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МУЗИЧНИЙ ФЕСТИВАЛЬ ЯК ФОРМА КУЛЬТУРОТВОРЧОЇ ПРАКТИКИ

Бермес Ірина Лаврентіївна,
доктор мистецтвознавства, професор,

завідувачка кафедри вокально-хорового, хореографічного та образотворчого мистецтва
Дрогобицького державного педагогічного університету імені Івана Франка 

ORCID ID: 0000-0001-5752-9878

У період незалежності культурна політика як консолідуючий механізм українського суспільства набула нового статусу. 
На державному рівні культура позиціонується як система цінностей і соціальних кодів, які інтегрують суспільство, як ресурс 
розвитку спільноти, важливий чинник гармонійного розвитку особистості. Відповідно до вимог часу, здійснюється пошук цін-
нісно-смислових орієнтирів культури, які ведуть до реалізації нових форм культурного життя, зокрема музичного. Це музичні 
фестивалі.

У статті підкреслено, що в сучасних умовах музичні фестивалі є однією з найбільш поширених форм культуротворення 
як різновиду духовного засвоєння дійсності, де співіснують традиції та новації, а творча діяльність виконавських колективів 
засвідчує їхню повноправну участь у культурному діалозі.

Наголошується, що активізація фестивального руху в період незалежності України зумовлена тим, що ця форма художньої 
практики якнайкраще виявляє здобутки музичного мистецтва. Саме проведення музичних фестивалів різного рівня (регіональ-
ного, усеукраїнського, міжнародного) сприяє творчій взаємодії між композиторами та виконавцями, інтеграції національних 
і субкультур у єдиний художній процес. Акцентується на суттєвому впливі музичних фестивалів на розвиток національного 
та світового музичного ринку, репрезентацію широкого кола композиторських творів, формування запиту та пропозиції на ті 
чи ті художні проєкти.

Розглядаються особливості сучасних музичних фестивалів відповідно до соціокультурних обставин і запитів слухацької 
аудиторії. Підтверджено, що музичний фестивальний рух сприяє залученню до єдиного культурного простору нових форм, 
жанрів і видів музичного мистецтва. Показано, що його завданням є піднесення культурного рівня української громадськості, 
підтримка творчих колективів.

Ключові слова: музичний фестиваль, фестивальний проєкт, культуротворчість, культурний діалог, комунікація.

Bermes Iryna. Musical festival as form of cultural creation
During the period of independence cultural policy as a consolidating mechanism of Ukrainian society acquired a new status. 

At the state level culture is positioned as a system of values and social codes that integrate society as a resource for community 
development, and an important factor in the harmonious development of individuals. Meeting the demands of the time involves searching 
for cultural values and meanings that lead to the realization of new forms of cultural life including music. These are music festivals.

The article emphasizes that in modern conditions, music festivals are one of the most widespread forms of cultural creation as 
a variety of spiritual assimilation of reality, where traditions and innovations coexist, and the creative activities of performing groups 
confirm their full participation in cultural dialogue.

The article emphasises that the activation of the festival movement in the period of Ukraine’s independence is due to the fact that this 
form of artistic practice best reveals the achievements of music. The organization of music festivals of different levels (regional, national, 
international) promotes creative interaction between composers and performers, the integration of national cultures and subcultures 
into a single artistic process. The significant impact of music festivals on the development of the national and global music market, 
the representation of a wide range of composer’s works, and the formation of demand and proposals for various artistic projects is 
accentuated.

The article examines the features of contemporary music festivals in accordance with sociocultural circumstances and the demands 
of the audience. It is confirmed that the music festival movement contributes to the integration of new forms, genres, and types of music 
art into a unified cultural space. It is shown that its task is to raise the cultural level of Ukrainian citizenship and support creative groups.

Key words: music festival, festival project, cultural creation, rcultural dialogue, communication.

Вступ. На порубіжжі ХХ–ХХІ ст. складається нова 
художня картина світу, породжена складними проце-
сами глобалізації, розвитком постіндустріальної моделі 
соціуму, потужним розвитком систем усесвітньої кому-
нікації (мережі «Інтернет»), іншими чинниками. Усе це 
впливає на світогляд людини, характер її взаємодії із 
суспільством, духовно-творче самовираження в царині 
музичного мистецтва. У сучасному світі постійно вини-
кають нові форми культуротворчості, які вельми часто 
співіснують із традиційними, вносячи в музичний про-
стір «світоглядні моделі» (за О. Заверухою) компози-
торської творчості.

Проведення музичних фестивалів у період неза-
лежності української держави стало однією з найбільш 
важливих форм комунікації між людьми. Фестиваль 
упевнено ввійшов у художнє життя, виявив нові форми 
цього музичного дійства, актуалізував сучасні меха-
нізми взаємодії з органами управління культури, засо-
бами масової інформації. Можна також спостерігати 
процес формування більш вимогливої фестивальної 
аудиторії, до складу якої входять слухачі з високими 
запитами.

Актуальність статті продиктована активним поши-
ренням і зростанням значущості музичних фестивалів 



8
Слобожанські мистецькі студії, випуск 1 (04), 2024

як невід’ємної частини національного художнього про-
цесу, що сприяє інтеграції української музичної куль-
тури в європейський культурний простір.

Матеріали та метод. Фестиваль як форма куль-
тури і духовного життя суспільства є предметом уваги 
науковців у царині філософії культури та мистецтва 
(Ю. Афанасьєв, В. Бітаєв, О. Воєводін, Т. Гуменюк, 
С. Кримський, В. Личковах, С. Уланова), комунікації 
у сфері музичної культури, зокрема й музичних фести-
валів (О. Берегова, Ю. Пучко-Колесник, О. Семашко), 
організації фестів (І. Бермес, К. Давидовський), роз-
витку фестивального руху (С. Зуєв, М. Швед).

Музичні фестивалі як творчі акції розкриваються 
у студіях і рецензіях музикознавців (А. Афоніна, 
Ю. Бентя, І. Бермес, О. Галузевська, О. Дьячкова, 
М. Загайкевич, С. Зуєв, Н. Костюк, А. Луніна, Л. Пар-
хоменко, В. Редя, О. Рощенко, І. Сікорська, Г. Степан-
ченко, Б. Сюта, Ю. Чекан, М. Черкашина-Губаренко, 
Л. Шаповалова, М. Швед, Р. Юсипей та інші).

Особливості сучасного фестивального процесу 
в українському музичному просторі розкриваються 
в дослідженнях Ю. Гожик, О. Дьячкової, М. Загайкевич, 
О. Зінкевич, О. Кавунник, Л. Кияновської, М. Копиці, 
В. Кузик, Л. Мельник, О. Рощенко й інших.

Методологічну основу статті становлять: систем-
ний метод – для комплексного дослідження музичного 
фестивалю як масштабного заходу, форми презента-
ції та популяризації музичного продукту; культуроло-
гічний – для виявлення культуротворчого потенціалу 
музичних фестів як складного соціокультурного явища.

Результати. Музичний фестиваль – самобутнє соці-
окультурне явище, специфічна форма культурної кому-
нікації між композиторами, виконавцями та слухачами. 
Він є реальною основою для ефективної комунікації – 
обміну творчим, соціальним і духовним досвідом, ство-
рення нових музичних опусів, досягнення результатів 
особистісного та колективного становлення. Умови 
організації комунікації передбачають наявність визна-
ченого рівня грамотності комунікантів, вільного часу, 
орієнтації слухачів на інформаційний продукт. Роз-
витку плідної культурної комунікації учасників музич-
них фестивалів сприяють також забезпечення сприят-
ливого музично-комунікативного середовища та вміле 
художньо-творче керування фестивальним дійством.

Фестивальний рух в Україні з року в рік активно 
входить до національного культурного простору, роз-
гортаючи чимало цікавих музичних заходів, інтерес 
до яких щороку зростає. Музичний фестивальний рух 
сприймається як культурний феномен у просторі сучас-
ності. Фестивальні проєкти дають можливість пізна-
вати й оцінювати з позицій прикладного знання дина-
міку сучасного виконавського та творчого процесів, 
їх змістове наповнення, коло учасників тощо. Широке 
розповсюдження фестивальних акцій різного рівня – 
одна з важливих складових частин процесу глобаліза-
ції, розширення творчої міжкультурної комунікації.

Український фестивальний рух зумовлюється соціо-
культурними процесами. Наприкінці 1990-х рр. це про-
явилось у формуванні двох різновидів фестивалів, які 

відображають прикмети діалогу культур: 1) фестиваль, 
який базується на рівноправній взаємодії учасників, що 
представляють національні традиції різних субетносів; 
2) фестиваль, який ґрунтується на органічному злитті 
та синтезі різних стилів і жанрів музичного мистецтва. 
На сучасному етапі проведення музичних фестивалів 
має велике значення для збереження єдиного культур-
ного простору України, адже інтенсивність гастроль-
ної практики провідних українських колективів під час 
російської війни значно знизилася.

Розгляд фестивалю як організаційно-художньої 
форми функціонування музичного мистецтва ‒ вельми 
складне завдання. Ця сфера художньої діяльності 
є предметом поодиноких публікацій у періодиці, огля-
дів фестивальних подій в електронних засобах масової 
інформації, проте вона залишається на маргінесі інте-
ресів фахівців у різних царинах знань (музикознавців, 
культурологів, менеджерів, маркетологів).

Фестивальний рух в українському культурному про-
сторі в 1990-х рр. стрімко употужнювався і тепер біль-
шість усіх подій музичного життя відбувається саме 
в рамках фестивалів, які проводяться впродовж кален-
дарного року. Маючи на меті популяризацію тих або 
інших мистецьких проєктів серед широкої слухацької 
аудиторії, фестивалі формують новий реґламент куль-
турного життя, новітню модель популяризації музич-
ного «продукту» та задоволення культурних потреб. 
Музичні фестивалі створили своєрідну альтернативу 
концертним сезонам, «фестивальне коло» і стали 
однією з головних ознак сучасного культурного обширу 
України. За три десятиліття музичний фестивальний 
рух набув широкої популярності й охопив чимало укра-
їнських міст і навіть сіл (прикладом є Різдвяний фес-
тиваль у с. Стрілки, «Захід Фест» у с. Родатичі, Wood-
stock у с. Заверещиця, «Франкофест» у с. Нагуєвичі на 
Львівщині, «ШЕ.FEST” у с. Моринці на Черкащині, 
міжнародний фестиваль етнічної музики та ленд-арту 
в с. Шешори на Івано-Франківщині тощо).

«Сьогодні фести – це не тільки форма організації 
музичного життя, яскраві культурні події, це й потуж-
ний інструмент для поширення різних видів виконав-
ського мистецтва, які сприяють піднесенню національ-
ної музичної культури» [2, с. 150].

У «Великому тлумачному словнику сучасної укра-
їнської мови», «Новому тлумачному словнику україн-
ської мови» (укладачі В. Яременко, О. Сліпушко) так 
визначається поняття фестиваль: «масове свято, на 
якому демонструють досягнення певного виду мисте-
цтва; показ, огляд досягнень якого-небудь виду мисте-
цтва» [3, с. 1319]. Фестиваль (франц. festival ‒ свято, від 
лат. festivus – веселий, святковий) – загальнодоступне 
дійство, що демонструє досягнення в царині музики, 
театру, кіно тощо. Здебільшого іменник «фестиваль» 
асоціюється з великим зібранням людей, які мають 
спільні інтереси, уподобання.

Важливою характеристикою фестивалю як соціо-
культурної форми є виявлення досягнень виконавців – 
учасників заходу, що включає спілкування однодумців, 
ознайомлення із «продуктом» творчості та його оцінку, 
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обмін досвідом і планування творчих задумів, концеп-
ції майбутніх фестів.

Фестиваль ‒ різновид свята, він повинен виправдо-
вувати всі його функції, а саме: рекреаційну (релакса-
ції від ноші буденних турбот і тривог), компенсаторну 
(набуття свободи, духовної гармонії), гносеологічну 
(набуття суспільно корисного знання), комунікативну 
(духовного об’єднання, примирення, згуртування 
людей, відновлення суспільних зв’язків), ціннісно-о-
рієнтаційну (ціннісні потреби та духовні орієнтири 
особистості), естетичну (художні смаки, здібності, 
потреби людей), колективного самовираження (творча 
активність, творча співпраця, спрямованість на успіх, 
плодотворна спільна діяльність учасників колективу). 
Унікальність функцій фестивалю виявляється в їх роз-
маїтті, гармонійній взаємодії й ефективній реалізації 
в межах цієї форми культури.

Фестиваль ‒ культурна акція, яка передбачає наяв-
ність слухацької аудиторії, зорієнтованої на якусь 
художню концепцію. За К. Давидовським, «простір 
фестивалю утворюється за принципом сакрального 
кола: публіка, що потрапляє до нього, набуває статусу 
«справжніх поціновувачів мистецтва»» [4, с. 96].

Головне завдання фестивалю ‒ внести свіжий стру-
мінь у культурне життя держави, регіону чи міста, ство-
рити сприятливе середовище для його учасників та слу-
хачів. Важлива роль у цій мистецькій акції відводиться 
творчому процесу, продуктивність якого безпосередньо 
пов’язана з рівнем майстерності учасників фестивалю. 
Фестивальне дійство, що на деякий період стає куль-
турним «центром» міста, здатне привабити численну 
слухацьку аудиторію, покращити інфраструктуру куль-
турного середовища.

Фестиваль як організаційно-художня форма реалізу-
вав себе найбільш повно у сфері музичного мистецтва. 
Тому музичний фестиваль стає полем для вирішення 
й осмислення культуротворчих і художніх проблем. 
В ідеї фестивалю закладено розкриття творчого потен-
ціалу виконавця чи колективу, завдяки якому музика 
трансформується зі специфічного виду мистецтва в уні-
версальну художню мову, за допомогою якої музиканти 
моделюють своє уявлення про образ світу та людину, 
використовують її як спосіб інформування.

Як свято фестиваль посідає особливе місце у струк-
турі культури соціуму. Рівень його значущості для 
суспільства, безперечно, є досить високим, адже «фес-
тивалі, як публічні дійства, підживлюють естетичні від-
чуття причетності до музичного мистецтва, формують 
фестивальне товариство з його особливими комуніка-
тивними правилами, цінностями, ідеалами» [1, с. 29]. 
На думку Д. Зубенко, музичні фестивалі продукують 
«нові ідеї, <…> нові спільні проєкти, учасники фести-
валів <…> отримують можливість обмінятися досві-
дом, підвищити власний професійний рівень і просто 
заявити про себе в межах зацікавленої (цільової) ауди-
торії» [5, с. 112].

Фестиваль як явище художнього життя вирізняється 
особливою атмосферою свята, пов’язаною з участю 
в ньому кращих художніх колективів і виконавців, ори-

гінальністю репертуарної пропозиції. Кожен фестиваль 
отримує власні характеристики, які визначають його 
статус серед низки інших подій культурного життя 
міста, регіону, країни проведення; контексту взаємодії 
з регіональною чи локальною економікою, культур-
ною інфраструктурою; з урахуванням об’ємів і джерел 
фінансування, чисельності дирекції, що постійно діє, 
рівня адміністративних витрат тощо.

Музичний фестиваль – своєрідна форма соціо-
культурної діяльності, покликана сприяти засвоєнню 
художнього досвіду людства, різнобічній самореаліза-
ції виконавців, їхній здатності до самоаналізу, здобуття 
додаткових знань у сфері музичного мистецтва. Ціліс-
ність фестивального процесу визначається поетапним 
характером його організації, у якій послідовно реалі-
зуються мета та завдання, прогнозуються досягнення, 
аналізуються результати. Демократичність, святковість 
і творча свобода роблять музичні фестивалі більш 
доступними для слухацької аудиторії, ніж традиційні 
концерти в закладах культури.

Фестиваль може функціонувати як єдина часова чи 
культурна акція, яка регулярно повторюється. Практика 
музичних фестивалів вельми часто пов’язується з юві-
леями діячів музичного мистецтва, історичними, куль-
турними подіями, у цьому контексті їх можна позиціо-
нувати як акції культурної пам’яті, потужні ресурси якої 
зберігають, транслюють і розвивають цінності україн-
ської культури, актуалізують культурні коди українців.

Музичний фестиваль ‒ цикл концертів, об’єдна-
них спільною назвою, однією програмою, що відбува-
ються в урочистій атмосфері. Кожна концертна про-
грама фестивального дійства містить низку важливих 
компонентів, як-от: зміст, композиція чи раціональне 
укладання концертних програм; характеристика засобів 
духовно-емоційного та художнього впливу. У просторі 
сучасного музичного фестивалю розрізнені концерти 
як самодостатні творчі акції поєднані один з одним 
складною системою художніх зв’язків. Вони набува-
ють нового смислового контексту та сприймаються як 
частина спільного фестивального «ландшафту».

Публічні виступи музикантів, дискусії, демонстра-
ція талантів стали підмурком зародження фестивалю. 
Згодом щорічні зустрічі музикантів і слухачів набули 
організаційної форми, дістали назву «музичні фести-
валі». Культурні акції цих мистецьких проєктів мають 
своїм завданням створити максимально сприятливе 
«поле» для творчої взаємодії виконавців і слухачів.

Кожна країна виробила власні форми проведення 
таких заходів, проте їх об’єднує спільна мета: популя-
ризація музичних артефактів для усвідомлення їхньої 
значущості в культурному піднесенні суспільства. 
Головна місія музичного фестивалю – ознайомити 
широкий загал і професіоналів із музичними взірцями 
різних стильових напрямів, жанрових різновидів; залу-
чити до музичної творчості якомога більше учасників.

В історії становлення музичного фестивалю сфор-
мувався академічний фестиваль концертно-моноло-
гічного типу. Концерт як окрема творча акція, спосіб 
реалізації взаємин між публікою та митцем не є спон-
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танним діянням у діалозі музиканта (виконавця-інтер-
претатора – інструменталіста, співака, оркестрового, 
хорового колективу чи композитора) з іншими виконав-
цями та слухачами, він має тематичну спрямованість 
і програмність. Тому в основі концертно-монологічного 
фестивалю ‒ окремі концертні програми, присвячені 
творчості композитора, виконавця (групи виконавців, 
музичного колективу), стильовому напряму, музичному 
жанру тощо. Можемо констатувати, що тривалий час 
даний тип фестивалю домінував у художній практиці.

Сучасні музичні фестивалі можна класифікувати 
за підходами та відповідно визначити їх типологію: за 
масштабом (локальні, регіональні, усеукраїнські, між-
народні); за національною приналежністю учасників 
(національні, що започатковують спілкування всере-
дині однієї спільноти, яка складається з різних етнічних 
культур і субкультур, об’єднаних державністю; міжна-
ціональні фестивалі ‒ комунікація локальних культур, 
незалежно від рівня їхніх міжкультурних контактів); за 
видами соціокультурної діяльності: монографічні (при-
свячені творчості одного композитора, групи); тема-
тичні (присвячені певній епосі, жанру чи стильовому 
напряму); фестивалі творчості виконавського мисте-
цтва (професійного, аматорського); за музичною спря-
мованістю (фестивалі класичної музики, змішаного 
типу, джазу); за хронологічним принципом (щорічні, 
які проводяться з інтервалом у два, три роки); за типом 
інституціональної підтримки (фестивалі, ініційовані 
приватними особами, профільним міністерством, вико-
навчими органами, суспільними фондами, проведені 
спонсорським коштом); за складом учасників (фес-
тивалі професійних майстрів і колективів, молодіжні, 
дитячі); фестивалі на конкурсній основі та без неї тощо.

Серед великої кількості фестивалів, очевидно, 
найбільш поширеними на сучасному етапі є музичні. 
Фінансові ресурси цих культурних акцій вигідно від-
різняються від ресурсів, які є в розпорядженні закладів 
культури в умовах постійної діяльності. У плануванні 
проведення музичного фестивалю необхідно приділити 
особливу увагу маркетингу цього культурного «про-
дукту», оцінити його з комерційного погляду.

Музичний фестиваль як художнє явище володіє 
характерними особливостями, пов’язаними з послугами 
менеджменту та маркетингу. Це масштабна художня 
подія, що функціонує за законами художнього комуні-
каційного видовища та має низку характерних стійких 
ознак: синтетичність (взаємодія різних видів музичного 

мистецтва – вокально-хорового, симфонічного, інстру-
ментального – у єдиному художньому просторі), нело-
кальність (взаємопроникнення різних музичних куль-
тур, зокрема, регіональних), соціальна зорієнтованість 
(осмислення актуальних проблем сучасного суспіль-
ства за допомогою музичної мови), присутність слу-
хачів як важливої художньої компоненти, здійснення 
кураторського нагляду як невід’ємної частини процесу 
реалізації фестивальних програм.

Хоча сучасний фестивальний простір здебільшого 
ґрунтується на класичних традиціях і нагромадженому 
творчому досвіді, усе ж у новому форматі проведення 
музичних фестів вирізняється спорадичним уведенням 
актуальних ідей, як-от об’єднання видів мистецтв, що 
взаємодіють, візуалізація музики, прагнення до презен-
тації нових, інколи експериментальних форм.

Висновки. Музичний фестиваль органічно ввійшов 
у життя українського співтовариства, став невід’ємною 
частиною сучасної музичної культури. Здійснюючи 
репрезентативну, дослідницьку, комунікативну, діало-
гічну, видовищну функції, цей мистецький захід пред-
ставляє сучасне мистецтво, визначає вектор його роз-
витку, знайомить слухачів з актуальними тенденціями 
музичного життя.

Сучасний музичний фестиваль – частина культури 
постмодерну, динамічна та діалогічна творча акція. 
В умовах глобалізації музичний фестиваль є площад-
кою для діалогічної взаємодії комунікантів (компози-
торів, виконавців, слухачів) через музичну творчість. 
Звідси можемо виокремити його культуротворчу сут-
ність: музичний фестиваль – специфічний вид культур-
ного діалогу, що реалізується у формах творчої кому-
нікації на основі плюралізму поглядів його учасників.

Музичний фестиваль – важливе культурне явище, 
що володіє високим культуротворчим потенціалом. 
Як взірець різнорівневого спілкування він задоволь-
няє потреби виконавців і слухачів у поєднанні різних 
видів діяльності, естетичній творчості, самовираженні, 
оцінці своєї творчої практики, психологічному переза-
вантаженні тощо.

Музичний фестиваль як унікальна форма артистич-
ного обміну та досягнень у різних видах виконавської 
творчості, як органічна частка сучасної культури, як 
мистецький форум є місцем, де його учасники прагнуть 
продемонструвати високий рівень виконання, власні 
досягнення, поділитися ними з учасниками та слуха-
чами.
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Стаття присвячена дослідженню особливостей концертмейстерської діяльності, а саме самостійної індивідуальної 
роботи. Зважаючи на те, що досліджень з питань індивідуальної самостійної роботи фахівців у мистецькій галузі, а саме 
акомпанементу, замало, автором статті на ґрунті власного досвіду та виконавської практики були окреслені й описані прак-
тичні рекомендацій для концертмейстерів щодо самостійної роботи над вивченням музичного твору.

У статті розкриваються важливі аспекти роботи концертмейстера. Описуються особистісні якості, уміння та навики, 
якими має володіти концертмейстер для повноцінної професійної діяльності. 

У статті висвітлюються основні складники індивідуальної роботи концертмейстера, прийоми та методи вдосконалення 
його професійних умінь і навичок. Окреслюється спектр завдань і методів роботи у класі хорового диригування, з хоровими 
колективами, інструменталістами та вокалістами. 

Проаналізовано основні складники для подолання труднощів у роботі з нотними текстами музичних творів, а саме ґрун-
товні знання з теорії й історії музики, педагогіки, психології та музичного виконавства, а також використання сучасних 
технологій.

У статті були окреслені й описані етапи самостійної роботи концертмейстера – розучування та ввігрування музичного 
твору. Розкрито власну методику вивчення партії фортепіано. Було розглянуто сім етапів індивідуальної роботи, у кожному 
з яких описано послідовність дій і методів для покращення вивчення власної партії, а саме: ознайомлення з музичним твором; 
розучування та ввігрування власної партії; вивчення партії соліста; програвання із солістом; спільне ввігрування музичного 
твору; доконцертна підготовка та, власне, концертне виконання програми. 

Ключові слова: концертмейстер, індивідуальний підхід, самостійна робота, виконавський досвід.

Boiko Iryna. Practical recommendations for concertmaster in independent work on a musical work
The article is devoted to the study of the features of concertmaster activity, namely independent individual work. Due to the fact 

that research on the individual independent work of specialists in the art field, namely accompaniment, is not enough, the author 
of the article, on the basis of his own experience and performing practice, outlined and described practical recommendations for 
accompanists in independent work on the study of a musical work.

The article reveals important aspects of the work of the accompanist. Describes the personal qualities, skills and skills that 
the accompanist must possess for full-fledged professional activity.

The article highlights the main components of the individual work of the accompanist, methods and techniques for improving his 
professional skills. A certain range of tasks and methods is outlined when working in the class of choral conducting, with choral groups, 
instrumentalists and vocalists.

The main components for overcoming difficulties when working with musical works musical texts, namely thorough knowledge 
of the theory and history of music, pedagogy, psychology and musical performance, as well as the use of modern technologies, are 
analyzed.

The article outlined and described the stages of the accompanist’s independent work – learning and playing a musical work. His 
own method of studying the piano part is revealed. Seven stages of individual work were considered, each of which describes a sequence 
of actions and methods to improve the study of one’s own party, namely: familiarization with a musical work; learning and playing your 
own party; study of the soloist’s part; playing with a soloist; joint playing of a musical work; to concert preparation and, in fact, concert 
performance of the program.

Key words: accompanist, individual approach, independent work, performing experience.

Вступ. Актуальність статті зумовлена потребою 
сучасних концертмейстерів у вивченні й описі прак-
тичних рекомендацій щодо власної самостійної роботи. 
Беручи до уваги індивідуальну роботу над вивчен-
ням нового музичного твору, перед концертмейстером 
постає низка завдань, у процесі вирішення яких йому 
доводиться застосовувати весь комплекс набутих умінь 
і навичок. 

Матеріали та методи. Над визначенням поняття 
самостійної роботи працювати видатні вітчизняні нау-
ковці, зокрема: А. Алексюк, В. Єсипов, В. Козаков, 

П. Підкасистий і низка інших учених. Класифікація 
самостійної роботи здійснена в наукових працях Г. Асо-
нова, І. Малкіна, В. Онищука, Г. Усової.

Етапи творчої роботи над музичним твором, методи 
та закономірності розглянуто у працях науковців-педа-
гогів фортепіанного мистецтва: А. Алєксєєва, А. Віцін-
ського, Т. Воробкевича, Н. Голубовської, Й. Гофмана, 
Г. Когана, Б. Міліча, Я. Мільштейна, Г. Нейгауза, С. Сав-
шинського, С. Фейнберга, Г. Ципіна, А. Щапова й інших.

До особливостей концертмейстерської діяльності 
зверталися відомі вітчизняні композитори, зокрема 
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В. Косенко, М. Лисенко й інші. Серед концертмейсте-
рів-практиків можна назвати імена О. Мельник, І. Сто-
тики, М. Скоробагатько й інші. До проблем специфіки 
концертмейстерської діяльності зверталися Дж. Мур, 
Л. Ніколаєва, М. Смірнов та інші.

Результати. Розглядаючи діяльність піаніста-кон-
цертмейстера в музичних навчальних закладах, нау-
ковці описують комплекс різнобічних професійних 
і психологічних якостей, а також великий арсенал 
знань, умінь і навичок. Велика увага приділяється саме 
опануванню фортепіанної техніки та спектра психоло-
го-педагогічних навиків. Малодослідженим залиша-
ється опис самостійної роботи концертмейстера над 
музичними творами. 

Мета статті – на основі власного виконавського 
досвіду розкрити специфіку й особливості самостій-
ної роботи концертмейстера під час вивчення нового 
музичного матеріалу.

Самостійна робота концертмейстера – це вид 
практичної діяльності, спрямований на вивчення й опа-
нування музичного матеріалу навчального предмета без 
безпосередньої участі соліста, який включає різнома-
нітні види індивідуальної роботи піаніста.

 У структурі фортепіанно-виконавської діяльності 
самостійна музично-творча робота концертмейстера 
є одним із видів професійної діяльності та вдоскона-
лення, важливою складовою частиною яскравої індиві-
дуальної інтерпретації.

Самостійна робота піаніста-концертмейстера над 
музичним твором передбачає одночасне та поступове 
засвоєння змісту, форми, художньо-виражальних еле-
ментів і засобів музичної мови, логіки формування 
та побудови образного змісту та застосування виконав-
ської техніки відповідно до жанрово-стильових осо-
бливостей. Якісне виконання концертмейстером цих 
завдань залежить від засвоєння комплексу теоретич-
них знань, умінь і виконавських навичок у роботі на 
вивченням музичного твору та вмінь організувати про-
цес індивідуальної роботи. Водночас опанування вико-
навської техніки пов’язане із психологічними особли-
востями піаніста, його музично-виконавською волею, 
обдаруваннями, ціннісним ставленням особистості до 
композиції, рівнем музичного та загальнохудожнього 
розвитку, особистісним потенціалом, ерудованістю, 
організацією процесу підготовки та раціональним вико-
ристанням часу. Самостійна робота концертмейстера 
спрямована на постійне вдосконалення виконавської 
техніки, перспективу успішної художньої інтерпретації 
музичного твору та розвиток професійної майстерності. 

Процес вивчення нового музичного матеріалу має 
свою методичну схему, яка складається з послідовності 
визначених етапів роботи над нотним текстом згідно 
з індивідуальними психологічними якостями та піаніс-
тично-технічними вміннями та навичками виконавця.

У своїй індивідуальній роботі піаніст-концертмей-
стер працює з нотними текстами музичних творів. 
З опорою на ґрунтовні знання з теорії й історії музики, 
педагогіки, психології та музичного виконавства, а 
також за допомогою сучасних технологій концертмей-

стер з легкістю долає труднощі, які постають перед ним 
у вивченні музичного матеріалу.

Під час роботи у класі хорового диригування кон-
цертмейстер опрацьовує музичні твори a cappella, твори 
для хору з фортепіано та хору з оркестром у перекла-
денні партії оркестру для фортепіано. Невід’ємною 
складовою частиною роботи над творами a cappella 
є навичка читання хорової партитури, а саме вміння 
спростити її у складних незручних випадках (випу-
щення голосів), але без утрати якості звучання, вико-
ристання доцільної педалізації, уміння підбирати від-
повідну зручну аплікатуру, відчувати взяття дихання 
хористів, фразування, під час виконання відображати 
в музичному матеріалі смислові наголоси літератур-
ного тексту твору, уміти охоплювати музичну форму 
даного твору зі збереженням ансамблю. Зазвичай інди-
відуальні ноти концертмейстера мають велику кількість 
позначок, як аплікатурних, так і смислових. У праці 
з оркестровими партитурами та перекладенням орке-
стрових партій для фортепіано потрібно максимально 
наблизити звучання фортепіано до оркестрового. 

Вагоме місце у професійній діяльності концертмей-
стера посідає його самостійна робота – розучування 
та ввігрування музичного твору. Кожний акомпаніатор, 
відповідно до власного досвіду та набутої практики, 
може окреслити деяку послідовність дій і описати їх, 
тобто розкрити власну методику вивчення фортепіанної 
партії. Розкриваючи аспекти цього напрямку діяльно-
сті, окреслимо та розглянемо етапи самостійної роботи 
концертмейстера над музичним твором, а саме: 

1. Перший етап – ознайомлення з музичним тво-
ром. Залежно від складності викладеного матеріалу 
перше програвання може бути неповним. Тобто складні 
місця, які траплятимуться впродовж гри, не будуть 
виконані повною мірою. Може бути задіяна навичка 
«спрощення нотного тексту» для зручності виконання, 
але жодним чином не повинен втрачатися гармонічний 
і метроритмічний аспект, характер. 

2. Другий етап – розучування та ввігрування власної 
партії. Це етап безпосередньо пов’язаний з усвідомлен-
ням і вслуховуванням у власну партію, яку необхідно 
бездоганно вивчити та впевнено, вільно виконувати. 
Запорукою швидкого та якісного вивчення фактури 
є використання власної методики в роботі з нотним 
текстом. Напрацьовані роками технології вивчення 
напам’ять, послідовність дій під час опрацювання фак-
тури, власні позначки в нотному тексті дозволяють кон-
цертмейстеру якнайшвидше опрацювати та вивчити 
власну партію. Для кращого розуміння загального зву-
чання музичного матеріалу радимо прослухати цей твір 
у записі. Після прослуховування формується загальне 
уявлення про темп, динаміку розвитку, кульмінацію, 
нюансування. Це, у свою чергу, дозволяє більш якісно 
та швидко охопити нотний матеріал загалом.

3. Третій етап – вивчення партії соліста. Це неве-
ликий, але водночас невід’ємний етап роботи. Виокрем-
лення та вивчення мелодичної лінії партії соліста дає 
можливість концертмейстеру вільно володіти всім 
спектром музичного уявлення в загальному звучанні 
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обох партій, дає змогу охопити повне звучання музич-
ного твору, а також є невід’ємним аспектом у подальшій 
творчій роботі із солістом. 

4. Четвертий етап – програвання із солістом. 
Це надзвичайно важливий етап роботи для концерт-
мейстера. Саме під час першого спільного програ-
вання відбувається повне слухове сприйняття музич-
ного полотна. Для концертмейстера важливо почути 
та позначити в нотах нюанси партії, що солює, а також 
відмітити їх для себе. Увага концертмейстера зосере-
джується на: 

 – взятті та завершенні дихання (вокалісти, духові 
інструменти); 

 – штрихових особливостях (струнно-смичкові 
та народні інструменти);

 – основних прийомах техніки (клас хорового дири-
гування) – «ауфтакт», «точка», «зняття звуку» тощо;

 – темпових нюансах (уповільнення, прискорення, 
момент переходу після уповільнення в першу долю 
(часто a tempo primo)).

5. П’ятий етап – спільне ввігрування музичного 
твору. Цей етап роботи може тривати як великий про-
міжок часу, так і навпаки. Його тривалість значною 
мірою залежить від рівня майстерності ансамблістів. 
Розглядаючи професійні виконавські колективи, зазна-
чимо, що їх спільне ввігрування буде потребувати мен-
шої кількості часу, аніж дует концертмейстера й учня 
в музичній школі чи дует зі студентом спеціалізованого 
фахового навчального закладу. 

6. Шостий етап – доконцертна підготовка. Після 
етапу спільного ввігрування ми починаємо підготовку 
до концертного виступу. Це досить відповідальний 
творчий етап, який має такі завдання:

 – програвання всієї програми загалом (на 
сцені) – особлива увага звертається на: темпові та дина-
мічні нюанси; фізичний і моральний стан соліста; 

 – репетиційний дует «концертмейстер – соліст» (без 
викладача);

 – програвання програми для вільних слухачів – від-
працювання стресостійкості.

7. Сьомий етап – концертне виконання програми. 
Це кульмінація всього творчого процесу підготовки 

та виконання на сцені музичного твору. З погляду фізич-
ного й емоційного стану велику увагу варто приділити 
психологічному аспекту. Для концертмейстера постає 
низка завдань, для виконання яких він повинен мати 
багаж знань із психології та хороші людські якості. Кон-
цертний виступ передбачає стресовий стан, який несе 
в собі переживання, хвилювання, тремтіння рук. Безпо-
середньо на сцені вагому підтримку та стимулювання 
для соліста, особливо учня шкільного віку, має надати 
концертмейстер. Дружня посмішка, слова підтримки, 
навіть обійми – запорука стабілізації емоційного стану 
соліста. 

Зазначимо, що такий аспект, як перегортання нот під 
час виконання, має дуже велике значення. Досить часто 
для концертмейстерів запрошують студентів або інших 
викладачів для перегортання нот під час гри. Базуючись 
на власному досвіді, зазначимо, що самостійне перегор-
тання аркушів є значно більш дієвим. Під час самостій-
ної роботи над музичним текстом концертмейстер скла-
дає ноти саме так, як йому зручно для перегортання. 
Іноді глядачі в залі бачать величезне нотне полотно, яке 
займає більшу частину клавіатури. 

Висновки. Узагальнимо вищесказане та зазна-
чимо, що робота концертмейстера має багатогранний 
спектр дій, в основі яких закладений комплекс вико-
навських здібностей у поєднанні із психолого-педаго-
гічними навичками. Однією з основних умов успіш-
ного виконання музичного твору є індивідуальна 
робота акомпаніатора. Вона передбачає використання 
всього комплексу інтегрованих професійних знань із 
музично-теоретичних дисциплін, фортепіанної тех-
ніки, а також власного виконавського досвіду профе-
сійної діяльності. 

Опора на власний досвід концертмейстер має низку 
переваг, а саме: швидкість опрацювання нотного мате-
ріалу, велику кількість вивчених ним творів, що полег-
шує процес роботи із солістом, виконавська впевне-
ність тощо. Саме опис власного виконавського досвіду 
дозволить покращити підготовку майбутніх концерт-
мейстерів та допоможе їм у професійній діяльності. 
Щоб прогнозувати майбутнє, ми повинні базуватися на 
минулому й описувати сучасне.
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У статті досліджено сутність і особливості театральної сценографії, розглянуто значення та роль художника в роботі 
над театральною постановкою. 

Зокрема доведено, що сценографія є одним із ключових елементів театрального дійства, що поглиблює та розширює 
мистецький вплив вистави та створює для глядачів незабутнє видовище. Сценографія взаємодіє з усіма елементами вистави, 
як-от акторська майстерність, музика, сценарій і режисура, створює особливу театральну реальність. Цей вид мистецтва 
сприяє гармонійному синтезу різних художніх компонентів і забезпечує їх взаємодію для досягнення максимальної виразності.

Основну увагу зосереджено на життєвій і творчій біографії одного із провідних українських театральних художників 
ХХ століття, уродженця Сумщини, Івана Григоровича Курочки-Армашевського. 

Розглянуто найбільш вагомі театральні постановки, оформлені художником у період роботи в Київському оперному теа-
трі. Зазначено, що роботи І. Курочки-Армашевського були відзначені новаторськими пошуками, що увібрали в себе основні 
риси авангардистського мистецтва першої половини ХХ століття. Експресивність, гармонійне поєднання барв декорацій 
і костюмів, метафоричність були характерними рисами митця, які особливо яскраво були втілені в його ранніх роботах. 

У статті представлено процес трансформації поглядів митця на образну мову сценографії під впливом об’єктивних 
і суб’єктивних чинників. Досліджено маловідомий період життя художника в еміграції, зокрема участь у мистецьких вистав-
ках, оформлення вистав українських театрів, розпис культових споруд. 

У висновках зазначено, що театральний художник відіграє надзвичайно важливу роль у створенні театральної поста-
новки. Наголошено, що вивчення біографії та творчої спадщини видатних представників української сценографії, особливо 
пов’язаних із малою батьківщиною, є актуальною та важливою мистецтвознавчою проблемою. 

Ключові слова: театр, сценографія, художник, режисер, художній образ, біографія та творча спадщина І. Курочки-Ар-
машевського. 

Budyansky Dmytro. Theatrical artist Ivan Grigorovych Kurochka-Armashevsky: stages of life and creative path
The author explores the essence and features of theatrical scenography, considering the significance and role of the artist in 

the creation of a theatrical production. In particular, it is argued that scenography is one of the key elements of a theatrical performance, 
deepening and expanding the artistic impact of the play, creating an unforgettable spectacle for the audience. Scenography interacts 
with all elements of the performance, such as acting skills, music, script, and direction, to create a unique theatrical reality. This art form 
contributes to the harmonious synthesis of various artistic components and ensures their interaction to achieve maximum expressiveness.

The main focus is placed on the life and creative biography of one of the leading Ukrainian theatrical artists of the 20’th century, 
a native of Sumy region, Ivan Hryhorovych Kurochka-Armashevsky.

The most significant theatrical productions, designed by the artist during his tenure at the Kyiv Opera Theater, are examined. 
It is noted that the works of I. Kurochka-Armashevsky were distinguished by innovative explorations that absorbed the main features 
of avant-garde art from the first half of the 20’th century. Expressiveness, harmonious combination of colors in sets and costumes, 
metaphorical elements were characteristic features of the artist, particularly vividly manifested in his early works.

The article presents the process of the artist’s transformation of views on the visual language of scenography under the influence 
of objective and subjective factors. It explores the lesser-known period of the artist’s life in emigration, including participation in art 
exhibitions, designing productions for Ukrainian theaters, and creating murals for cultural landmarks.

In the conclusions, it is emphasized that the theatrical artist plays an exceptionally important role in the creation of a theatrical 
production. It is noted that the study of the biography and creative legacy of prominent representatives of Ukrainian scenography, 
especially those closely connected with their homeland, is a relevant and important issue in art history.

Key words: theatre, scenography, artist, director, artistic image, biography and creative legacy of I. Kurochka-Armashevsky.

Вступ. Сценографія є засобом створення атмос-
фери та настрою вистави. Елементи декору, костюми, 
світло й інші візуальні ефекти створюють художній 
образ вистави, який має відповідне емоційне забарв-
лення, не лише допомагає позначити місце і час подій, 
але й поглиблює розуміння аудиторії щодо характерів 
і сюжету [1].

Сценографія також сприяє реалізації творчого 
задуму режисера. Вона є важливим інструментом вира-

ження концепції вистави та формування унікального 
режисерського стилю. Майстерно створене візуальне 
оформлення підкреслює ключові ідеї вистави [6].

Сценографія тісно взаємодіє з такими елементами 
вистави, як акторська гра, музика, п’єса, режисура, 
створює особливу театральну реальність. Цей вид мис-
тецтва дозволяє створити гармонійний синтез різних 
мистецьких елементів, забезпечити їх взаємодію для 
досягнення максимальної виразності.
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На наш погляд, сценографія є одним із ключових 
елементів театрального мистецтва, який поглиблює 
та розширює мистецький вплив вистави та створює 
незабутнє видовище для глядачів.

Отже, професія театрального художника, або худож-
ника-сценографа, яка виникла в результаті синтезу теа-
трального й образотворчого мистецтва, стала логічним 
етапом становлення професійного театру, а також його 
невід’ємним елементом. 

Театральний художник, у тандемі з режисером 
і акторами, слушно вважається одним із головних твор-
ців театральної постановки. 

Художник відіграє надзвичайно важливу роль у теа-
тральному мистецтві, оскільки він відповідає за ство-
рення візуального образу вистави, який викликає у гля-
дачів сильні та яскраві емоції. 

Значення театрального художника у творчому про-
цесі можна визначити такими ключовими аспектами:

1. Створення образів і атмосфери. Театральний 
художник відповідає за дизайн сцени, костюмів, деко-
рацій, освітлення, технічні елементи та спецефекти. Він 
створює візуальний образ, який відтворює час, місце 
й емоційний характер подій.

2. Підсилення наративу. Художник допомагає гляда-
чам глибше сприйняти ідею вистави, сюжет, підтекст 
і зрозуміти характери персонажів через костюми, деко-
рації та грим. 

3. Естетичний вплив. Художник впливає на есте-
тичне сприйняття глядачів. Часом вистава запам’ято-
вується насамперед завдяки незвичному оформленню. 
Візуальна привабливість і оригінальність елементів 
сценографії роблять театральне дійство вражаючим 
і незабутнім.

4. Підтримка режисера й акторів. Театральний 
художник співпрацює з режисером і акторами, допома-
гає їм краще реалізувати творчий задум. Він створює 
атмосферу, у якій актори можуть відчувати себе ком-
фортно та впевнено.

5. Інновації та творчість. Театральний худож-
ник завжди має можливість вносити новаторські ідеї 
та творчі рішення в роботу над виставою, що розширює 
горизонти театрального мистецтва та дозволяє реалізу-
вати нові концепції [1].

Творчий процес зі створення сценографії вистави 
зумовлений багатьма об’єктивними та суб’єктивними 
чинниками, а також естетичними нормами кожного 
історичного періоду розвитку мистецтва. 

Театральний художник працює в контексті твор-
чих пошуків конкретного театру, спільно із представ-
никами різних режисерських і акторських стилів, 
напрямів і шкіл. Важливо підкреслити, що сценограф, 
у свою чергу, також безпосередньо впливає на ство-
рення загального стилю театру, вибір репертуару й інші 
аспекти творчого процесу [1].

На наш погляд, вивчення біографії та мистецької 
спадщини видатних вітчизняних театральних художни-
ків є актуальним напрямом наукових студій. 

Матеріали та методи. Проблеми становлення теа-
трального мистецтва, акторська та режисерська твор-

чість досліджені досить ретельно в численних наукових 
статтях, монографіях і художніх творах. Докладно ці 
питання розглянуті у праці «Український театр ХХ сто-
ліття. Антологія вистав» [10].

У працях Г. Веселовської, В. Габелко, М. Гриниши-
ної, Л. Томашевської та інших сценографія розглянута 
як одне з найбільш помітних художніх явищ ХХ сто-
ліття, представлені окремі історико-теоретичні аспекти 
проблеми мистецтва театрального оформлення, дослі-
джено внесок представників українського авангарду 
в розвиток театрального мистецтва.

Дослідники О. Габелко та С. Триколенко повернули 
сучасникам незаслужено забуте ім’я нашого земляка, 
одного із провідних українських театральних художни-
ків ХХ століття Івана Григоровича Курочки-Армашев-
ського. 

Метою статті є узагальнення відомостей про життє-
вий і творчий шлях нашого визначного земляка, аналіз 
його внеску в українське театральне мистецтво. 

Результати. Періодом зародження вітчизняної теа-
тральної сценографії можна вважати початок ХХ сто-
ліття, коли в Києві відомим театральним діячем 
М. Садовським був заснований перший стаціонарний 
український театр, у якому було введено посаду худож-
ника-постановника [5]. 

Згодом сценографія набула значущості як окремий 
вид мистецтва та почала визначати стратегічні напрями 
розвитку візуальної стилістики театрального мисте-
цтва. Образна мова сценографії поступово розширюва-
лася та збагачувалася завдяки плідними творчим пошу-
кам цілої когорти талановитих театральних художників 
(М. Бойчук, А. Петрицький, В. Меллер, А. Хвостен-
ко-Хвостов, О. Екстер, Д. Лідер, М. Епштейн, Б. Коса-
рєв, В. Кричевський, М. Сімашкевич та інші) [7].

Видатним представником українського театраль-
ного мистецтва вважається наш земляк, талановитий 
художник, новатор української сценографії Іван Григо-
рович Курочка-Армашевський, відомий також під пріз-
вищем Кубарський [4].

Довгий час митець був майже забутий на батьків-
щині. Причиною цього є його конфлікт із радянською 
ідеологією та вимушена еміграція спочатку до Європи, 
а згодом до Канади. Його ім’я лише в 90-ті рр. заслужено 
повернулось до переліку найвизначніших українських 
митців ХХ століття. Завдяки публікаціям у вітчизняній 
мистецькій періодиці нині його постать стає об’єктом 
уваги широкої мистецької громадськості. 

Художник народився 3 червня 1896 р. в селі Попівка 
Роменського повіту Полтавської губернії (Сумської 
області) і вже з дитинства виявив здібності до образот-
ворчої діяльності.

Свої перші кроки в живописі Іван Курочка здійснив 
у приватній студії художника М. Михайловського, учня 
І. Рєпіна. 

Продовжив освіту в Миргородському художньо-ке-
рамічному технікумі під керівництвом О. Сластьона [2]. 

У 1918 р. він вступив до нововiдкритого закладу 
вищої освіти – Київської академії мистецтв, на курс 
О. Мурашка. Після вбивства останнього його учні 
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заснували філіал цього навчального закладу в май-
стерні молодого художника А. Зайцева. Керував гру-
пою Ф. Кричевський. А в період реорганізації академії 
в інститут І. Курочка та Н. Олексієва-Горбунова були 
зараховані до театрального класу В. Меллера [2].

Будучи старанним учнем, І. Курочка брав від своїх 
учителів усе краще, іноді відверто наслідуючи їх.

Ранніх робіт І. Курочки-Армашевського не зберіг-
лося, точніше, не виявлено. Про них можна говорити 
лише за відгуками очевидців, насамперед Н. Олексієво-
ї-Горбунової (його першої дружини), а також за матері-
алами кількох каталогів студентських виставок у Київ-
ській академії мистецтв за 1921–1925-ті рр. [8].

Перші зразки сценографічних робіт майстра були 
куплені Київським музеєм театрального мистецтва 
наприкінці 30-х рр. Деякі з ескізів, що загубилися, 
пізніше були поновлені його дружиною по пам’яті 
(роботи, які виконувались ними спільно).

Ще до завершення навчання він розпочинає профе-
сійну діяльність. У 1927 р. І. Курочка-Армашевський 
закінчує інститут дипломною роботою – проєктом 
оформлення сцени для драми В. Шекспіра «Сон у літню 
ніч». Цього ж року він подає заявку на участь у конкурсі, 
оголошеному Київським оперним театром, на кращу 
декорацію для балету С. Прокоф’єва «Блазень» [10]. 

З ескізів до цих двох вистав бере свій початок вагома 
творча спадщина І. Курочки-Армашевського. За свід-
ченням Н. Олексієвої-Горбунової, ці ескізи були вико-
нані в «меллерівській» манері.

П’єса В. Шекспіра, пронизана почуттями краси 
та любові, І. Курочкою була оформлена як феєрія сну. 
Найскладнішим завданням для художника було поєд-
нати реальний людський світ із безтілесними, ефемер-
ними створіннями. Політ фантазії митця був утілений 
в ефектних декораціях (казкове помешкання ельфів) 
і бутафорії. Примарні, легкі та дивні костюми амазонок, 
духів, фей поєднувалися з карикатурними, іноді гроте-
сковими вбраннями Основи-ткача, Замориша-кравця, 
Оберона – царя ельфів [10]. 

Природа духів, які уникають денного світла, почу-
вають себе найкраще в темряві місячних ночей, кра-
їні напівсонних мрій, визначила характер сценічного 
оформлення, у якому переважали загадковість і плас-
тичність.

Кандидатура І. Курочки-Армашевського була 
затверджена і для оформлення спектаклю «Блазень 
(сезон 1927–1928 рр.). Це перший твір С. Прокоф’єва, 
який ставився на київський сцені. Постановник балету 
М. Дісковський відмовився від традиційного оформ-
лення вистави, вдавшись до пантомімного дійства, 
у якому рухи узгоджувалися зі змінами музичних інто-
націй.

Декорації «Блазня» були задумані й виконані Іваном 
Курочкою-Армашевським за мотивами старовинних 
лубочних картин, відповідно до яких режисер розробив 
рухи та положення артистів балету та хористів, які теж 
були задіяні в постановці [9]. 

Як основний засіб виразності використовувався 
колір, який домінував у декорації, костюмах і гримі 

персонажів (чорний, червоний і жовтий). Ескізи костю-
мів виконувалися для конкретних виконавців – акторів 
Київського оперного театру В. Мерхасіної, О. Бердов-
ського, В. Захарова. 

Відповідно до стилю малюнків добирався мате-
ріал: рогожа, фанера, анілінові фарби. Рішення було 
настільки незвичним, що декораційна майстерня 
В. Ленерта відмовилася виконувати замовлення через 
відсутність досвіду подібної роботи. Художники самі 
взялися за створення декорацій. 

Вистава мала великий успіх і не сходила з підмост-
ків театру багато років. І. Курочка-Армашевський став 
штатним художником Київського оперного театру [2].

Принципи, покладені в основу оформлення двох 
дебютних вистав, визначили напрям його театраль-
но-декораційних робіт кінця 20-х рр. Художнику най-
більше імпонували жанри казки, містерії, притчі. 

Риси, притаманні українській сценографії 1920-х рр., 
присутні в багатьох роботах І. Курочки-Армашевського 
на київській оперній сцені, зокрема й у «Турандот» Дж. 
Пуччiнi (постановник В. Манзій, 1928 р.). Експресив-
ність малюнка, складне, але гармонійне сполучення 
барв декорацій і костюмів були продовженням того 
витонченого стилю, який проявився ще в постановці 
«Блазня» [9]. 

Серед нечисленних відомих нам творів художника 
варто відзначити і роботу над оперою «Фауст» Ш. Гуно 
(1929 р.). Звернувшись до легенди про головного героя 
твору, режисер М. Дісковський задумав незвичайну 
виставу. Сценічне прочитання І. Курочки-Армашев-
ського було не тільки рішенням, адекватним задуму 
постановника, а й виявом тих внутрішніх переживань, 
що переповнювали самого митця [4]. 

Отже, перші роботи І. Курочки-Армашевського 
були відзначені новаторськими пошуками, що увібрали 
в себе основні риси авангардистського мистецтва пер-
шої половини ХХ століття. 

У цей період у Київському оперному театрі він 
оформлює такі вистави: «Тарас Бульба» М. Лисенка, 
«Білий рейд» С. Потоцького, «Кармелюк» В. Костенка; 
у театрі імені І. Франка виставу «Страх» О. Афіноге-
нова [10].

У постановці «Тараса Бульби» візуальний образ 
першої дії, яка відбувається в Києві, був створений 
з використанням архітектурних мотивів українського 
бароко [10]. 

Ближче до 1930-х рр. увага художника концентру-
ється на інших проблемах. Настав час постконструк-
тивізму. Інтуїтивне та підсвідоме почали відігравати 
головну роль у творчому процесі, а раціонально- 
аналітичні процеси відійшли на другий план. У цей 
період у театральних постановках найбільш яскраво 
був представлений поетичний характер української 
сценографії. 

В оформленні «Різдвяної ночі» утілилися нові жан-
рово-стилістичні особливості театрального мистецтва, 
що склалися на початку 1930-х рр. у вітчизняній і світо-
вій сценографії. Разом із режисером Ф. Бойченком він 
уперше в історії вітчизняної сценографії почав працю-
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вати в новому для української опери стилі – гротеску 
та лубка.

Панорама села – одна з найкращих декорацій 
вистави, її образний камертон. Округлі селянські хати, 
стріхи яких під снігом нагадують великі паляниці на 
тлі темного неба, на якому сяють ясні різдвяні зорі, 
були колористично поєднані в цільну художню компо-
зицію. 

Повнокровність і соковита барвистість живописних 
декорацій «Різдвяної ночі» віддзеркалювали гоголів-
ський гумор і ліризм, народні мотиви, а своїм коло-
ристичним строєм органічно поєднувалися з музикою 
М. Лисенка [9].

Художник мислив масштабно, крупними формами. 
Це був своєрідний симфонізм у живописі. Відтворення 
Всесвіту було здійснено в нових, незвичних, гроте-
скових і гіперболізованих формах, про що свідчить 
оформлення інтер’єру хати Солохи, яка нагадує збіль-
шену, розписану народним майстром дитячу іграшку. 
Костюми Оксани, Вакули, Солохи та Чуба персоніфі-
ковані. Вони сприймались як своєрідні гумористичні 
варіанти народних строїв і вишивок.

Оформлення опери відзначалось оригінальністю 
та простотою. Завдяки рухомій сцені декорації швидко 
змінювались. Експресивна сила та незвична динаміка 
кольорових і просторових рішень у декораціях «Різдвя-
ної ночі» були запозичені з народних традицій [4].

Після прем’єри вистави «Різдвяна ніч» М. Лисенка 
(постановник Ф. Бойченко, 1929 р.) І. Курочка-Арма-
шевський уже мав статус одного із кращих театральних 
художників Києва. 

Останньою відомою роботою І. Курочки-Армашев-
ського було оформлення опери М. Лисенка «Наталка 
Полтавка» (1936 р.), реалізованої разом із режисером 
В. Манзієм у традиціях українського фольклору [9]. 

У нових роботах митця був відчутний влив кон’юнк-
тури, що панувала в багатьох театрах країни у 1930-ті 
рр. Тому ці постановки у сценографічному плані не такі 
цікаві й оригінальні, як попередні роботи.

Треба сказати, що й інші театральні художники 
цього періоду, як-от А. Петрицький, В. Меллер та інші 
визначні майстри, також змушені були йти на творчий 
компроміс, щоб не потрапити у сталінські жорна цен-
зури [3].

Проте через незгоду з ідеологією і діями радянської 
влади Івана Курочку-Армашевського було звільнено 
з посади головного художника одного із провідних теа-
трів країни. 

До війни він працював у провінційних театрах 
Вінниці та Полтави. Під час німецької окупації повер-
нувся до Києва. А згодом, у 1943 р., переїхав до Німеч-
чини, де п’ять важких років прожив у таборах пересе-
ленців.

Відомо також, що в 1948 р. Іван Курочка-Арма-
шевський емігрував до Канади, де продовжив свою 
художню діяльність. Він оформляв вистави в україн-
ських театрах і займався церковним малярством [9]. 

Донедавна доля митця в еміграції була маловідо-
мою. І лише нові матеріали, які почали надходити з-за 

кордону завдяки зусиллям його дружини Н. Олексіє-
вої-Горбунової, збагатили його біографію цінними 
свідченнями, глибше розкрили характер творчих 
зв’язків художника з національним українським мис-
тецтвом [9].

Маловідоме на батьківщині, у Канаді його ім’я зане-
сено до багатьох довідників: «Книги митців» (1954 р.), 
«Української енциклопедії», видання «100-річчя посе-
лення українців у Канаді» (1991 р.).

Про визнання майстра свідчать і деякі факти з його 
перебування в еміграції. Відомо, що І. Курочка-Арма-
шевський брав участь у мистецьких виставках у Німеч-
чині.

У Канаді він відкрив ательє, оформлював вистави 
в українських театрах. У 1948 р. разом з худож-
ником В. Балясом розписував церкву в Манітобі, 
у 1950 р. – в Оттаві. З 1952 по 1954 рр. разом з художни-
ками М. Дмитренком і В. Балясом працював над розпи-
сом собору Святого Володимира в Торонто.

У цьому місті І. Курочка-Армашевський разом 
з українським режисером-емігрантом Ростиславом 
Василенком працював у театрі над постановкою п’єси 
«Фея гіркого мигдалю» I. Кочерги [9]. 

У той період, у Канаді, сценографа вже знали як 
Івана Кубарського, що підтверджують програми вище-
згаданої вистави та копія сторінок із «Книги мистців» 
із портретом І. Кубарського та текстом про нього. Ці 
нечисленні відомості не можуть відображати всієї кар-
тини закордонного періоду життя І. Курочки-Армашев-
ського, але утверджують нас у думці, що до останніх 
днів він працював як художник і завжди залишався від-
даним сином України [8].

Іван Курочка-Армашевський помер 9 серпня 1971 р. 
в Торонто. Усе своє свідоме життя він присвятив слу-
жінню мистецтву.

Наш визначний земляк належить до генера-
ції українських мистців, яка розпочала працювати 
в короткий період національного відродження, а зго-
дом потрапила під жорстокий пресинг радянської 
ідеологічної системи. Проте навіть у таких умовах 
кращі творчі сили України поєднували у своїй діяль-
ності боротьбу за національну ідею та прагнення 
новаторських пошуків.

Висновки. Отже, у процесі еволюції від тла для 
акторської гри до одного із ключових елементів театра-
лізованого дійства сценографія сформувалась як окре-
мий підвид театрального мистецтв, який базується на 
таких принципах, як:

1) візуально-образне втілення теми й ідеї вистави;
2) установлення зв’язку між сценою й аудиторією;
3) використання декоративності та стилізації для 

об’єднання елементів сценографії з акторською грою;
4) синтез різних компонентів дії в цільне полотно 

вистави.
Тому театральний художник аргументовано вважа-

ється однією із ключових фігур у створенні театраль-
них вистав, які можуть стати справжньою мистецькою 
подією. Створені ним декорації та костюми створюють 
візуальний образ театральної постановки. 
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Театральний художник бере на себе велику від-
повідальність за успіх вистави, адже саме на ство-
рені ним елементи сценографії глядач звертає увагу 
в першу чергу. Коли відкривається завіса, глядач бачить 
результати дбайливої та творчої праці саме театраль-
ного художника. Перші оплески лунають саме на його 
адресу. 

Одним із найбільш визначних представників укра-
їнської сценографії слушно вважається Іван Курочка- 
Армашевський. 

Збереження пам’яті про нашого земляка та продов-
ження вивчення його біографії та творчого шляху, без-
умовно, є важливим завданням для сучасних дослід-
ників. 
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У статті розглядається проблема розвитку музичної педагогіки в соціокультурному контексті європейського й україн-
ського простору доби Ренесансу; відзначено гуманістичні тенденції та прагнення до гармонійного виховання особистості, 
антропоцентризм, відродження традицій античного мистецтва; підкреслено тісний зв’язок української музичної культури 
та виховання означеного часового відтинка із загальноєвропейськими тенденціями; визначено специфіку музично-виховного 
процесу навчальних закладів, у яких систематизувались об’єктивні закономірності виховання та навчання; узагальнено вплив 
найбільш визначних педагогів і музикантів на становище тогочасного музичного виховання; акцентовано вагому роль музич-
но-педагогічних концепцій Джозеффо Царліно, Яна Амоса Коменського, Миколи Дилецького, Григорія Сковороди й інших 
учених; подано відомості про деякі музично-педагогічні трактати, які були інспіровані практичним викладацьким досвідом 
і потребами дидактичного характеру; наголошено на зростанні міжкультурної взаємодії, активному перейманні педагогіч-
ного досвіду під час навчання та подорожей українських музикантів до країн Європи. Застосування комплексного методологіч-
ного підходу забезпечило поєднання музикознавчого, історичного, аналітичного, системного, джерелознавчого, індуктивного, 
дедуктивного й інших наукових методів дослідження. Доведено значущість впливу історичних, політичних, релігійних, соці-
окультурних, географічних та інших параметрів на розвиток музичної культури та педагогіки в означений період. Підкрес-
лено, що впродовж багатьох століть в українському музичному мистецтві найбільш інтенсивно розвивалася вокально-хорова 
царина, зокрема й у добу Відродження. Доведено, що стильовим орієнтиром тогочасного простору став ренесансно-бароко-
вий (козацький) тип української музичної культури.

Ключові слова: музична педагогіка, музичне виховання, музична освіта, доба Ренесансу, мистецтво, гуманізм, навчання, 
освітній процес, навчальний осередок, естетика, методика. 

Velychko Oksana, Makovetska Iryna. Features of the development of music pedagogy and education of the 
renaissance in the European and Ukrainian dimensions

The article examines the problem of the development of musical pedagogy in the socio-cultural context of the European and Ukrainian 
space of the Renaissance. Humanistic tendencies and the desire for harmonious personality education, anthropocentrism, revival 
of the traditions of ancient art were noted. The close connection of Ukrainian musical culture and upbringing of the specified time 
period with pan-European trends is emphasized. The specifics of the music-educational process of educational institutions, in which 
the objective regularities of education and training have been systematized, were determined. The role of the most prominent teachers 
and musicians on the situation of Renaissance music education is summarized. The important role of music-pedagogical concepts is 
emphasized by Gioseffo Zarlino, Jan Amos Komenský, Mykola Dyletsky, Hryhorіі Skovoroda and other scientists. Information about 
some music-pedagogical treatises, which were inspired by practical teaching experience and didactic needs, is provided. The growth 
of intercultural interaction, active imitation of pedagogical experience during training and trips of Ukrainian musicians to European 
countries is emphasized. The application of a complex methodological approach provided a combination of musicological, historical, 
analytical, systematic, source-based, inductive, deductive and other scientific methods of research. The significance of historical, political, 
religious, socio-cultural, geographical and other parameters on the development of musical culture and pedagogy in the specified period 
is demonstrated. It is emphasized that over the course of many centuries, the vocal and choral realm developed most intensively in 
Ukrainian musical art, including during the Renaissance. It has been proven that the Renaissance-baroque (Cossack) type of Ukrainian 
musical culture became the stylistic reference point of the Renaissance space.

Key words: musical pedagogy, musical education, Renaissance, art, humanism, learning, educational process, educational centers, 
aesthetics, methodology.

Вступ. Українська музична культура і виховання 
доби Ренесансу були тісно пов’язані із загальноєвро-
пейськими тенденціями, свідченням чого є глибокі кон-
такти, мистецькі взаємозв’язки, спогади мандрівників. 
У цей час на культурному обрії з’явились непересічні 

особистості, сформувалась музично-виховна структура 
навчальних закладів, яка дала можливість активному 
розвитку музичної культури як у Європі, так і на тере-
нах України. Метою статті стало вивчення особливос-
тей розвитку та трансформації музичної педагогіки 
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й освіти в епоху Ренесансу (Відродження) у європей-
ському й українському просторах.

Матеріали та методи. У теоретичному аналізі 
означеної проблеми було застосовано комплексний під-
хід, який включав поєднання різних наукових методів 
дослідження, зокрема, музикознавчого, історичного, 
аналітичного, системного, джерелознавчого, індук-
тивного, дедуктивного та методу синтезу. Матеріали 
статті ґрунтуються на трактатах музично-педагогічного 
спрямування українських і західноєвропейських авто-
рів, у яких висвітлюється широке коло проблем музич-
но-виховного характеру.

Деякі аспекти розвитку музичної педагогіки 
та культури епохи Відродження досліджували укра-
їнські науковці, серед яких О. Цалай-Якименко [8], 
Н. Сиротинська [7], В. Шульгіна [11], К. Чеченя [9], 
О. Шреєр-Ткаченко [10], Ю. Медведик [5], О. Ростов-
ський [6], Л. Ластовецька [3], І. Малашевська [4], 
О. Яковлєв та інші.

Результати. Європейська музична культура XVI–
XVII ст., завдяки пожвавленню культурно-мистець-
ких зв’язків, набула піднесення та досягла значного 
розквіту. У центрі уваги антропоцентризму постала 
людина як особистість, яка прагнула краси та гармо-
нії. У цей період сформувались нові уявлення про світ, 
людину, її покликання та сутність життя. Провідники 
нової культури назвали себе гуманістами, вони вва-
жали, що в людині відображена божественна сутність 
і що вона здатна вибрати власну долю. 

У тогочасному суспільстві превалював культурний 
екзистенціалізм, великого значення набула різнобічна 
освіченість митця, його обізнаність у різних галузях 
наукового знання та мистецтва. Особливого піднесення 
зазнали поняття краси та чуттєвості. Уперше термін 
«ренесанс» трапляється у працях італійського істо-
рика мистецтва та живописця Джорджо Вазарі (Giorgio 
Vasari) (1511–1574 рр.), який прагнув до відродження 
традицій античного мистецтва і тих уявлень про світ 
і людину, які лежали в його основі. 

Доба Відродження ввійшла в історію світової куль-
тури як одна з її вершин. Суспільний прогрес став мож-
ливий у контексті здобутків яскравого і неповторного 
часу високих гуманістичних ідеалів, які живили освіту 
та культуру епохи Відродження й охопили Італію, Іспа-
нію, Німеччину, Англію й інші країни. Освічені гума-
ністи зустрічалися в Базелі, Мадриді, Празі, Кракові, 
Львові тощо. Найбільш вагомим здобутком Дж. Вазарі 
вважається його монументальна праця «Життя найви-
датніших художників, скульпторів і архітекторів» (Le 
Vite de’piu eccelenti Pittori, Scultori e Architetti) (1550 р.). 
Видання цієї книги, доповнене портретами знаменитих 
художників, з’явилось у 1568 р. 

Нове світобачення позначилось і на царині музич-
ного мистецтва: так, змінились його обриси, індиві-
дуалізувався стиль, виникло поняття «композитор», 
видозмінилась фактура музичних творів. У гармонії 
переважали консонанси, а використання дисонансів 
обмежилось суворими правилами. Окрім того, у цей 
період впорядкувались мажорний і мінорний лади, так-

това риска, ритм тощо. Нові засоби виразності слугу-
вали композиторам для вираження особливого виразу 
почуттів. Музика слугувала розвагою містян, широко 
використовувалась у побуті селян, мандрівними музи-
кантами, вона супроводжувала пишні придворні урочи-
стості, церковні богослужіння, розваги в колі заможних 
громадян тощо.

У добу Ренесансу активно розвивалися жанри 
музичного мистецтва, формувався поліфонічний стиль, 
у хорових творах збільшилась кількість голосів (до 4-х, 
6-ти і більше). Для виконання складних багатоголосних 
композицій були потрібні добре навчені співаки, колек-
тиви, які існували при дворах і церквах. Цей період був 
знаменний також тим, що тоді виникли перші школи 
(метризи), розвивалась музична педагогіка. 

Заняття музикою та поезією, музикою й античною 
літературою, музикою та живописом превалювали 
в мистецьких академіях. Організація музичного нав-
чання дітей здійснювалась у різних формах: зокрема 
й у співацьких школах при церквах. Навчання хлопчиків 
музики (співу, гри на органі, теорії тощо) та загальноос-
вітніх дисциплін проводилось із раннього віку. Близькі 
за типом школи існували в багатьох країнах: у Франції, 
Нідерландах, Італії й інших. В Італії діяли притулки для 
дітей-сиріт, у яких навчали ремесел і музики, з наголо-
сом на заняттях зі співу для підготовки співаків для цер-
ковних хорів. Варто підкреслити, що розвитку музич-
ної освіти сприяла сформована система нотного запису, 
семиступенева гама, тактова риска, а нотне письмо вже 
було наближене до сучасного.

Музично-естетичне виховання набуло практич-
ного характеру, воно було спрямоване на гармонійне 
виховання особистості. Педагогічні засади виходили 
із принципу одночасного та рівномірного розвитку 
розуму, тіла та духу. Показовою для означеної доби 
стала система виховання італійського гуманіста Віт-
торіно да Фельтре (Vittorino da Feltre) (1378–1446 рр.). 
Його ідеї виховання внутрішнього світу людини засо-
бами музики, почерпнуті з учення Платона (427–348 рр. 
до н. е.), отримали продовження в наступному столітті. 
Великий філософ античності у «Вченні про душу і дер-
жаву» стверджував, що правильно побудований процес 
навчання грамоти, арифметики, геометрії, астрономії, 
фізичного виховання, а також мистецтва (спів, гра на 
кіфарі) слугує справжньому вихованню громадян. 

Отже, принцип єдності теоретичних і практич-
них умінь у музиці втілили теоретики та композитори 
Гійом Дюфаї (Guillaume Dufay) (1397–1474 рр.), Генрік 
Іcаак (Heinrich Isaac) (1450–1517 рр.), Орландо ді Лассо 
(Orlande de Lassus) (1532–1594 рр.), Адріан Вілларт 
(Adrian Willaert) (1490–1562 рр.), Жоскен Депре (Jos-
quin Despréz) (1450–1521 рр.) та інші, які вважали, що 
музика втілює абсолютну радість, приносить естетичну 
насолоду та викликає розмаїті емоції. Їхні композиції 
завоювали велике визнання, вони стали своєрідним мар-
кером пропонованої епохи. Окрім того, вони стали фун-
даментом для появи творів Йоганна Себастьяна Баха 
(Johann Sebastian Bach) (1685–1750 рр.) та Георга Фрі-
дріха Генделя (Georg Friedrich Händel) (1685–1759 рр.). 
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На розвиток музичної педагогіки великий вплив мав 
Джозеффо Царліно (Gioseffo Zarlino) (1517–1590 рр.). 
У трактаті «Настанови з гармонії» (Le istitutioni harmo-
niche) він висвітлив питання про важливу роль музики 
в людському пізнанні, з орієнтацією на слухове сприй-
няття, підкреслював її тісний зв’язок з усіма видами 
мистецтв і наукою [6, с. 64].

У музичній естетиці Дж. Царліно єдність забезпе-
чувала синергія мелодії та слова, які, на думку мистця, 
є рівноправними: «освічена людина не може не знати 
музики <…> Деякі думали, що музику варто вивчати 
для того, щоб розважати та захоплювати слух, для того, 
щоб удосконалювати почуття таким чином, як удоско-
налюється зір, коли очі із захопленням і насолодою 
споглядають речі красиві <…> Слід вивчати музику 
як мистецтво, вільне та поважне, щоб через нього ми 
могли набути хорошого та доброго стану і поводитись 
гідним чином» [6, с. 64]. Найбільш органічним складом 
Дж. Царліно вважав багатоголосся, а найдосконалішим 
хоровим викладом – «одночасну вимову слів у всіх 
голосах, строгий хоральний склад» [6, с. 64]. Дж. Цар-
ліно був прихильником арістотелівського вчення про 
мистецтво, як інтелектуальної розваги, яка заповнює 
дозвілля. На думку давньогрецького філософа, лише 
тоді музика може виконувати виховне призначення, 
формувати моральність, розвивати розум, готувати до 
вивчення інших наук. Усе, що створюється мистецтвом, 
на думку Арістотеля, виникає з поєднання матерії 
та форми, що закладається в душі людини [6].

XVII ст. стало яскравою сторінкою в розвитку 
музичної педагогіки. Батьком сучасної педагогіки вва-
жається відомий чеський мислитель Ян Амос Комен-
ський (Jan Amos Komenský) (1592–1670 рр.), який зумів 
систематизувати об’єктивні закономірності виховання 
та навчання, ініціював уведення класно-урочної сис-
теми. Учений був переконаний, що навчання має відпо-
відати віковим особливостям дітей, досконале творіння 
природи присутнє в кожній особистості, він надавав 
великого значення вихованню й освіті. У його теорії 
музика слугувала доповненням до виховних засобів, а 
музичне виховання увиразнювалось у рамках загаль-
ного виховання. Важливою умовою музичного вихо-
вання він уважав підтримку радісного настрою душі 
вихованців. Так, у виховному процесі всі засоби мають 
значення, але лише в комплексі вони стають дієвими, 
а успіх у вихованні можливий за умови правильного 
педагогічного керівництва [6, с. 67].

Я.А. Коменський наполягав на щоденних музичних 
заняттях у початкових класах для всіх дітей. Він пропо-
нував у першому класі вивчати гами, ключі, проводити 
початкові заняття із сольфеджіо, у другому класі – більш 
поглиблено вивчати цей предмет, у третьому класі – спі-
вати багатоголосну музику, у четвертому класі – поєд-
нувати спів із навчанням гри на інструментах. Уче-
ний стверджував, що музика приносить задоволення 
та насолоду, вчить насолоджуватись гармонією та воз-
величувати Бога. Цей підхід апелював до поглядів дав-
ньогрецьких мислителів Піфагора (570–497 рр. до 
н. е.), який пропонував використовувати музику для 

очищення душі та з лікувальною метою, і Арістотеля 
(384–322 рр. до н. е.). Так, його «Вчення про мімезис» 
конкретизувало сутність художньої творчості, зокрема 
й музичної. Загалом, концепція Я.А. Коменського спи-
ралась на гуманістичні ренесансні переконання та хрис-
тиянські середньовічні традиції. Я.А. Коменський став 
одним із перших педагогів, які запропонували впрова-
дити музичне виховання й елементи музичної освіти 
впродовж усіх періодів навчання особистості, почина-
ючи з раннього віку.

Паралельно зі становленням і розвитком західноєв-
ропейської музичної педагогіки відбувався процес фор-
мування східноєвропейської музичної освіти, україн-
ської також. Видатний музичний теоретик і композитор 
XVII ст. Микола Дилецький (1630–1690 рр.) усвідом-
лював важливість теоретичних знань у підготовці про-
фесійних співаків. Його погляди сформувалися в Киє-
во-Могилянському колегіумі, заснованому в 1632 р., а 
розвинулися у Віленській єзуїтській академії. Як регент 
і вчитель церковного співу він працював у Вільні, Смо-
ленську, згодом у Москві. 

Національна музично-педагогічна система 
М. Дилецького передбачала синергію загальної та спе-
ціальної музичної освіти, чим зумовила злам у музич-
ній культурі на східних теренах, формувала кадри ком-
позиторів, регентів, солістів, вишколених фахівців для 
хорових колективів, зокрема й дитячих. М. Дилецький 
закликав готувати кадри для просвітницької діяльності 
в єдності та взаємодії національної та загальноєвропей-
ської культур. Значущість постаті М. Дилецького важко 
переоцінити, настільки вагомими були його освіченість, 
глобальна мистецька діяльність на східних теренах.

Партесні композиції мистця засвідчили високий 
рівень композиторської творчості. Завдяки діяльно-
сті М. Дилецького сформувалася плеяда композиторів 
кінця XVII – початку XVIII ст., до якої входили Іван 
Домарадський (Київ), Герман Левицький (Київ), Симеон 
Пекалицький (Львів) та інші. Найвідомішою теоретич-
ною працею М. Дилецького вважається «Граматика 
співу мусикійського», опублікована у Вільні. Перше 
друковане видання побачило світ у 1910 р., у 1970 р. – 
факсимільне видання [2]. В означеному музично-тео-
ретичному трактаті вперше систематизовано правила 
композиції, поміщено вправи для розвитку композитор-
ських навичок, а також подано практичні поради з мето-
дики навчання співу та викладання музичної грамоти, 
роз’яснено сутність лінійної нотної системи, специфіку 
партесного співу та композиції. У праці М. Дилець-
кого було вперше узагальнено музично-теоретичні 
знання, які раніше передавалися в основному усним 
способом. Окрім того, мистець утвердив музичну тер-
мінологію, яка використовувалась під час викладання 
теорії музики, у педагогічній практиці тощо [2]. Зага-
лом, діяльність М. Дилецького відіграла надзвичайно 
вагому роль у співацькій практиці та діяльності реген-
тів в означений період. Як стверджувала дослідниця 
О. Цалай-Якименко, «Граматика співу мусикійського» 
стала першою збереженою науковою працею, у якій 
описане квінтове коло [8]. 
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У цей час надвагомим музично-просвітницьким 
осередком була Києво-Могилянська академія, засно-
вана в 1658 р. У ній продовжували формуватися засади 
історично панівного для національної музичної тра-
диції вокально-хорового мистецтва. Праці випускника 
академії, самобутнього філософа, музиканта, просвіт-
ника та мислителя Григорія Сковороди (1722–1794 рр.) 
наповнені ідеями про духовне зростання, розвиток 
особистості, важливість музичної освіти. Філософ-ман-
дрівник розглядав творчість як основу духовного фор-
мування особистості, він акцентував на виявленні її 
природних нахилів і обдарувань, на самореалізації 
музичного хисту в життєдіяльності. 

Практична діяльність Г. Сковороди сприяла форму-
ванню національної музичної естетики, становленню 
національної музичної культури, великою мірою шля-
хом пізнання фольклору, зокрема й епосу, як засобу 
збереження історичної пам’яті, розвитку духовної 
музичної культури. Г. Сковорода обґрунтував власне 
розуміння музики як «філософії пізнання», що від-
дзеркалювала красу людини, спонукала до самопі-
знання та самовдосконалення. Український фольклор 
він тлумачив як «тритисячолітню піч», що «неопально 
випікала» та берегла багатовікову народну мудрість, 
а традиції та звичаї наблизив до філософського 
поняття «всеозброєння» і «найдосконалішої музики» 
[1, с. 23–27]. 

Як зазначає дослідниця Л. Ластовецька, Григорій 
Савич «зробив вагомий внесок в історію української 
національної музичної культури, філософії, літератури, 
педагогіки, богослов’я й інших царин гуманітаристики. 
Він займає важливу нішу в контексті процесу націєтво-
рення та культуротворення <…> Філософ-мандрівник 
дав поштовх для розвитку багатьох світських і сакраль-
них жанрів, форм професійної музики» [3, с. 96].

Музично-педагогічна естетика продовжила роз-
виватися в університетських осередках Харкова, 
Львова, Києва, ліцеях Одеси, Ніжина тощо. До кола 
знаних просвітників варто віднести професора філо-
софії Львівської теологічної школи «Студіум рутенум» 
Петра Лодія (1764–1829 рр.), отця Василя Довговича 
(1783–1849 рр.), професора риторики Харківського 
університету Івана Рижського (1761–1811 рр.), про-
фесорів ліцею Рішельє в Одесі Максима Курлянцева 
(1802–1835 рр.), Йосипа Міхневича (1809–1885 рр.), 
педагогів Ніжинської гімназії княгині Безбородько 
Миколу Білоусова (1799–1811 рр.), Марію Білевич 
(1779–1830 рр.) та інших.

Стильовим орієнтиром тогочасного простору став 
ренесансно-бароковий (козацький) тип української 
музичної культури. Авторами українських музич-
но-теоретичних праць стали вихованці академії Іно-

кентій Ґізель (1600–1683 рр.), Феофан Прокопович 
(1681–1736 рр.), Мануїл Козачинський (1699–1755 рр.), 
Симон Тодорський (1700–1754 рр.), Георгій Кониський 
(1717–1795 рр.), Йоасаф Мохов (1779 р. – н. д.), автор 
«Правил для нотного та ірмолойного співу» Лазар 
Баранович (прибл. 1613–1693 рр.), В. Сербжинський, 
С. Лободовський [8]. 

У ХVІІІ–ХІХ ст. підготовка вчителів співів здійсню-
валась у Глухівській школі та Петербурзькій придвор-
ній співацькій капелі. Вивчення музично-теоретичних 
дисциплін (елементарної теорії музики, сольфеджіо, 
гармонії, контрапункту, фуги тощо) було обов’язковим 
компонентом їхньої професійної підготовки, яка перед-
бачала вдосконалення музичного мислення та музич-
ного слуху, широкий розвиток загальної ерудиції вчи-
телів-музикантів. 

Висновки. Отже, в епоху Ренесансу (Відродження) 
домінували своєрідні естетично-стильові постулати, 
серед яких – прагнення до гармонійного виховання 
особистості, гуманістичні тенденції, антропоцентризм, 
відродження традицій античного мистецтва тощо.

Упродовж століть українське музичне мистецтво 
формувалося в основному як вокально-хорове. На його 
розвиток, зокрема й на царину музичної педагогіки, 
впливали історичні, політичні, релігійні, соціокуль-
турні, географічні й інші параметри. В означену добу 
пріоритет отримав ренесансно-бароковий (козацький) 
тип культури.

Констатується суголосність українського музич-
ного процесу доби Ренесансу з тенденціями європей-
ського музичного простору. Це підтверджують взаємні 
суспільні та культурні контакти, запозичення досвіду 
під час навчання та подорожей українських музикантів 
до країн Європи. 

У добу Ренесансу музична педагогіка інтенсивно 
розвивалась як у європейському соціокультурному 
контексті, так і в українському. У цей період спе-
цифікувався музично-виховний процес у навчаль-
них закладах, у них систематизувалися об’єктивні 
закономірності виховання та навчання. Вагома роль 
у подальшому розвитку музичного виховання нале-
жить музично-педагогічним концепціям Дж. Цар-
ліно, Я.А. Коменського, М. Дилецького, Г. Сковороди 
й інших учених. Їхні музично-педагогічні трактати 
узагальнили практичний викладацький досвід і відпо-
відали потребам дидактичного характеру.

Перспективи подальших розвідок в означеному 
напрямі полягають у компаративному зіставленні укра-
їнського та західноєвропейського музикознавчих дис-
курсів в оцінці внеску українських музикантів у розви-
ток музично-педагогічного й освітнього процесів доби 
Ренесансу. 
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У результаті наукового дослідження було виявлено, що еволюція китайської музичної культури відзначається надзвичай-
ною внутрішньою ресурсністю та готовністю до постійного оновлення, надаючи цій культурі унікальної стійкості та само-
достатності. Водночас вона виявляє м’яку адаптивність і здатність до еволюції через вплив «інших» культур. Основна увага 
дослідження була спрямована на вивчення впливу Заходу на китайську музику, що привело до виникнення значного інтересу 
китайського суспільства до різноманітних музичних напрямів у XXI столітті. Однією із ключових проблем, вивчених у роботі, 
було визначення ефективних шляхів інтеграції «західного» та «східного» впливів у музиці, які активізували еволюцію китай-
ського музичного мистецтва. У процесі наукового дослідження, присвяченого еволюції китайської музичної культури, виявлено, 
що ключовим моментом впливу Заходу на музику Китаю став розвиток «Руху самозміцнення». Цей рух, ідеологічно підго-
товлюючи «Рух шкільних пісень», визначив початок формування нового типу уроків музики та жанру пісень юеге. Зокрема, 
у результаті аналізу були визначені шляхи впливу музичного мистецтва Заходу на китайську музику через вплив на культуру, 
освіту та релігію Китаю. Важливу роль у цьому процесі відіграли місіонерські та вокальні школи, які сприяли активній адап-
тації й усвідомленню західних музичних елементів. Місіонерські школи виконували роль посередника між культурами, сприяли 
взаєморозумінню й обміну музичними ідеями. Вокальні школи, у свою чергу, акцентували увагу на розвитку вокальної майс-
терності, що сприяло збагаченню китайського вокального репертуару та його адаптації до західних стандартів. Отже, 
дослідження виявило важливий внесок місіонерських і вокальних шкіл у процес інтеграції музичного досвіду Заходу в китайську 
музичну традицію, що сприяло багатогранному розвитку китайського музичного мистецтва в контексті глобального діалогу 
музичних культур.

Ключові слова: еволюція, китайська музична культура, традиція, діалог «Схід – Захід».

Dan Enyi. Main stages of the evolution of musical interaction between Chinese and Western musical traditions
The research reveals that the evolution of Chinese musical culture is characterized by exceptional internal resourcefulness 

and a readiness for continuous renewal, imparting unique resilience and self-sufficiency to this culture. Simultaneously, it exhibits 
a gentle adaptability and the ability to evolve through the influence of “other” cultures. The primary focus of the study was on examining 
the impact of the West on Chinese music, leading to a significant interest in various musical genres in 21st-century Chinese society. 
A key issue explored in the study was the identification of effective ways to integrate Western and Eastern influences in music, catalyzing 
the evolution of Chinese musical art.

In the course of the investigation into the evolution of Chinese musical culture, a pivotal moment in the Western influence on Chinese 
music was identified with the development of the “Self-Strengthening Movement”. This movement, ideologically preparing the ground 
for the “School Song Movement”, marked the inception of a new type of music lessons and the genre of “yuege” songs. Specifically, 
the analysis identified pathways through which Western musical art influenced Chinese music, impacting culture, education, and religion 
in China. Missionary and vocal schools played a crucial role in this process, facilitating active adaptation and assimilation of Western 
musical elements. Missionary schools acted as intermediaries between cultures, fostering mutual understanding and the exchange 
of musical ideas. Vocal schools, in turn, focused on the development of vocal mastery, enriching the Chinese vocal repertoire 
and adapting it to Western standards. Consequently, the research highlighted the significant contribution of missionary and vocal schools 
to the integration of Western musical experience into Chinese musical tradition, fostering the multifaceted development of Chinese 
musical art within the global dialogue of musical cultures.

Key words: evolution, Chinese musical culture, tradition, East – West dialogue.

Вступ. Як відомо, найстаріша культура Китаю завжди 
вирізнялась, з одного боку, ізольованістю та таємничі-
стю, екзотичністю й унікальністю – з іншого. Для євро-
пейців вона завжди була об’єктом захоплення. Китайці 
протягом віків і навіть тисячоліть дотримувалися своїх 
традицій, уникали чужорідних впливів і культурних 
«насаджень», що призвело до тривалої ізоляції Китаю 
від Заходу. Фернан Бродель вказував на те, що розви-
ток східних цивілізацій відбувався в особливих умовах, 
які ускладнювали зміну та розвиток їхніх структур. Це 
спричинило вражаючу єдність і однорідність щодо збе-
реження свого власного, але водночас зробило важкими 
адаптацію до нових умов і спрямування до прогресу. 

Тобто виникла дилема, з якою стикалися східна та західна 
цивілізації: з одного боку, вони досягали стабільності 
та єднання, але, з іншого боку, це ставало перешкодою 
для адаптації й інновацій. Думка, яку розкрив у своїй 
праці Ф. Бродель, свідчить про те, що в умовах одно-
манітності й однорідності виникає складність у зміні 
та пристосуванні, що може гальмувати шлях до прогресу 
[1, с. 182]. Тобто постає проблема щодо пошуку генезису 
взаємодії, що й зумовлює еволюцію традиційних склад-
ників китайського мистецтва в контексті їх діалогічного 
розвитку із західною цивілізацією.

Матеріали та методи. Огляд літератури, що при-
свячений аналізу розвитку фортепіанного мистецтва 
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Китаю протягом ХХ ст., містить переважно дослідження 
провідних китайських учених: Лі Хуаньчжі, Чжан Мін, 
Ван Чанкуя, Бянь Мея, Ван Юе, Лян Хі, а також роботи 
іноземною мовою, зокрема Бая Є., J. Banowetz, T. Brace, 
R.C. Kraus, H. Ryker та українських дослідників (Олена 
Маркова, Олександр Фішман, Олександра Самойленко, 
Олена Устименко-Косорич, Володимир Герштан) 
та інших.

Лі Хуаньчжі, Чжан Мін, Ван Чанкуй та інші дослід-
ники присвятили свої монографії вивченню ключових 
аспектів фортепіанної музики в Китаї. Їхні дослідження 
охоплюють різноманітні аспекти, зокрема й розвиток 
жанрів, аранжування, гармонію та вплив традиційної 
китайської музики на фортепіанну творчість.

Бай Є висвітлює інтегративні процеси в культурі 
Китаю, які відіграли важливу роль у формуванні музич-
ного образу фортепіанної творчості. Його аналіз охоплює 
низку композиторів, які активно взаємодіяли з європей-
ською та національною музичною спадщиною.

Сукупність досліджень Чжао Юе, Лі Хуасінь, а 
також робіт інших авторитетних китайських учених, 
як-от Бянь Мен, Ма Вей, створює важливу базу для 
розуміння взаємодії між європейською та китайською 
музичною традицією в контексті розвитку фортепіанної 
музики.

Наукові дослідження українських музикознавців, 
як-от Олена Маркова, Олександра Фішман, Олександра 
Самойленко, Олена Устименко-Косорич, а також Воло-
димир Герштан, роблять суттєвий внесок у розуміння 
взаємозв’язку музичних культур. Вони аналізують різні 
аспекти діалогу між культурами, зокрема й інтонаці-
йні зв’язки, психологічні аспекти й екзотичні елементи 
в контексті західної музичної культури. 

Паралельно із цим багато досліджень провідних 
західних музикознавців, як-от J. Banowetz, T. Brace, 
R.C. Kraus, H. Ryker, стосуються вивчення конкретних 
аспектів китайської фортепіанної творчості. Вони нада-
ють обґрунтований аналіз специфіки китайської музики 
з погляду західної теорії та виконавської практики.

Водночас узагальненого вивчення основних етапів 
еволюції з акцентом на соціально-історичну ситуацію 
країни натепер не виявлено. В огляді розвитку зазвичай 
акцентовано лише на фактичному виявленні музичних 
творів для фортепіано відповідно до їх часового виник-
нення, а також на поширенні самого інструмента форте-
піано в історичному побуті.

Результати. Однією з перших сфер впливу Заходу на 
культуру Китаю було місіонерство. Розглянемо шляхи 
впливу місіонерів на музичне мистецтво Китаю. Перед 
тим як розглядати шляхи місійно-європейського впливу 
на культуру Китаю, важливо відзначити, що початковим 
елементом міжкультурних контактів між віддаленими 
за географічним розташуванням західними та східними 
цивілізаціями була релігія. Відомо, що перші зв’язки 
між європейцями та Китаєм пов’язані з активною місі-
онерською діяльністю західних християн. Рукопис із 
несторіанським гімном VII ст., який потрапив до країни 
під час правління династії Тан (618–907 рр.), був вияв-
лений у провінції Ганьсу в печері Могао в 1889 р. Місі-

онери, проводячи свої обряди, виконували гімни та гри-
горіанські хорали. Проте взагалі до XVI ст. Китай мав 
обмежений контакт із Заходом. У загальному контексті 
історично-хронологічного дослідження руху місіонерів 
у Китаї відзначаються два основні етапи впливу – като-
лицький і протестантський [4, c. 101]. 

Католицький етап охоплює період від 1661 р. до 
завершення XVIII ст. Протягом цього періоду до Китаю 
приїжджали місіонери з Іспанії, Португалії та Франції. 
Протестантський етап визначається проміжком часу 
із середини XIX ст. до початку ХХ ст. та пов’язаний 
із діяльністю місіонерів із Великої Британії та США 
[3, с. 59].

Місіонери, поширюючи західну культуру, також 
вивчали китайську музику та шукали подібності у сма-
ках європейців і китайців. Місіонери залишили цінні 
відомості про те, як китайці сприймали західні музичні 
твори. Зазначалося, що китайцям більше подобається 
спокійна, повільна європейська музика; вони цінують 
не складність, а простоту композиції, люблять ніжне 
звучання флейти та клавесина (Ж. Аміо, Ф. де Граммон) 
[6, с. 72]. 

Розгортання взаємин Заходу та Китаю в культур-
ному відношенні набуло потужного значення під час 
«опіумних війн» (1840–1842 та 1856–1860 рр.). Під час 
Першої опіумної війни панівна еліта усвідомила шкоду 
ізоляціонізму, який призводив до відставання країни 
в усіх сферах. Після 1840 р., у період Першої опіумної 
війни між британцями та китайськими військами, еле-
менти європейської музичної культури стали проникати 
в Китай. Цей період сприяв взаємодії та взаємовпливу 
між культурами, що привело до формування нового 
шару культурних аспектів. Варто відзначити, що ці еле-
менти були внесені вже в існуючу китайську музичну 
традицію, тобто не заперечували її багатовікової істо-
рії. Зазначається, що ця нова музична синестизація, 
яка мала за мету зберігати соціальний престиж, вод-
ночас мала привабливість для китайського слуху через 
екзотичність її звучань [5, с. 187]. Цей процес взаємо-
дії визначався як важливий етап у взаємопроникненні 
музичних культур і формуванні нового музичного стра-
туму в культурному контексті Китаю.

У другій половині XIX ст., зокрема після Другої 
опіумної війни (1860 р.), Китай став свідком значу-
щого напливу місіонерів-протестантів. Процес масо-
вого поширення західної музичної культури серед цих 
місіонерів розвивався досить швидкими темпами, пере-
вершуючи успіхи їхніх католицьких колег. Виявилось, 
що практика спільного виконання духовних гімнів, 
часто з інструментальним супроводом на фісгармонії, 
фортепіано або органі, виявилась дієвою для сприй-
няття та впровадження західної музики в китайському 
суспільстві [5, с. 106].

Цей період супроводжувався інтенсивним роз-
витком видавничої справи в галузі музичної освіти 
та просвітництва. Важливим моментом було видання 
Робертом Моррісоном першого китайського збірника 
протестантських гімнів у 1818 р., який містив лише 
30 творів. Проте, якщо провести аналіз розвитку 
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 подібних музичних збірок, перекладених китайською 
мовою, можна відзначити, що до 1877 р. їх кількість 
зросла до понад 60. Ці збірки вирізнялися легкістю для 
запам’ятовування та відкривали можливість хорового 
виконання під керівництвом духовенства, що є рефлек-
сією на соціокультурний престиж, а також привабли-
вістю для китайського слуху завдяки екзотичному 
звучанню [3, с. 130]. Цей етап взаємодії сприяв фор-
муванню нових культурних шарів і визначав суттєвий 
внесок у взаємодію західної та китайської музичних 
традицій.

Ключовий момент впливу Заходу на музику Китаю 
пов’язаний із розвитком «Руху самозміцнення», що 
ідеологічно підготувало «Рух шкільних пісень» (学堂 
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 (юеге). Перші юеге – мело-
дії європейських, японських, американських пісень, 
до яких створювалися китайські тексти. Ці тексти фак-
тично стали передумовою для створення «нової пое-
зії» через ретельне переосмислення метра «старого 
вірша» та його адаптацію з тонової специфіки тради-
ційної китайської імпровізаційної поетичної метрики 
до нового, незвичного та реґламентованого порядку. 
Це відповідало китайській традиції, де велике зна-
чення надавалося поетичному тексту, тоді як мелодії 
часто залишалися нефіксованими. Пісні юеге створю-
вались у європейському стилі з відповідною гармоніза-
цією. «Збірник матеріалів зі співу для шкіл» (автор – 
Чень Синьгун, 1904 р.) є першим збірником музичних 
матеріалів в історії Китаю, який складається з юеге. 
Надалі було видано не менше 70 подібних посібників, 
що містили вже 1 300 пісень, призначених для викори-
стання у шкільному музичному навчанні. Серед юеге 
переважали пісні, що відображали життя та почуття 
учнів і студентів («Гімнастика» Чень Синьгуна, «Про-
води» Лі Шутуна й інші). Юеге «Весняна подорож» 
на мелодію китайського композитора Лі Шутуна стала 
першою багатоголосною (на три голоси) вокальною 
композицією в історії Китаю [2, с. 111].

Найвідоміші представники «Руху шкільних 
пісень» – Шень Сінгун, Лі Шутун, Цзен Чжівень, Фен 
Ясіонг, Гао Шоутянь та інші. Більшість із них здобули 
музичну освіту за європейським зразком (у Японії 
та Європі). 

Масова переорієнтація Китаю від традиційної куль-
турної парадигми до вестернізованої була проголо-
шена «Рухом 4 травня 1919 р. (五四運動)». Цей період 
вплинув на всі сфери китайського суспільства: нові 
політичні теорії (зокрема соціалізм), поширення роз-
мовної мови «байхуа» (спрощеної китайської мови), 
формування нових вимог до освіти й інших аспектів 
життя. Цей рух за нову культуру стимулював надзви-
чайний вибух соціальних і політичних трансформацій: 
студенти виходили на демонстрації з гаслами «Демо-
кратія і наука!». Значною мірою завдяки «Руху 4 травня 
1919 р.» у Китаї почало розвиватися вище музичне 
та педагогічне освітнє середовище за європейським 
зразком [7, с. 122]. Цей етап в історії Китаю сприяв 
виникненню нових культурних парадигм і став важли-

вим кроком у впровадженні європейських стандартів 
у галузі музичної освіти та культури.

Якщо інструментальна музика у процесі еволюції 
та діалогу «Схід – Захід» досить висвітлена в зазна-
чених першоджерелах, то в межах розгляду заявле-
ної теми цікаво вивчити процес формування культури 
камерно-вокального виконавства в Китаї. Цей процес 
тісно пов’язаний з іменами найвидатніших співаків, 
вокальних педагогів і розвитком навчальних закладів 
країни. Однією з найавторитетніших організацій, яка 
внесла великий вклад у формування нової концерт-
ної традиції, є Вокальна асоціація Пекінського уні-
верситету (створена в 1919 р.). Згідно зі Статутом цієї 
структури, концерти проводилися регулярно, основною 
метою асоціації було «об’єднання китайської та захід-
ної виконавської практики» [4, с. 34].

Видатні організатори китайського вокального вико-
навства визначались не лише за своїми власними вмін-
нями та талантом, але і за активним внеском у форму-
вання культурної сцени Китаю. Однією із цих ключових 
постатей був хормейстер Лі Баочень, який вражав своєю 
майстерністю в об’єднанні студентів із різних навчаль-
них закладів у великий хор, що налічував 400 виконав-
ців. Його дирекційне мистецтво допомогло створити 
значущі приклади виконання, зокрема в 1927 р. перед 
Залом Вищої Гармонії в Пекіні, що стало знаменною 
подією в культурному житті Китаю.

Паралельно з Лі Баочень роль активних просвітите-
лів у розвитку вокального мистецтва відігравали вока-
ліст, педагог і композитор Чжоу Шуань (сприяв педаго-
гічному та творчому розвитку в галузі вокалу), а також 
співак, педагог і композитор Ін Шаннен, чий внесок 
полягав у поглибленні та вдосконаленні вокальної тех-
ніки та творчого уявлення в цій сфері. Ці особистості 
взяли на себе відповідальність за формування нових 
стандартів і традицій у китайському вокальному мис-
тецтві.

Ін Шаннен був першим у Китаї (Шанхай, початок 
1930-х рр.), хто організовував сольні концерти за євро-
пейським зразком. У середині 1930-х рр. його прикладу 
слідували інші вокальні педагоги, як-от Хуан Юкуй, 
Лан Юйсю. Ін Шаннен також організовував виступи 
вокалістів-студентів у різних містах Китаю. Це свід-
чило про те, що китайські слухачі були готові приймати 
розгорнуті сольні виступи (у китайській традиції пере-
важали синтетичні вистави з декламацією, танцями, 
співом тощо) [5, с. 137]. 

Варто зазначити, що слухачі в Китаї, що виросли 
в умовах традиційної монодійної культури, поступово 
освоювали вміння сприймати багатоголосcя. Діяльність 
християнських місіонерів, європейських музикантів, 
а також соціокультурні тенденції в напрямі вестерні-
зації впливали на музичні вподобання. Гастролі євро-
пейських і російських артистів, розвиток концертного 
життя за європейським зразком і поширення «шкільної 
пісні» у Китаї сприяли проникненню та поступовому 
вбиранню «європейського етнотипу музичного інтону-
вання» у музичне сприйняття китайського суспільства 
[4, с. 93].
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Спочатку цей вплив утверджується у великих пор-
тових містах і столиці, але поступово проникає в різні 
та численні верстви китайського населення. Люди 
поступово адаптують європейські музичні інструменти, 
форми та жанри європейської музики. Без виховання 
нової формації китайських слухачів плідна взаємодія 
традиційної та європейської музичних культур була б 
неможливою.

Проте формування нової традиції камерно-вокаль-
ного виконавства відбувалося повільно та поступово, 
це мало свої важливі причини. По-перше, ця традиція 
була абсолютно новою для культури Китаю. По-друге, 
у неї інтегрувалися різноманітні культурні моделі (євро-
пейська, американська). По-третє, для її культивування 
були необхідні система професійної музичної освіти 
та твори композиторів національної школи. Зазначимо, 
що так само повільно в Китаї вводився європейський 
оперний спів. Лише в 1956 р. на базі Китайського теа-
тру опери та балету в Пекіні сформувалась структура 
з європейським і російським оперним репертуаром. 
Протягом тривалого часу основними виконавцями були 
трупи та співаки, що гастролювали. Буда потреба у зна-
чущій перебудові слуху, вокальній і акторській підго-
товці, водночас зберігалися зв’язки із традиційною 
китайською культурою [7, с. 197].

Висновки. Отже, важливо відзначити, що протя-
гом останніх трьох десятиліть у Китаї спостерігається 

значущий «культурний вибух у сфері музичного мис-
тецтва». Зазначено, що батьки все більше визнають 
престижність академічної музичної освіти, спрямову-
ючи своїх дітей вивчати вокал і європейські музичні 
інструменти. Цей тренд породжує велику кількість 
нових талановитих молодих музикантів у галузі 
інструментальної музики. Помітно зростає популяр-
ність різноманітних форм музичної освіти, а також 
розвивається творча активність у музичних організа-
ціях і колективах.

Сучасний стан музичної освіти в Китаї свідчить 
про широкий інтерес до академічної музики, престиж-
ність цього напряму освіти та зростання кількості 
молодих талантів. У цьому контексті обговорюються 
перспективи подальших досліджень, пов’язаних із 
європейсько-китайським діалогом у сфері музичного 
мистецтва. Зазначається необхідність докладного ана-
лізу впливу західного музичного виразу на інтерпре-
тацію традиційних китайських обрядових жанрів. Цей 
напрям досліджень визначається як потенційно важли-
вий для розуміння взаємодії між різними культурними 
парадигмами в сучасному музичному контексті.

Загалом, ця взаємодія має значущий культурний 
вплив, створює спільне музичне середовище та відкри-
ває нові перспективи для подальших наукових дослі-
джень у сфері європейсько-китайського діалогу 
в музичному мистецтві.
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Стаття присвячена вивченню різновидів народних китайських інструментів і особливостей національного музично-ін-
струментального виконавства. Прагнення зберегти своєрідність національної культури (особливо в часи глобалізації) є однією 
з основних рис у менталітеті китайського народу. Повага китайців до традицій і звичаїв, історії та мистецтва проявляється 
й у прихильному ставленні до національного інструментарію, а також ознайомлення молоді з особливостями гри на різних 
видах народних інструментів. Тому китайське народно-інструментальне мистецтво сьогодні становить значний пласт мис-
тецької діяльності людства, який можна відстежити ще до нашої ери. 

Осмислення основ традиційного національного інструментарію Китаю, його виконавських аспектів, а також деяких 
питань китайської культури визначає актуальність матеріалів даного дослідження. 

У статті висвітлюються питання походження та класифікації типових китайських народних інструментів, надається 
аналіз типології національних інструментів у співвіднесенні із системою «баінь» та інших, більш пізніх класифікацій, прийня-
тих у сучасному мистецтвознавстві. Автори надають огляд інструментарію хань як основи інструментарію нації, а також 
стисло розкривають аспекти регіональних різновидів інструментарію національних меншин. 

У статті відстежується хронологія становлення традиційного інструментарію Китаю та презентується його класи-
фікація відповідно до способу звуковидобування та матеріалів виготовлення. Характеризуючи народно-інструментальне мис-
тецтво, конкретизується, що більшість національних інструментів із багатовіковою історією дотепер використовуються 
в сучасному виконавстві, як у побутовому, так і у професійному. Так, китайський народ хань застосовує більше трьохсот 
видів національних музичних інструментів, а в культурній практиці меншин Китаю спостерігається виконавство на двохсот 
інструментах. Це засвідчує значний попит на народні інструменти в Китаї та високий рівень розвитку традиційної музичної 
культури. 

Базуючись на дослідницьких принципах українських фольклористів-китаєзнавців, представлених у вітчизняному мисте-
цтвознавстві, а також з урахуванням науково-культурних надбань Української асоціації китаєзнавців, публікація представляє 
авторські думки щодо розуміння традиційних основ ідентичності етнічного розмаїття китайського народно-інструменталь-
ного виконавства. 

Ключові слова: китайські народні інструменти, народно-інструментальне виконавство, виконавські особливості, хань, 
національні меншини, система «баінь». 

Yeromenko Natalia, Stakhevich Oleksandr. Folk instrumental performance of China
The article is devoted to the study of the varieties of Chinese folk instruments and the peculiarities of playing them. The desire 

to preserve the originality of the national culture (especially in times of globalization) is one of the main features in the mentality 
of the Chinese people. The Chinese’s respect for traditions and customs, history and art are also manifested in a favorable attitude 
towards national instruments, as well as familiarization of the younger generation with the peculiarities of playing various types of folk 
instruments. Therefore, Chinese folk-instrumental art today constitutes a significant layer of the artistic activity of mankind, which can 
be traced back to BC.

Understanding the basics of the traditional national instrument of China, its performance aspects, as well as some issues of Chinese 
culture determines the relevance of the materials of this study.

The article highlights the issue of the origin and classification of typical Chinese folk instruments and provides an analysis 
of the typology of national instruments in relation to the system of bain and other, later classifications accepted in modern art history. 
The author provides an overview of the toolset of the Han as the main nation, and also briefly reveals the aspects of regional varieties 
of toolset of national minorities.

The work traces the chronology of the formation of traditional Chinese instruments and presents its classification according 
to the method of sound production and manufacturing materials. Characterizing folk instrumental art, we specify that the majority 
of national instruments with a centuries-old history are still used in modern performance in both domestic and professional settings. 
Thus, the Chinese Han people use more than three hundred types of national musical instruments, and in the cultural practice of China’s 
minorities there are two hundred types of musical instruments. Thus, it is possible to testify to the significant demand for folk instruments 
in China and the high level of development of traditional musical culture.
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Based on the research principles of Ukrainian folklorists-Chinese scholars presented in domestic art history, as well as taking into 
account the scientific and cultural assets of the Ukrainian Association of Chinese scholars, the publication presents the author’s thoughts 
on understanding the traditional foundations of the identity of the ethnic diversity of Chinese folk-instrumental performance.

Key words: Chinese folk instruments, folk-instrumental performance, performance features, Han, national minorities, “bain” system.

Вступ. Сучасне європейське мистецтвознавство 
та наука все активніше розглядають традиційну куль-
туру країн Сходу, серед яких і китайська. Незвичність 
інтонаційного висловлювання та гармонії музичних 
творів, що виконуються на самобутніх етнічних інстру-
ментах, викликає неабиякий дослідницький інтерес 
у професійних колах мистецтвознавців та інструмен-
талістів. Китайське мистецтво та його інструментарій 
мають глибоке коріння, навіть у сучасній музичній 
культурі воно максимально зберегло форму, наближену 
до традиційної. Питання виконавства на китайських 
народних інструментах не втрачає своєї актуально-
сті у зв’язку з характерною для нього багатоаспектні-
стю. Отже, системне вивчення народного китайського 
інструментарію в контексті його використання в мину-
лому та сьогоденні набуває великого значення в сучас-
ному мистецтвознавстві.

Матеріали та методи. Дослідження китайської куль-
тури та китаєзнавство загалом в Україні має багату істо-
рію. Найбільша кількість фахівців-китаєзнавців працює 
у сфері мовознавства та літературознавства, які системно 
вивчають історію, філософію, мистецтво, соціально-еко-
номічний і політичний розвиток країни. Народні інстру-
менти Китаю розглядаються науковцями у сукупності 
з іншими питаннями східного мистецтвознавства. Це 
призвело до недостатнього висвітлення особливостей 
музичних інструментів, пов’язаних із їх виникненням, 
будовою, конструкційними трансформаціями, а також 
регіональним використанням і технікою гри.

У процесі аналізу питань національного тради-
ційного інструментарію Китаю, а також пов’язаних 
із цим виконавських моментів звертаємо увагу на 
дослідницьку діяльність авторів Української асоці-
ації китаєзнавців Н.А. Кірносової [2], Б.Г. Курца [6] 
та В.О. Кіктенка [3–5]. Серед зарубіжних науковців 
нині актуальними є роботи Ф. Штайнера (Ph. Steigner) 
[9] та В. Малма (W.P. Malm) [10]. 

Результати. Китайський народ багатонаціональний, 
кожен регіон має свої унікальні традиції, які відобра-
жалися й у сфері музичних інструментів також. Однією 
з найбільш численних національностей у Китаї є хань, 
яка становить 92% від усього населення країни [3, с. 12]. 
Етнічні інструменти хань мають багатовікову історію. 
Це підтверджують історичні та мистецькі знахідки: 
18 кістяних флейт із сімома та вісьмома отворами, що 
були виготовлені приблизно 8 тис. років тому. Такою ж 
є і гуді – стародавній різновид китайської флейти, що 
виготовлялася з кісток великих птахів. У сучасній прак-
тиці ці інструменти не використовуються. 

Активний розвиток ханьських музичних інструмен-
тів: від глиняної окарини епохи неоліту до появи дзво-
нів, гонгів, сюань цинь та інших інструментів ще в часи 
правління династії Інь, свідчить про високий рівень 
розвитку народної інструментальної культури китайців. 
Записи давніх літературних джерел підтверджують, що 

до періоду панування Чжоу (Х–ІІІ ст. до н. е.) у наці-
ональному музичному мистецтві налічувалося вже 
приблизно 70 видів музичних інструментів. При дворі 
імператорів будь-які церемонії й урочистості обов’яз-
ково супроводжувалися виконанням значної кількості 
різноманітних інструментальних творів [4]. Поступово 
це привело до виникнення великого числа традиційних 
музичних жанрів, що характеризувались яскравими 
й індивідуальними техніками гри. 

Особливої популярності в період правління Чжоу 
набула оркестрова форма виконавства. Наприклад, 
у творчому колективі династії, враховуючи штат музи-
кантів і танцівників, налічувалось 1 463 особи. Поряд 
із становленням і розвитком придворної музики (яює) 
активно функціонувала та поширювалася побутова 
народна музика. Відповідно до історичних записів 
«Чжаньго це» («Стратегія царств, що воюють» V–ІІІ ст. 
до н. е.), у місті Ліньцзи (столиця Ци – одного із впли-
вових царств Давнього Китаю, а нині території провін-
ції Шаньдун) у період правління Чжоу значна кількість 
осіб грали на струнних щипкових інструментах – цинь, 
се, гуцинь та інших, оскільки народ був досить замож-
ний [4, с. 35]. 

У часи правління династії Чжань-Го (475–221 рр. до 
н. е.) про себе заявили видатні виконавці-інструмента-
лісти, серед яких: Вень Цзюань із царства Вей, Куан із 
Цзинь, Вень із царства Чжен, Сян із Лу, а також зна-
мениті гравці на гуцині – Чен Лянь (VII ст. до н. е.), 
Бо Я (387–299 рр. до н. е.) та інші [1]. Композиції для 
гуцині, як і виконавство на ній, почали активно поши-
рюватися за династій Хань, Вей і Цзинь. У ці часи 
можна говорити про творчість плеяди професійних 
інструменталістів, що володіли грою на гуцині: Цай Ци, 
Цай Дань, Цзи Кань, Жуань Цзи, Сима Сянь-жу, Хуань 
Тань, Цай Веньцзи, Чжуге Лян, Цзи Кан, Тао Юанмінь. 

Серед творів для гуцині найвідомішою є п’єса 
«Гуанлін сань» (або «Поема Гуанліна») [8]. Творець 
першої китайської музичної енциклопедії Чен Ян, що 
жив в епоху Сун (420–479 рр.), порівнював «Гуанлін 
сань» із «Шицзин» («Книгою пісень»), а також відмічав 
її як головну серед інших п’єс для гуцині. Треба відзна-
чити структуру п’єси «Гуанлін сань», яка складається 
із 45 розділів і насичена різноманітними мелодичними 
темами [9]. 

Розвиток виконавства на гуцині сприяв появі бага-
тьох музичних течій і різноманітних жанрів. Відомості 
з історичних джерел підтверджують, що давні музи-
канти створювали велику кількість композицій для 
гуцині. Натепер їх кількість, що збережена із давніх 
часів у нотній формі, становить приблизно шестисот. 
Це унікальний матеріал для вивчення народного китай-
ського інструментального мистецтва. 

Виконавські традиції ханьської інструментальної 
музики були тісно пов’язані з побутом і народними зви-
чаями. Такими, наприклад, були календарно-обрядові 
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свята, родинні звичаї, пов’язані з весіллям, народжен-
ням дітей, похоронними та поминальними ритуалами. 
Народна музика, що використовувалася в той час, була 
призначена створювати та підкреслювати відповідну 
атмосферу: піднесену чи пригнічену, радісну чи сумну 
тощо. Так, наприклад, у провінції Чжецзян гра на гон-
гах і барабанах часто супроводжувала гонки човнів 
у вигляді драконів (під час Фестивалю човнів дракона – 
Дуань-у – національного свята з тисячолітньою істо-
рією). У вільний час селяни східної провінції Хебей для 
розваг виконували хебейські мелодії на духових язичко-
вих інструментах: зурні та гуані. 

Більшість ханських інструментів виготовлялися 
з бамбука. Досить багато з них мали високий чи серед-
ній тон. Музичні інструменти, схожі за конструкцією, 
могли мати значні темброві відмінності. Так, напри-
клад, незважаючи на загальну приналежність до групи 
щипкових музичних інструментів, тембри саньсянь 
і піпа (у деяких джерелах «пипа» – Н. Є.; О. С.) ради-
кально відрізняються. Така ж особливість помічається 
й у групі смичкових музичних інструментів – тембри 
ерху та баньху (інструментів, більш розповсюджених 
на півночі Китаю) мають суттєві відмінності у зву-
чанні [1].

Ханьська народна інструментальна музика багата 
різнохарактерними виконавськими техніками. Сама 
назва інструмента – «піпа» –вказує на техніку гри, де 
«пі» означає рух пальців вниз по струнах, а «па» – зво-
ротний рух догори. Її діапазон досить широкий, він 
становить чотири октави і має повний хроматичний 
звукоряд. У виконанні на піпа застосовуються аплі-
катури тяо, гунь, лунь, тань. Варто зауважити, що 
значного розвитку в ханьській музиці досягли ударні 
інструменти. Технологія виготовлення, кількість різ-
новидів, виконавські техніки, репертуар і його жан-
рова різноманітність – усе це перебуває на високому 
рівні в мистецтві гри на ударних інструментах у Китаї. 
У сучасному музикуванні використовується приблизно 
10 видів інструментів даної групи [10]. Окрім ударних 
із визначеною висотою звуку, як-от баньчжун і юньло, 
використовуються інструменти з невизначеною висо-
тою. Існують окремі композиції для народних ударних 
інструментів, призначені для інструментального соло. 

Початок систематизації національних інструментів 
хань можна спостерігати вже в часи Чжоу (1045–221 рр. 
до н. е.). У той час музичні інструменти поділялися 
на вісім видів, залежала така класифікація головним 
чином від матеріалу, з якого вони були виготовлені. 
Така система дістала назву «баінь», що означає «вісім 
звуків». Вісім тембрів розглядались як система звуко-
вих кодів, за допомогою якої здійснювалась гармонійна 
взаємодія всіх елементів земного та небесного світу [9]. 

Основною сировиною для традиційних китайських 
інструментів були: золото, камінь, глина, бамбук, шкіра, 
шовк, дерево, гарбуз. Класифікація за «баінь» перед-
бачала визначення типу інструмента за матеріалом, 
з якого він був виготовлений [8]. Золото використову-
валося для виготовлення дзвонів, які мали широке роз-
повсюдження ще у бронзовий вік. У давнину дзвони 

були не стільки музичним, скільки ритуальним інстру-
ментом, що символізував статус та владу. Так, музика 
дзвонів часто використовувалася придворною знаттю 
на аудієнціях, церемоніях, жертвоприношеннях, банке-
тах для гостей, щоденних застіллях тощо. Під час удару 
по передній і боковій частині дзвона можна було отри-
мати два звуки з різною частотою. Зазвичай вони стано-
вили інтервал великої та малої терції. 

Камінь, частіше вапняк, а рідше нефрит і мідний 
купорос, слугував матеріалом для кам’яних гонгів 
різного виду. У вжитку були чуньюй, гоудяо, що пере-
важно виконували ті ж функції, що й дзвони. Верхня 
частина гонга мала пряму та загнуту форму, а нижня – 
дугоподібну. За розміром і товщиною гонги також були 
декількох різновидів. Підставки для кам’яних гонгів 
відливалися з міді та мали вигадливу форму та фігурні 
візерунки. Такі інструменти складалися з підвісок двох 
рівнів, кожен із яких поділявся на дві групи. У кожній 
групі розміщувалось по 6 гонгів, що розташовувались 
у співвідношенні 4–5 градусів. У групах по 10 штук 
суміжні гонги розміщувались у відношенні 2–4 гра-
дуси. Об’єднувалися такі гонги відповідно до тонів 
[10]. Основою виготовлення струн на струнних музич-
них інструментах був шовк, оскільки традиційно 
в давні часи струни виготовляли саме з нього. Серед 
таких інструментів можна виокремити цинь, се, чжу, 
піпа, гуцинь, кунхоу тощо. 

Порівняно з іншими традиційними інструментами 
Китаю, смичкові з’явилися досить пізно. Так, у період 
правління Тан виникли десятиструнна цитра та дво-
струнний цинь. Двострунний цинь набув поширення 
в оркестровій практиці в часи Сун (960–1279 рр.). У цей 
же період із районів національних північно-західних 
меншин прийшов і гуцинь (його струни виготовлялися 
з кінського волосу), що об’єднався із двострунним 
цинем. Як наслідок утворився гуцинський тип музич-
них інструментів (від китайського гу – давній). Лише 
тоді статус гуциня в мистецтві народної інструменталь-
ної музики закріпився остаточно [2]. 

Розвиток смичкових інструментів сформував 
у народному інструментальному виконавстві чотири 
різновиди техніки гри: на відкритих, затиснутих стру-
нах, флажолети та ковзання по струнах. Це сприяло 
формуванню позитивного середовища й умов для твор-
чості в інструментальному мистецтві. Бамбук здавна 
слугував матеріалом для виготовлення духових музич-
них інструментів, як-от: сяо, чи, пайсяо, гуаньцзи, 
флейта тощо. Гарбуз був основою губного органчика 
шен. Із глини вироблялися керамічні музичні інстру-
менти: сюань, окарина, керамічний барабан тощо.

Основою для більшості барабанів, головним чином 
сюаньгу та великого барабана, була шкіра. Дерево ж 
є матеріалом для рідкісних натепер дерев’яних бараба-
нів, тріскачки юй і коробки чжу. Тріскачка юй – дав-
ній ударний китайський інструмент, який за формою 
нагадував тигра, на спині якого розташована зигзаго-
подібна дошка, зроблена з розщепленого з одного боку 
на декілька частин стебла бамбука. Коли проводять по 
його зубцям у зворотному напрямку, створюється звук, 
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який означає закінчення музичного твору. Інструмент 
чжу має форму коробки: широкої вгорі та вузької внизу. 
Для видобування звуку використовували колотушку, 
якою ударяли по внутрішнім стінкам коробки. Цей 
інструмент використовувався для позначення початку 
музичного твору. 

Щодо системи «баінь» дослідники зазначали, що 
вона є основою, у якій закладено принципи поєднання 
інструментів один з одним у спільному виконавстві. 
Наприклад, одним із найпоширеніших симбіозів є поєд-
нання категорій «шовк» і «бамбук», які об’єднуються 
в поняття «си-чжу». Найранішим прикладом таких тан-
демів є цитра се та губний орган шен [9]. Додатково 
існує класифікація китайських народних інструментів 
за різницею зовнішніх і виконавських форм, наприклад: 
чуй (духові), ла (смичкові), тань (щипкові), да (ударні). 
Відмітимо чотири види музичних інструментів у спів-
відношенні з тим, які з них нині використовуються 
часто, а також які взагалі вийшли з ужитку, проте посі-
дають важливе місце в історії. 

1. Духові музичні інструменти: без язичка (сюань, 
вигнута флейта, банди, продольна флейта сяо, дунсяо, 
пайсяо); із язичком (зурна, малий дерев’яний ріжок, 
вейди, гуань, язичкові труби: шен, пайшен).

2. Смичкові інструменти: ерху, гаоху, чжунху, датун, 
сиху, цзіньху, баньху, еху, чжуйцзи.

3. Щипкові музичні інструменти: цинь, се, лиму, 
чжен, янцинь, жуань, піпа, юецинь, люцинь, саньсянь.

4. Ударні музичні інструменти: з визначеною висо-
тою звука (бяньчжун, бяньсинь, фансян, юньло, диньінь 
гангу, пайгу), без визначеної висоти звучання (тангу, 
гангу, мідний барабан, бубен-дап, поясничний бара-
бан, бангу, шугу, восьмикутний бубен, барабанчик 
з натягнутою шкірою, великий і малий гонг, цзуаньло, 
шимяньло, жао, ба, пенлин, дерев’яний барабанчик, 
кастаньєти, муюй) [9]. Така класифікація найбільш 
звична для європейського підходу щодо різновидів 
музичних інструментів як засобів інтерпретації музики. 

Вік глиняних окарин різноманітних форм, знайде-
них у провінціях Шеньсі, Шаньсі, Ганьсу, становить 
понад 4–5 тисяч років, проте вони практично зникли 
з інструментального виконавства народу хань. Нато-
мість стародавні окарини цього ж виду, як-от буліла 
народу І, тибетський чжалін та інші різновиди, нині, 
як і раніше, мають місце в житті китайців, що зберегли 
традиційні технології їх виготовлення. 

Творцями культури мідного барабана та техніки 
гри на ньому були народи південно-західної частини 

Китаю. Барабан, що має найдовшу історію у світі, 
знайдений в автономному окрузі Ваньцзяба народу І, 
у провінції Юньнань. Відомі факти, що у 206–220 рр. 
до н. е. в Китаї активно розвивався культурний міжет-
нічний обмін, у результаті якого деякі інструменти наці-
ональних меншин стали традиційними для всієї китай-
ської нації. Серед таких: гуаньцзи, різноманітні флейти 
та гуцинь [8]. 

Різновиди інструментів національних меншин, яких 
налічується більше 500, можна класифікувати за техні-
кою гри на них на струнні, щипкові, духові й ударні. 
Мідні барабани, хулу та шени є звичними для всіх 
південно-західних народностей більше 2 700 років. 
Флейта та піпа різних національностей північно-захід-
ної частини Китаю органічно злилися з аналогічними 
інструментами народу хань. 

Широке розповсюдження мали й інші інструменти, 
які не можна було віднести до окремого територіаль-
ного регіону країни. Серед них: сицинь, сиху, морінхур, 
магуху, хулуцинь, бубен-дап та сабаі, великий барабан 
національності Лі, мукуцзинь та інші унікальні різ-
новиди. Значний вплив на збагачення традиційного 
китайського інструментарію здійснив Великий шов-
ковий шлях і транспортні зв’язки між різними регіо-
нами Китаю [6]. Інструменти з територій проживання 
національних меншин стали відомими населенню всієї 
країни. Завдяки цьому утворилися нові види народних 
інструментів. Народні музичні інструменти національ-
них меншин, а також національності хань разом ство-
рюють унікальний і самобутній фонд традиційного 
китайського інструментарію, презентуючи неповторну 
культуру китайського Сходу. 

Висновки. У статті представлено типологічний 
огляд китайських народних інструментів, характер-
них передусім для найбільш численної національності 
хань. Окремо виділено інструментарій національних 
менших Китаю, розглянуто особливості виконавства 
та техніки гри на них. Стисло розглянуто хроноло-
гічну послідовність становлення китайського тра-
диційного музичного мистецтва, а також умови, що 
сприяли його формуванню та розвитку. Визначено 
місце народних інструментів у сучасному музичному 
мистецтві Китаю. 

Нині національне музичне мистецтво китайського 
народу виступає самобутньою й унікальною сторін-
кою світової культури та заслуговує на більш детальне 
вивчення у зв’язку з його автентичністю та багатовіко-
вою історією, яку в Китаї зберігають і в наш час. 
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Завданнями статті є обґрунтування поняття «тезаурус концертмейстера» та визначення його складових частин як 
складної ієрархічної системи. Об’єктом дослідження є професійна діяльність концертмейстера як розгалужена багато-
складова сфера. Предметом – система професійного тезауруса концертмейстера. Методологія дослідження спирається на 
системний і функціональний методи. Зазначається, що в сучасних умовах концертмейстерський фах є вельми розгалуженим, 
функціонує в різних умовах. Це вимагає від концертмейстера набуття різних знань, умінь і навичок під час навчання, що ста-
новлять його професійний «багаж», а також постійного професійного самовдосконалення та зростання. Беручи до уваги 
актуальність розроблення понять «музичний тезаурус» і «професійний тезаурус виконавця» у наукових працях (М. Калашник), 
на позначення комплексу знань, необхідних для концертмейстерського фаху, запропоновано поняття «тезаурус концертмей-
стера». Під цим поняттям розуміється система знань, яка утворює підґрунтя успішної професійної діяльності концертмей-
стера. Ця система ієрархічна: її фундамент становить загальний тезаурус, на ньому зростає музичний тезаурус, наступним 
рівнем можна вважати тезаурус виконавця (піаніста), своєрідною надбудовою є тезаурус концертмейстера. Він охоплює 
знання щодо: 1) специфіки концертмейстерської діяльності відповідно до сучасних умов функціонування та сфер застосу-
вання; 2) професійних шляхів, засобів, умінь і навичок її успішної реалізації в різних умовах і сферах; 3) репертуару відповідно 
до сфери діяльності та її умов. Кожний з умовно-теоретично виокремлених рівнів тезауруса є багатоскладовим та ієрархіч-
ним, компоненти рівнів взаємопов’язані та взаємозумовлені. Як і будь-який тезаурус, тезаурус концертмейстера формується 
та зберігається у двох формах – усній і письмовій. 

Ключові слова: музичний тезаурус, виконавський тезаурус, тезаурус концертмейстера, концертмейстерська діяльність, 
динамічна система.

Kalashnykova Alla. Thesaurus concertmaster: system approach
The objectives of this article are to substantiate the concept of “thesaurus concertmaster” and to identify its components as a complex 

hierarchical system. The object of research is the professional activity of the concertmaster as an extensive multi-component sphere. 
The subject is the system of professional thesaurus of the concertmaster. The research methodology is based on systemic and functional 
methods. It is noted that in modern conditions, the concertmaster profession is very branched, functions in different conditions. This 
requires a concertmaster to acquire various knowledge, skills and abilities during training that make up his professional “luggage”, as 
well as constant professional self-improvement and growth. Considering the relevance of the development of the concept of “musical 
thesaurus” and “professional thesaurus of the performer” in scientific works (M. Kalashnik), to refer to a complex of knowledge 
required for a concertmaster profession, the concept of “thesaurus concertmaster” is proposed. This concept understood as a system 
of knowledge, which forms the basis of successful professional activity of the concertmaster. This system is hierarchical: its foundation 
is the general thesaurus, it grows musical thesaurus, the next level can be considered the thesaurus of the performer (pianist), 
the thesaurus of the concertmaster is a kind of superstructure. It covers knowledge of: 1) the specifics of concertmaster activity in 
accordance with the current conditions of functioning and areas of application; 2) professional ways, means, skills and abilities of its 
successful implementation in different conditions and areas; 3) the repertoire according to the sphere of activity and its conditions. Each 
of the theoretically distinguished levels of thesaurus is multi-component and hierarchical, the components of the levels are interrelated 
and interdependent. Like any thesaurus, the thesaurus concertmaster is formed and stored in two forms-oral and written.

Key words: musical thesaurus, performing thesaurus, concertmaster’s thesaurus, concertmaster activity, dynamic system.

Вступ. На сучасному етапі розвитку виконавського 
мистецтва фах концертмейстера є надзвичайно затре-
буваним і розгалуженим відповідно до специфікації, а 
підготовка фахівців у цій сфері є важливою складовою 
частиною освітнього процесу закладів вищої ланки. 
Ось чому концертмейстерський клас посідає чільне 
місце серед дисциплін фахової підготовки здобува-
чів освіти – піаністів. Проте після закінчення закладу 
вищої мистецької освіти й виходу у простір самостій-
ної професійної діяльності навчання концертмейстера 
не припиняється, навіть інтенсифікується внаслідок 
опанування різних складових частин цієї професії, 
різних сфер її функціонування, набуття різноманітних 
умінь і навичок. Саме це спонукає нас до осмислення 

специфіки професійного «багажу» концертмейстера – 
тезауруса як підґрунтя й умови реалізації його творчого 
потенціалу.

Актуальність теми пояснюється, по-перше, числен-
ністю досліджень, присвячених вивченню різних аспек-
тів концертмейстерської майстерності як особливого 
типу виконавського мистецтва, які з’явилися за останні 
роки. По-друге, невичерпністю проблематики концерт-
мейстерського виконавства, яке в сучасному культур-
ному полі існує як у традиційних, так і досі не знаних 
формах (концертмейстерська майстерність у дистанцій-
ному режимі навчання заслуговує, напевно, на особли-
вий статус і особливу увагу з боку науковців). По-третє, 
розроблення поняття «тезаурус концертмейстера» на 
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сучасному етапі розвитку вітчизняного музикознавства 
вписується в актуальний дослідницький простір сучас-
ної музикознавчої думки, який стосується дослідження 
виконавського мислення, зокрема тезауруса виконавця, 
у даному випадку – концертмейстера. 

Матеріали та методи. На сучасному етапі роз-
витку вітчизняної музикознавчої думки склався цілий 
корпус наукових розвідок, що охоплює різні за масш-
табом жанри (від досліджень монографічного типу до 
статей), присвячених фаху концертмейстера, його спе-
цифіці, сферам його функціонування [1; 3; 4; 9–13]. 
Якщо коротко окреслити коло питань, порушених 
у цих працях, то діапазон їх вельми широкий: етимо-
логія назви фаху та кореляції її з назвами-супутниками, 
фахові проблеми майстерності (уміння вправно читати 
з листа, транспонувати, «підхоплювати» соліста, у дея-
ких випадках адаптувати нотний текст тощо), психоло-
гічні якості концертмейстера (гнучкість, мобільність, 
уміння створити комфортні умови у класі та під час 
концертного виступу, уміння бути психологічною опо-
рою солістові тощо), його надважлива роль у навчаль-
ному та репетиційному процесі, у концертному виступі 
та багато інших. У зв’язку із цим закцентуємо увагу 
на питанні поліфункціональності та багатовекторності 
діяльності концертмейстера, яке може розглядатися 
у двох аспектах: по-перше, у площині тих вимог, які 
висуваються до концертмейстера, по-друге, з погляду 
репертуарного охоплення та майстерності виконавця. 
Це виводить нас на вкрай важливе для його професійної 
діяльності поняття тезауруса. 

Підґрунтям успішної діяльності будь-якого музи-
канта-професіонала (композитора, виконавця, музи-
кознавця) є міцні знання, уміння й навички, набуті під 
час навчання й напрацьовані у практиці. Однак мова 
йде не лише про суто професійні знання, а і про широке 
коло дотичних, загальних знань, які переплітаються із 
професійними, адже в людській свідомості чітких меж 
між різними сферами знань не існує. Для позначення 
сукупності знань, якими послуговуються музиканти, 
М. Калашник у докторській дисертації запропонувала 
й обґрунтувала поняття «музичний тезаурус», виявивши 
складні механізми його взаємодії з тезаурусом узагалі 
(так званий загальнородовий, за М. Калашник), який 
докладно вивчений у суміжних гуманітарних дисциплі-
нах [5; 6]. Виходячи з усвідомлення суто науково-теоре-
тичної необхідності виокремлення музичного тезауруса 
(який тісно взаємодіє із загальним тезаурусом), у моно-
графії (М. Калашник, Ю. Лошков) дане таке визначення 
цього поняття: «Музичний тезаурус є сховищем музич-
них знань, своєрідним інформаційним простором, що 
містить у матеріальній та ідеальній формах потенційні 
й актуальні культурні змісти, утілені через системи 
інтонацій і певного контексту» [7, с. 37]. Відповідно до 
можливості подальшої диференціації виокремлюються 
тезауруси аматорський і професійний, а останній, 
у свою чергу, розгалужується на різні типи. «У профе-
сійних тезаурусах диференціюються композиторський, 
виконавський (також багатоскладовий: вокальний, 
інструментальний у всьому розмаїтті спеціалізацій, 

диригентський – хормейстерський і оперно-симфоніч-
ний), музикознавчий (що включає всі напрями музичної 
науки)» [7, с. 38]. Дослідженню виконавського тезау-
руса присвячена стаття М. Калашник, у якій науковиця 
визначає професійно‐творчий тезаурус виконавця як 
«сукупність знань музики, про музику, про спеціалізо-
ваний діяльнісний досвід і способи його набуття, що 
зберігається у свідомості та втілюється в різних видах 
виконавської діяльності» [8, с. 49]. 

Актуальність теми тезауруса (як загального, так 
і спеціального) підтверджується науковими розробками 
останніх років, переважно у сфері музичної педаго-
гіки. Не беручи до уваги численну наукову літературу 
із загальної педагогіки, як приклад наведемо роботу 
С. Світайло, у якій авторка оперує поняттям «хорознав-
чий тезаурус», зазначаючи, що він є показником рівня 
професійної підготовки фахівця, яка залежить від змі-
сту освіти: «Для формування хорознавчого тезауруса 
майбутніх учителів музичного мистецтва важливо, 
щоб вони опанували належний обсяг знань з історії 
української хорової музики, вокально-хорових творів 
для дітей, без знання якої складно говорити про їхню 
фахову компетентність» [14, c. 234–235].

На підтвердження актуальності теми посилає-
мося також на статтю Ван Цзялє [2], де автор пропо-
нує поняття «педагогічно-інтерпретаційний тезаурус» 
майбутнього вчителя музичного мистецтва, яке пред-
ставлене у вигляді «розгалуженої теоретично-логічної 
ієрархічної системи понять, що набуваються студентом 
шляхом накопичення інтелектуального й емоційного 
багажу під час інтерпретаційного опрацювання музич-
них творів на базі засвоєння мистецтвознавчих знань 
у галузі музичних стилів і жанрів, музично-історичних 
знань щодо художньо-естетичних платформ і поглядів, а 
також творчого доробку композиторів-класиків, музич-
но-теоретичних знань щодо основних засобів музичної 
виразності (музичної форми, мелодії, гармонії, фак-
тури, динаміки, метроритму, темпу, ладу тощо), знань 
щодо провадження художньо-педагогічного аналізу на 
уроках музичного мистецтва в загальноосвітній школі, 
знань у галузі методики інструментального, зокрема 
фортепіанного, виконавства, за допомогою яких стає 
можливим повноцінне втілення розробленої інтерпре-
таційної концепції музичного твору» [2, с. 243]. 

Отже, завданнями пропонованої статті є обґрунту-
вання поняття «тезаурус концертмейстера» та визна-
чення його компонентів як складної ієрархічної сис-
теми. Об’єктом дослідження є професійна діяльність 
концертмейстера як розгалужена багатоскладова сфера. 
Предметом – система професійного тезауруса концерт-
мейстера. Методологія дослідження спирається на 
системний і функціональний методи. 

Результати. Виходячи з розуміння того, що теза-
урус – це складна система опрацьованих людиною 
знань, у якій різні сфери виокремлюються умовно, 
зазначаємо, що a priori професійний тезаурус концерт-
мейстера базується на загальному тезаурусі, який має 
бути в будь-якого музиканта (загалом – фахівця) роз-
винутим і розгалуженим, утворюючи міцне підґрунтя 
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для вибудовування саме професійного тезауруса. Тому 
в наших міркуваннях загальний тезаурус трактується як 
необхідний фундамент, без якого професійне зростання 
неможливе. Загальний тезаурус утворюють осмислений 
життєвий досвід, результати духовної та матеріальної 
діяльності людини в різних сферах, знання в різних 
галузях, накопичені й систематизовані людиною про-
тягом життя. Звісно, у результаті утворюється вельми 
рухлива, динамічна система, залежна від міри актив-
ності духовної та когнітивної діяльності особистості: 
чим вона вища, тим динамічніша система, і навпаки. 
Напевно, у людини з високим когнітивним і духовним 
потенціалом система тезауруса складається та зазнає 
змін до кінця життя. 

Основою тезауруса концертмейстера є також музич-
ний тезаурус як упорядкована система знань у теоре-
тичному й історичному розрізах із гармонії, поліфонії, 
аналізу музичних творів; знань про стилі та жанри, 
етапи розвитку музичного мистецтва; системи музич-
ної мови. Про сталість цієї системи можна говорити 
лише умовно: за умов активної професійної діяльно-
сті, у результаті якої фахові знання та вміння постійно 
оновлюються, трансформуються, переосмислюються, 
відбувається її динамічне становлення у просторі 
та часі. Навпаки, професійна пасивність призводить до 
консервування й навіть деградації системи музичного 
тезауруса, адже незатребувані знання, як відомо, витіс-
няються, а знання, які не підлягають осмисленню або 
переосмисленню, втрачають актуальність через утрату 
зв’язків із постійно змінюваним контекстом культури.

Наступним шаром, на якому постає тезаурус кон-
цертмейстера, є саме тезаурус виконавця, у якому збері-
гаються знання про «спеціалізований діяльнісний досвід 
і способи його набуття» (М. Калашник), отже, ідеться про 
систему знань щодо майстерності піаніста. Ця система 
складається з декількох різнорівневих компонентів, які 
репрезентують різні аспекти піаністичного виконав-
ства у практичному та теоретичному планах: техніч-
ний і виразний, теоретичний та історичний, навчальний 
і концертний, сольний і ансамблевий. Кожний компо-
нент, у свою чергу, є також багатоскладовим і динамічно 
змінюваним, перебуває у взаємозв’язку та взаємозалеж-
ності щодо інших компонентів. Так, наприклад, техніч-
ний передбачає володіння різними видами технік, скла-
дається поступово (є динамічним у часі) і є основою 
виразного компонента. У свою чергу, вони залежать від 
теоретичних знань про історичних розвиток піаністич-
ного виконавського мистецтва. Ці знання набуваються 
під час навчальної тривалої практики, удосконалюються 
й виходять на новий рівень у концертній, яка неможлива 
без першої. Становлення піаніста відбувається як у сфері 
сольного виконавства, так і у сфері ансамблевого (у 
класах камерного ансамблю та концертмейстерства, які 
репрезентують різні його аспекти). 

Отже, тезаурус концертмейстера можна визначити 
як складну багаторівневу ієрархічну систему, основою 
якої постають загальний, музичний, виконавський теза-
уруси, а, умовно, надбудовою – знання щодо: 1) спе-
цифіки концертмейстерської діяльності відповідно до 
сучасних умов функціонування та сфер застосування; 
2) професійних шляхів, засобів, умінь і навичок її 
успішної реалізації в різних умовах і сферах; 3) репер-
туару відповідно до сфери діяльності та її умов. Кожний 
пункт окреслює певний простір знань, які утворюють 
динамічну систему, постійно змінювану в культур-
ному контексті. Так, наприклад, останнім часом серед 
особливих умов функціонування варто назвати дис-
танційну форму навчання, у якій концертмейстерам 
доводиться шукати нові шляхи взаємодії із солістами, 
напрацьовувати й залучати нові професійні засоби, 
уміння та навички для того, щоб фахова діяльність реа-
лізовувалася успішно. Сучасна композиторська прак-
тика та реакція на неї музикантів-професіоналів потре-
бують розширення репертуару тощо. Отже, активна 
професійна діяльність концертмейстера потребує від 
фахівця розвинутого, динамічного тезауруса, здатного 
гнучко реагувати на нові знання та виклики часу.

Згідно з М. Калашник, тезаурус зберігається в усній 
і письмовій формах. Розвиваючи цю ідею, зазначимо, 
що тезаурус концертмейстера і зберігається, і форму-
ється в цих двох формах. Велике значення для його 
формування має безпосереднє спілкування з виклада-
чем у класі концертмейстерства, надалі – реалізація 
набутого досвіду у практичній діяльності, можливо, 
трансляція знань своїм учням. Важливим є також усне 
професійне спілкування з колегами: обмін думками, 
досвідом. Проте не менш важливим може бути попов-
нення знань завдяки письмовим носіям – нотним тек-
стам (музичним творам), науковим, навчально-мето-
дичним, публіцистичним та іншим джерелам, іноді 
лише окремими моментами, дотичними до безпосеред-
ньої професійної діяльності концертмейстера, проте 
такими, що виконують важливу роль трансформатора 
всієї системи в системі тезауруса. Результатом активної 
когнітивної та духовної позиції митця є постійно дина-
мічний тезаурус як основа професійної діяльності кон-
цертмейстера. 

Висновки. Концертмейстер у сучасних умовах має 
володіти розвинутим тезаурусом – складною ієрар-
хічною системою взаємозумовлених компонентів. Ця 
система є рухливою, динамічною, вона гнучко реагує 
на умови професійної діяльності, що постійно зміню-
ються. Усний і письмовий канали формування та форми 
існування тезауруса концертмейстера (як і будь-якого 
тезауруса) забезпечують багатоджерельність інфор-
мації, яка має перетворитися на знання. Її сприйняття 
та трансформація залежать від професійної активності 
музиканта-концертмейстера. 
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У статті розглянуто особливості розвитку скрипкової музики у творчості харківських композиторів у контексті істори-
ко-геополітичної ситуації в 1920–1930-х роках в Україні та її впливу на жанрово-стильові пріоритети композиторської твор-
чості. З’ясовано, що у вітчизняних історико-культурологічних і мистецтвознавчих працях розглядалися лише окремі аспекти 
становлення скрипкової музики композиторів харківської школи. Недостатнє вивчення розвитку та жанрових особливостей 
скрипкової музики у творчості харківських композиторів актуалізує тематику даної розвідки. Відзначено, що нові потреби 
часу щодо масовості та демократизації мистецтва вкрай негативно позначились на функціонуванні скрипкової музики, що 
за своїм характером не відповідала загальним тенденціям глобалізації та відображенню революційного духу. Органічне для 
скрипкових творів вираження особистих почуттів, ліричних настроїв, філософських ідей уважалось антиреволюційним по 
своїй суті. Отже, у цей час з’являється небагато сольних скрипкових творів, частіше цей інструмент використовувався 
в ансамблях. Так, до жанрів струнного квартету звертались К. Богуславський і С. Дрімцов, тематизм творів яких засно-
вувався на мелодіях народних пісень. Одним з небагатьох харківських митців, які писали для скрипки соло, був М. Коляда, 
у доробку якого Прелюд, Скерцо, тричастинна Соната № 1 і Варіації (1930 рік) для скрипки та фортепіано. За своїм інтонаці-
йним строєм ці твори спираються на український фольклорний мелос. Нові шляхи торував у мистецтві представник авангард-
ного напряму, винахідник атональної системи синтетакордів М. Рославець. Камерно-інструментальним жанрам належить 
основне місце в його творчості. А харківський період (1921–1922 роки) став етапом творчої зрілості митця, коли попередні 
пошуки оформились у цілком струнку переконливу систему. У ці роки виникають «магістральні» твори в доробку М. Рославця, 
у багатьох з яких задіяна скрипка.

Ключові слова: харківська композиторська школа, скрипкова творчість 1920–1930-х років, жанри скрипкової музики, жан-
рово-стильові пріоритети, історико-геополітична ситуація, вимоги часу, фольклорна основа творчості, авангардні пошуки 
доби.

Kalynychenko Yaroslav. Genres of violin music in the work of Kharkiv composers 1920–1930 years
The article considers the peculiarities of the development of violin music in the work of Kharkiv composers in the context 

of the historical and geopolitical situation in Ukraine in the 1920’s and 1930’s and its influence on the genre and style priorities 
of the composer’s work. It was found out that only certain aspects of the development of violin music by composers of the Kharkiv 
school were considered in domestic historical-cultural and art-historical works. Insufficient study of the development and genre features 
of violin music in the works of Kharkiv composers actualizes the subject of this investigation. It was noted that the new needs of the time 
regarding the mass and democratization of art had an extremely negative effect on the functioning of violin music, which by its nature did 
not correspond to the general trends of globalization and the reflection of the revolutionary spirit. The expression of personal feelings, 
lyrical moods, and philosophical ideas organic to violin works was considered anti-revolutionary in nature. So, at this time, there are few 
solo violin works, more often this instrument was used in ensembles. For example, K. Boguslavskyi and S. Drimtsov turned to the genres 
of string quartet, the themes of whose works were based on the melodies of folk songs. One of the few Kharkiv artists who wrote for 
solo violin was M. Kolyada, whose works include Prelude, Scherzo, three-part Sonata № 1 and Variations (1930) for violin and piano. 
According to their intonation structure, these works are based on Ukrainian folklore melos. M. Roslavets, the representative of the avant-
garde movement, the inventor of the atonal system of synthetachords, paved new paths in art. Chamber-instrumental genres occupy 
the main place in his work. And the Kharkiv period (1921–1922) became the stage of the artist’s creative maturity, when the preliminary 
searches took shape in a completely coherent and convincing system. During these years, M. Roslavets’ “major” works appear, many 
of which involve the violin.

Key words: Kharkiv school of composers, violin creativity of 1920’s and 1930’s, genres of violin music, genre and style priorities, 
historical and geopolitical situation, requirements of time, folklore basis of creativity, avant-garde searches of time.

Вступ. Одним з актуальних питань вивчення куль-
турної та мистецької спадщини України є ретроспектив-
ний аналіз становлення та специфіки композиторських 
шкіл, як віддзеркалення процесів національно-культур-
ного розвитку суспільства. У цьому зв’язку пріоритет-
ним напрямом сучасного вітчизняного мистецтвознав-
ства постає виконання досліджень щодо регіональних 
особливостей мистецького простору як специфічного 
чинника формування національного музичного профе-
сіоналізму. У руслі таких пошуків виявляється інтерес 

до музичної культури Харкова, зокрема історичного 
становлення харківської композиторської школи в жан-
рах скрипкової музики.

Матеріали та методи. Загалом в історико-культу-
рологічних і мистецтвознавчих працях українських 
науковців розкриваються лише окремі аспекти ста-
новлення скрипкової музики композиторів харків-
ської школи. Зокрема, висвітленню розвитку музичної 
культури Харкова присвячені наукові праці О. Коно-
нової [1], Н. Пирогової [2], І. Ян [3]. Деякого узагаль-
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нення ці питання дістають у виданнях, присвячених 
ювілейним датам ХНУМ імені І.П. Котляревського [4; 
5]. Деякі моменти становлення харківської компози-
торської школи та творчість харківських композиторів 
у жанрах скрипкової музики розглядали М. Бевз [6], 
І. Драч [7], І. Золотовицька [8], О. Коменда [9], Н. Оче-
ретовська [10], О. Рощенко-Авер’янова [11], Н. Смоляга 
[12] та інші. 

Передумови та своєрідність формування україн-
ської скрипкової школи досліджували І. Андрієвський 
[13], І. Білоцерківський [14], автори статей у збірниках, 
присвячених творчості окремих митців [15], С. Куче-
ренко [16], О. Щелкановцева [17]. У процесі роботи 
було використано матеріали архівних фондів [18; 19], 
періодику 1920–1930-х рр. [20], збірники законодавчих 
актів і документів [21]. 

Отже, короткий аналіз досліджень за темати-
кою статті доводить, що в сучасному музикознавстві 
питання становлення жанрів скрипкової музики в хар-
ківській композиторській школі не отримали належ-
ного висвітлення. Недостатнє вивчення особливостей 
розвитку вітчизняного інструментального мистецтва 
20–30-х рр. ХХ ст., а також жанрів скрипкової музики 
у творчості харківських композиторів визначає актуаль-
ність цієї публікації.

Мета дослідження – висвітлити особливості роз-
витку скрипкової музики у творчості харківських ком-
позиторів, установити впливи історико-геополітичної 
ситуації у 20–30-х рр. ХХ ст. в Україні на жанрово-сти-
льові пріоритети композиторської творчості.

Матеріали та методи. Основними методами, вико-
ристаними в дослідженні, є: історико-культурологічний 
(встановлення причинно-наслідкових зв’язків між тен-
денціями розвитку харківської композиторської школи 
в напрямі скрипкової музики та соціальними змінами 
в суспільстві після Жовтневої революції 1917 р.); струк-
турно-функціональний (для визначення ролі окремих 
композиторів у процесі створення різних жанрів скрип-
кової музики); біографічний – використання фактів із 
життя та діяльності окремих особистостей. З теоретич-
них методів застосовувались аналіз, систематизація, 
узагальнення, із практичних – збір і опис матеріалів.

Результати. Становлення музичної культури Слобо-
жанщини у 20-ті рр. ХХ ст. відбувалося під впливом 
ідейно-політичних процесів, що розпочалися в буремні 
революційні роки. Харків у цей час постав столицею 
нової української держави, тому мистецтво в цьому 
місті, як і загалом у країні, набуло державного зна-
чення, стало важливим аспектом офіційної ідеології 
й інструментом поширення серед народних мас новіт-
ньої пролетарської культури. Як зазначає І. Ян, у цей 
час на Харківщині були організовані музичні об’єд-
нання та сформована міцна виконавська база, що спри-
яла активізації музичного життя, поширенню класич-
ного та нового пролетарського музичного мистецтва 
серед широких верств населення, заклавши підґрунтя 
подальшого розвитку музичної культури регіону [3].

Одним із завдань революції стало створення нової 
робітничо-селянської культури, що має послуговувати 

простому робітнику та буде масовою за характером 
і формами. У першому номері журналу «Музика – 
масам» (1928 р.) зазначалось, що «до Жовтневої рево-
люції всі галузі музичного мистецтва – музична освіта 
й наука, концертова робота, оперові театри й інше – 
були привілеями панівної верстви, що тримала це мис-
тецтво у своїх руках і використовувала у своїх класових 
інтересах. <…> У таких умовах робітництво й селян-
ство лишалося музично-неосвіченим, і єдине, чим задо-
вольняли вони свої потреби в музиці, була пісня, що 
міцно жила в них і була невід’ємною частиною їхнього 
життя» [20, с. 1]. 

У зв’язку із цим у 1920-ті рр. запроваджувалась 
чітка настанова на залучення найширших верств 
населення до художньої творчості, зокрема її масо-
вих форм – хорового співу, оркестрових колективів, як 
найефективніших засобів пролеткультівської ідеології, 
що стала генеральною лінією радянської влади у сфері 
мистецтва. Планування роботи здійснювалося Народ-
ним комісаріатом освіти Української Радянської Соці-
алістичної Республіки (далі – УРСР), з використанням 
інструкцій культвідділу профспілок і Соцвиху, сектору 
мистецтв Народного комісаріату освіти (НКО) Укра-
їнської Соціалістичної Радянської Республіки (далі – 
УСРР), культсектору Всеукраїнської ради професійних 
спілок (ВУРПС), ЦК Ленінської Комуністичної Спілки 
Молоді України (ЛКСМУ) та Всеукраїнського Товари-
ства Революційних Музик (ВУТОРМ). Зазначені органі-
зації ставили за перспективну мету залучення широких 
мас до опанування «пролетарського» мистецтва через 
створення робітничих творчих студій, пропагування 
розвитку нової культури тощо.

У 1922 р. серед перших законодавчих актів було 
ухвалено постанову Всеукраїнського центрального 
виконавчого комітету (ВУЦВК) «Про введення в дію 
Кодексу законів про народну освіту», у якій було визна-
чено роль і функцію мистецтва в системі політич-
ної освіти та виховання [21]. Було визначено мережу 
закладів культури і мистецтв, визначено парадигми їх 
функціонування та механізм управління системою. На 
державному рівні сформовано законодавчу базу для 
організації культурно-освітньої та мистецької діяль-
ності відповідно до потреб системи політичної освіти. 
Видатна музикознавиця, харків’янка Галина Тюменєва 
(1903–1999 рр.) була свідком і діяльним учасником куль-
турного ренесансу 1920-х рр. Серед особливо помітних 
для неї тогочасних подій вона згадувала участь у про-
єктах-утопіях зі створення нового мистецтва, якими 
надихалися її однокурсники-композитори [22, с. 15–33].

Цікаві й відомості про планування роботи у сфері 
мистецтва, а саме: «щоб диригентові знати, як скла-
дати програми концертів, композиторові – які твори 
писати, державним та професійним органам – які хиби 
є в музичному житті країни, потрібно вивчати стан 
музичного життя і, у першу чергу, вивчати масового 
слухача, його потреби, побажання тощо» шляхом анке-
тування безпосередньо на концерті [20, с. 7–8]. Питання 
анкети включали інформацію про національність, вік, 
соціальний стан слухача (робітник, службовець, селя-
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нин, незаможник, червоноармієць, член профспілки, 
учитель, агроном, член Комуністичної партії (більшо-
виків) України (КП(б)У), комсомолець, музичні вподо-
бання, рівень музичного досвіду «авдиторії» окремо по 
соціальних групах.

Але інструментальне мистецтво загалом та скрип-
кове зокрема не підлягали цим критеріям, і ставлення 
до них було як до інструменту буржуазії. Великою 
мірою це зумовлювалось як труднощами освоєння 
музичних, зокрема і струнно-смичкових, інструмен-
тів, так і незрозумілою для широкого загалу музикою, 
яка вимагала певної музичної освіченості. Перші роки 
радянської влади стали кризовими в розвитку скрип-
кової музики, що було зумовлено і новими потре-
бами часу. Адже дух інструментальної / скрипкової 
музики абсолютно не відповідав тенденціям глоба-
лізації та поширення революційного руху у світових 
масштабах, до чого в 1920-ті рр. закликали радянські 
ідеологи. Інструментальна творчість розумілась як 
відживший вид мистецтва, непотрібний передовому 
пролетаріату та селянству. Утілення органічних для 
неї особистих почуттів, інтимних ліричних настроїв 
чи філософських ідей уважалось антиреволюційним 
по своїй суті. Отже, прихильність до інструменталь-
ного мистецтва не відповідала викликам часу, а його 
популяризація в будь-якому виді була зайвою, недо-
речною (зокрема, представники Російської асоціації 
пролетарських музикантів (РАПМ) категорично запе-
речували навіть право на існування такої музики), а 
часто й небезпечною для його творців. 

Іншою проблемою був брак професійних фахівців, 
які мали базову музичну освіту, оскільки в буремні рево-
люційні та воєнні часи багато музикантів емігрували до 
Європи чи до США, а від тих, хто залишився, вимагали 
«ув’язку з політосвітніми органами» [20, с. 9–11]. Тож 
значна частина талановитих українських композито-
рів, які мешкали у 1920–1930-х рр. у Харкові, розгор-
тала свою діяльність саме в галузі написання творів 
для масового виконання. Скрипка опинилася в затінку 
композиторських інтересів, сольні твори для неї майже 
не з’являються, найчастіше вона виступає як учасник 
камерно-інструментальних ансамблів. 

Одним із небагатьох композиторів, хто в цей час 
звертався до жанрів скрипкової музики, був Костянтин 
Богуславський (1895–1937 рр.). Він закінчив компози-
торський факультет у Семена Семеновича Богатирьова 
(засновника харківської композиторської школи) і пра-
цював музичним керівником Харківської радіостанції 
Наркомосвіти та вчителем співів у другій трудшколі. 
Серед творчого доробку композитора, що включає 
масові пісні, хорові твори, романси, є камерно-інстру-
ментальні ансамблі: «Смерть Комаря» – Варіації для 
струнного квартету на тему української пісні «Ой, що 
ж то за шум учинився» (рукопис), Сюїта на українські 
народні пісні для струнного квартету (незакінчена)» 
[20, с. 25].

Малодослідженою є скрипкова творчість іншого 
харківського композитора Сергія Прокоповича Дрім-
цова (1867–1937 рр.). Цей митець був автором значної 

кількості творів різних жанрів (опера, фортепіанні міні-
атюри, романси, обробки народних пісень тощо). Серед 
камерних творів С. Дрімцова за участі скрипки Сюїта 
для струнного квартету на українські теми та Соната 
для скрипки і фортепіано. 

У зазначених творах харківські композитори зде-
більшого орієнтувалися на фольклорні джерела, які 
відігравали значну та вирішальну роль у побудові 
сюжету та «зрозумілості» музичної композиції. Окрім 
того, у 1920-ті рр. затребуваною була композиторська 
діяльність у створенні музичного супроводу для дра-
матичних вистав у Харківському побутовому театрі. 
Зокрема, камерно-інструментальна творчість С. Дрім-
цова включала низку розгорнутих композицій для 
вистав, які за образним складом були картинами життя 
українського народу [12].

У цей час до скрипкової творчості зверталось неба-
гато митців. Так, до цієї низки не можна включити Ісака 
Дунаєвського (1900–1955 рр.), який п’ятнадцять років 
мешкав у Харкові і, маючи первісну скрипкову освіту, 
не написав жодного скрипкового твору. Хоча відомо, 
що під впливом творчої, піднесеної атмосфери харків-
ського філософсько-естетичного гуртка він мріяв (чи то 
серйозно, чи жартома) написати інструментальний твір 
для скрипки і барабана. Але це залишилось наміром. 
Проте І. Дунаєвський усе ж таки посприяв популяриза-
ції «буржуазного» інструмента введенням його у фільм 
«Веселі хлоп’ята» (де головний герой Костя Потєхін 
бере уроки гри на скрипці в німецького музиканта). 
Отже, скрипка стала набувати статусу демократичного 
інструмента в масовій культурі.

Значущий вплив на музичне життя Харкова мала 
діяльність Харківської філії Всеукраїнського музич-
ного товариства імені М.Д. Леонтовича. Починаючи 
з опублікування Товариством декларації «Жовтень 
у музику», у якій визначались завдання митців у новому 
соціалістичному суспільстві, в українській музиці 
розгортається наполеглива боротьба за активне впро-
вадження радянської тематики. Проголошення гасла 
«Жовтень у музику!» передбачало проведення низки 
заходів: перереєстрації членів товариства та глибокої 
його чистки від «музобивателів» і «буржуазного еле-
менту», налагодження «тісного контакту з компартією» 
у будівництві радянської культури та рішучої боротьби 
із «церковщиною, халтурою, міщанством, аполітичною 
музичною неосвіченістю трудящого люду» [23]. 

За таких умов мистецька інтелігенція прийняла 
виклики соціально-культурної політики пролетарської 
держави, де поряд із революційним пафосом мали місце 
й прояви національної культури. Боротьба за створення 
нової культури стала ще інтенсивнішою після прого-
лошення гасла «Музику – на фронт соціалістичного 
будівництва!». Унаслідок цього один за одним з’явля-
ються симфонічні твори, у яких утілювалась героїчна 
радянська тематика, а неодмінною ознакою «револю-
ційності» таких опусів уважалась наявність у них мело-
дики революційних пісень. 

Глибокий слід в українській музичній культурі 
1920-х рр. залишив один з основоположників україн-
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ської радянської музики, учень С. Богатирьова Микола 
Терентійович Коляда (1907–1935 рр.). Наприкінці 
1920-х рр. творчість цього харківського композитора 
набула завершеності висловлення й індивідуального 
стилю, що вивело його в коло найвідоміших компози-
торів міста. У періодичних виданнях до ювілейних дат 
надається характеристика того історичного періоду, де 
зазначається, що «головною прикметою радянського 
мистецтва було настійливе прагнення митців утілити 
у своїй творчості багатогранну хвилюючу дійсність, 
героїку праці, образи юності, рису духовного світу 
будівника соціалізму» [23]. М. Коляда був саме з тих, хто 
щиро пройнявся новим світосприйняттям. Це знайшло 
яскраве відображення в його творчості: у просякнутих 
ліричним пафосом романсах, прославлянні індустрії 
та досягнень радянської країни, прагненні щасливого 
комуністичного майбутнього тощо. 

М. Коляда писав різножанрову музику, але пере-
вагу віддавав багатій за тембральними можливостями 
інструментальній галузі. Серед його п’єс для різних 
інструментів (фортепіано, віолончель) низку тво-
рів написано для скрипки. Це Варіації для скрипки 
та фортепіано на тему українського інструментального 
награшу (1930 р.), Прелюд (перекладення для скрипки 
та фортепіано), Скерцо, тричастинна Соната № 1 для 
скрипки та фортепіано (дипломна робота). Для творів 
М. Коляди характерний глибокий зв’язок з українською 
піснею, її багатим ладовим складом, що стало для 
композитора джерелом творчого натхнення, сміливих 
пошуків поєднання національного мелосу із прийомами 
та засобами сучасного йому музичного мистецтва [25].

Загальна спрямованість мистецтва початку ХХ ст. на 
пошуки новизни змісту творчості та засобів вираження 
зумовила надзвичайний інтерес низки композиторів 
до експерименту. Одним із найоригінальніших вітчиз-
няних митців першої третини ХХ ст. в цьому напрямі 
був Микола Андрійович Рославець (1881–1944 рр.) – 
винахідник атональної системи синтетакордів. Камер-
но-інструментальні жанри були пріоритетними в цього 
митця: у його доробку чотири скрипкові та дві віоло-
нчельні сонати, чотири тріо, п’ять струнних квартетів, 
квінтет, два концерти для скрипки тощо. 

Низка цих творів була написана ним у харківський 
період творчості (1921–1923 рр.). У ці роки М. Росла-
вець обіймав посаду професора та ректора Харків-
ського музичного інституту, а також завідував відділом 
художнього виховання Наркомпросу УСРР. Будучи тво-
рцем «нової системи організації звуку» та техніки син-
тетакорду, він був й одним із перших пропагандистів 
творчості «нововіденців» А. Веберна й А. Шенберґа. 
Багато про що каже його визначення себе як «органі-
затора звуків». Незважаючи на такий підхід до мисте-
цтва та творчості, супротивники з асоціації пролетар-
ських музикантів таврували М. Рославця як «продукт 
гниття буржуазного суспільства», що призвело до його 
вигнання з музики наприкінці 1920-х рр. [9].

Над своєю «новою системою організації музики» 
М. Рославець працював протягом усього життя, але 
саме початок 1920-х рр. став етапом творчої зрілості 

й оформлення попередніх пошуків у цілком струнку 
й переконливу систему. У цей час виникають такі його 
«знакові» твори, як Вокально-інструментальний цикл 
на слова Т. Шеченка, П’ять прелюдій для фортепіано 
(1919–1922 рр.); Струнний квартет № 3 (1920 р.); Фор-
тепіанні тріо № 2 (1920 р.) та № 3 (1921 р.); Соната 
для скрипки та фортепіано № 4 (1920 р.); Сонати 
для віолончелі та фортепіано № 1 (1921 р.) та № 2 
(1922 р.); «Людина і море», симфонічна поема за Бодле-
ром (1921 р., втрачена); Симфонія в чотирьох частинах 
(можливо, № 1) (1922 р.) [9]. 

У цих опусах віддзеркалено жанрово-стильові 
зміни індивідуальної композиторської манери, що 
виразилось в укрупненні масштабу творів (сонати, 
симфонії, концерту), порівняно з більш камерним 
обсягом композицій раннього періоду (окремі п’єси, 
цикли мініатюр); значно висвітлюються фактура й гар-
монія, що включає елементи різних музичних стилів, а 
відкриття М. Рославцем змішаної гармонічної техніки 
постане основою багатьох музичних концепцій у твор-
чості митців останньої третини ХХ ст. Так, у Четвер-
тій скрипковій сонаті спостерігаються інтенсивні 
пошуки укрупнення композиції. Витонченість компо-
зиторського письма сполучається тут із тяжінням до 
монументальності. Гармонічній мові цього твору при-
таманні ознаки «змішаної» техніки, де поряд із дис-
онансовими синтетакордовими комплексами присутні 
тризвуки чи терцієві структури. Такі самі тенденції 
знайшли відображення в Першому скрипковому кон-
церті (1925 р.), який, хоча написаний після від’їзду 
М. Рославця з Харкова, демонструє його композитор-
ські досягнення попереднього періоду. 

Висновки. Проведений аналіз творчості харків-
ських композиторів 20–30-х рр. ХХ ст. засвідчив, 
що в основному їхня діяльність була спрямована на 
вирішення завдань просвіти пролетаріату, залучення 
широких верств населення до музичної культури. Прі-
оритетними напрямами розвитку музичного мистецтва 
були такі підходи, як оновлення організаційних форм 
музичного життя (створення хорових, оркестрових, 
самодіяльних колективів), написання та широке впро-
вадження творів для масового музикування, викори-
стання у творчості мелодики революційного характеру, 
синтезованого з мелосом народних пісень.

Новизна змісту радянської музики вплинула на заго-
стрення інтересу низки композиторів до експерименту. 
Однак пошуки незвичайних, нетрадиційних засобів 
виразності часом мали однобокий, формальний харак-
тер. Боротьба за ідейну перебудову радянської музики, 
стильове оновлення її жанрів з позицій використання 
тільки масової пісні загалом призводила до вульгари-
зації мистецтва, значно звужуючи творчий потенціал 
композиторів. Цими чинниками, імовірно, пояснюється 
незначна кількість інструментальних творів, скрипко-
вої музики також, що була створена в ці роки вітчизня-
ними композиторами. 

У зазначений період процес становлення укра-
їнської музичної культури багато в чому визначила 
багатогранна діяльність харківських композиторів 
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школи С. Богатирьова (К. Богуславський, М. Коляда). 
У творчому доробку харківських композиторів спосте-
рігаються деякі закономірності: по-перше, скрипкова 
музика здебільшого представлена жанрами варіацій, 
сонат для скрипки і фортепіано та п’єсами (скерцо, 
прелюд, сюїта); а по-друге, синтезом революційної 
пісенності з українським мелосом. Авангардними 
пошуками в дусі європейського модернізму просяк-

нута творчість М. Рославця – винахідника нової тех-
ніки синтетакорду.

Перспективи наукових досліджень за означеною 
тематикою вбачаються в подальшому вивченні й аналізі 
скрипкової музики у творчості окремих представників 
харківської композиторської школи другої половини 
ХХ ст. щодо виявлення їхньої індивідуальної та регіо-
нальної специфіки.
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Мета статті – визначити особливості втілення хорового складника опери “Les Huguenots” Дж. Мейєрбера в постановці 
Мангаймського національного театру. Матеріал статті базується на партитурі (нотному тексті) опери Дж. Мейєрбера 
“Les Huguenots” і відео прем’єрної вистави Національного театру Мангайму 22 січня 2023 року. Спирання на праці україн-
ських і зарубіжних (М. Черкашина-Губаренко, Шан Юн, C. Дьорінгінг і С. Хенц-Дьорінг) музикознавців з оперної творчості 
Дж. Мейєрбера дозволило розглянути історію створення оперного шедевра “Les Hugeunots” і структурно-композиційної побу-
дови оперного цілого. Аналіз музикознавчих публікацій довів, що виконавські особливості втілення хорового складника опери 
та постановки, здійснені у ХХІ столітті, “Les Huguenots” Дж. Мейєрбера не розглянуто в сучасній музикознавчий літературі, 
що і зумовлює актуальність даної теми. Наукова новизна результатів дослідження полягає в тому, що вперше в музичній науці 
сконцентровану увагу на вивченні виконавського аспекту втілення хорової складової частини в інноваційній постановці опери 
“Les Huguenots” Дж. Мейєрбера Національним театром Мангайму. Під час наукової розвідки виявлено, що хоровий компонент 
є безпосереднім учасником оперного конфлікту, який задіяно в усіх вузлових моментах опери. У результаті проведеного аналізу 
оперного шедевра Дж. Мейєрбера визначено драматургічні функції хору, зокрема, дієву, молитовну, лейтмотивну та функцію 
коментатора подій. Обрана для аналізу постановка опери “Les Huguenots” Дж. Мейєрбера відбулась на сцені Національного 
театру Мангайму 22 січня 2023 року. У постановочну групу ввійшли режисери Йоссі Вілер і Серхіо Морабіто, хормейстер 
Даніель Юріс, художнє оформлення сцени створила Анна Фіброк, диригент – Яніс Лєпіньс. Міжконфесійний конфлікт між 
протестантами (гугенотами) та католиками в даній постановці не прив’язаний до місця та часу для того, щоб закценту-
вати увагу на циклічності історичних подій, тому оперний шедевр Дж. Мейєрбера набув популярності за життя композитора 
і нині не втрачає своєї актуальності. 

Ключові слова: опера, творчість Дж. Мейєрбера, оперний хор, драматургія, хорові сцени, інновації постановки.

Kyselova Tetiana. Choral component in the innovative production of G. Meyerbeer’s “Les Huguenots” in Mannheim
The purpose of the article is to determine the peculiarities of the choral component of G. Meyerbeer’s opera “Les Huguenots” in 

the production of the Mannheim National Theatre. The material in this article is based on the score (musical text) of G. Meyerbeer’s 
opera “Les Huguenots” and the video of the Mannheim National Theatre’s premiere performance on 22 January 2023. Relying on 
the works of Ukrainian and foreign musicologists (M. Cherkashyna-Gubarenko, Shan Yun, S. Döring and S. Henz-Döring) on the operatic 
works of G. Meyerbeer, the research allowed us to consider the history of the creation of the opera masterpiece “Les Huguenots” 
and the structural and compositional construction of the opera as a whole. The analysis of musicological publications has proved that 
the performance features of the choral component of the opera and the staging of G. Meyerbeer’s “Les Huguenots” in the XXI century 
have not been considered in the contemporary musicological literature, which determines the relevance of this topic. The scientific novelty 
of the research results lies in the fact that for the first time in music science, attention is focused on the study of the performance aspect 
of the choral component in the innovative production of G. Meyerbeer’s opera “Les Huguenots” by the National Theatre of Mannheim. 
The research has revealed that the choral component is a direct participant in the operatic conflict, which is involved in all the nodal 
moments of the opera. In the course of the analysis of G. Meyerbeer’s opera masterpiece, the dramatic functions of the chorus are 
identified, in particular, the effective, prayerful, leitmotif and commentary function. The production of G. Meyerbeer’s opera “Les 
Huguenots” selected for analysis took place at the National Theatre of Mannheim on 22 January 2023. The production team consisted 
of directors Yossi Wheeler and Sergio Morabito, choirmaster Daniel Juris, stage design by Anna Fibrock, and conductor Janis Lepins. 
The inter-confessional conflict between Protestants (Huguenots) and Catholics in this production is not tied to a place and time in order 
to focus on the cyclical nature of historical events, so G. Meyerbeer’s operatic masterpiece gained popularity during the composer’s 
lifetime and still remains relevant today.

Key words: opera, works by G. Meyerbeer, opera choir, dramaturgy, choral scenes, staging innovations.

Вступ. Оперна творчість Джакомо Мейєрбера спра-
вила значний вплив на розвиток французької оперної 
традиції першої половини ХІХ ст. Німецький компо-
зитор став реформатором французької опери, унаслі-
док чого з’являється новий жанр – велика французька 
опера. М. Черкашина-Губаренко вважає, що Дж. 
Мейєрбер мав «синдром оперного реформаторства, 
який можна назвати спадковим геном німецької оперної 
культури» [1, с. 90]. На думку Шан Юн, успіх творчості 
Дж. Мейєрбера полягає «в органічному синтезі німець-

кої, італійської та французької якостей, що формува-
лися на основі жанрових переваг композитора, орієнто-
ваних на сферу музичного театру та духовної музики» 
[3, c. 93]. Саме цим і вирізняється оперний твір “Les 
Hugeunots”, який було створено в тандемі з лібрети-
стом Е. Скрібом. Прем’єра відбулась 29 лютого 1836 р. 
в Парижі, а згодом опера Дж. Мейєрбера отримала вико-
навські версії як в Європі, так і в Америці. У ХХІ ст. 
опера “Les Huguenots” Дж. Мейєрбера не втрачає своєї 
актуальності, про що свідчать постановки в багатьох 
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театрах світу, а саме: у Брюсселі (2011 р.), Кілі (2016 р.), 
Парижі (2018 р.), Дрездені (2019 р.), Берліні (2020 р.), 
Марселі (2023 р.) та Мангаймі (2023 р.).

Матеріали та методи. Матеріал статті базується 
на дослідженнях сучасних українських і зарубіжних 
музикознавців: C. Дьорінгінг і С. Хенц-Дьорінг [5], 
М. Черкашиної-Губаренко [1; 2], Шан Юн [3] та інших. 
Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні 
історичного методу, запровадженого для виявлення істо-
рії створення опери “Les Huguenots” Дж. Мейєрбера; 
жанрово-стильового; міждисциплінарного та виконав-
ського підходів, що допомагають розкрити інновації 
опери “Les Huguenots” Дж. Мейєрбера в постановці 
Національного театру Мангайму. 

Результати. Твір “Les Huguenots” – вершина твор-
чості Дж. Мейєрбера, один із найяскравіших зразків 
жанру великої французької опери. Опера написана Дж. 
Мейєрбером в 1836 р. за романом Проспера Меріме 
«Хроніка часів Карла ІХ» у співпраці з лібретистом 
Е. Скрібом, який створив досить вільне романтичне 
трактування жахливих подій Варфоломіївської ночі (із 
23 на 24 серпня 1572 р.). Ночі, під час якої відбулись 
масові вбивства гугенотів у Франції, учинені католи-
ками напередодні Дня святого Варфоломія. 

Шан Юн уважає, що роман П. Меріме й оперний 
твір Дж. Мейєрбера «радше характеризуються кар-
динальними розбіжностями, ніж збігами» [3, c. 109], 
М. Черкашина-Губаренко підкреслює, що загальним 
для літературного першоджерела та музичного твору 
є «прагнення оживити історію, відтворити її події із 
середини через сприйняття героя-сучасника» [1, c. 61]. 
Як зазначає Шан Юн, головна відмінність творів «про-
являється в підході до оцінки протиборчих сторін пред-
ставленого релігійного конфлікту – католиків і гугено-
тів. П. Меріме не виявляє прихильності до ворогуючих 
сторін, побічно засуджуючи фанатизм офіційної церкви 
в будь-якому її конфесійному прояві, симпатії авторів 
«Гугенотів» більшою мірою схиляються до протестан-
тів» [3, c. 109].

На думку М. Черкашиної-Губаренко, «історія як 
минуле – фраґмент, вичленований із нескінченного 
часовою потоку – виявляється точкою відліку вияв-
лення цінностей, висхідних до якихось вищих рівнів 
буття – тих самих, до яких завжди спрямоване справжнє 
мистецтво» [2, с. 78]. Німецький музикознавець C. Дьо-
рінгінг і С. Хенц-Дьорінг уважають, що твір є не тільки 
історичним за змістом, а й став частиною дискурсу, 
який вівся довкола нього. У 1829 р. відбулися прем’єри 
чотирьох п’єс на тему Варфоломіївської ночі, що, на 
думку дослідників, стали наглядним прикладом для 
Дж. Мейєрбера та його лібретиста: «Оперний шедевр 
“Les Huhenots” можна описати як твір, що віддзеркалює 
минуле в майбутнє» [5, с. 61].

Оперний конфлікт оперного шедевра базується 
на ворожнечі двох конфесій, на тлі якої розвивається 
любовна лінія Рауля та Валентини – гугенота та като-
лички. C. Дьорінгінг і С. Хенц-Дьорінг у своїй роботі 
цитують Г. Гейне, де наголошено, що Дж. Мейєрбер 
в опері оспівує «свої внутрішні та зовнішні ворожнечі, 

свій емоційний конфлікт і свою боротьбу, надію <…> 
та власні страждання» [5, с. 61–62].

Перша постановка опери відбулась 29 лютого 
1836 р. в Парижі, прем’єра на сцені Мангаймського 
театру пролунала 29 серпня 1842 р. Історія завжди 
циклічна, її привиди будуть переслідувати нас вічно. 
Саме під такою егідою пройшла прем’єра опери “Les 
Huguenots” Дж. Мейєрбера на сцені Національного теа-
тру Мангайму 22 січня 2023 р. 

У постановочну групу ввійшли режисери Йоссі 
Вілер (швейцарський театральний і оперний режисер, 
член Берлінської академії мистецтв, Баварської академії 
образотворчих мистецтв і Німецької академії виконав-
ських мистецтв) і Серхіо Морабіто (драматург і опер-
ний режисер італійсько-німецького походження, член 
Німецької академії виконавських мистецтв); хормей-
стер – Дані Юріс (керівник хору в Національному 
театрі Мангайму, лауреат міжнародних диригентських 
конкурсів); художнє оформлення сцени створила Анна 
Фіброк (художниця з декорацій, костюмів, режисерка, 
професорка сценічного дизайну в Академії образотвор-
чих мистецтв у Відні). Вистава відбулася під орудою 
диригента Яніса Лієпіньса (латвійський оркестровий 
і хоровий диригент, заступник генерального музичного 
директора Національного театру Мангайму). 

П’ятиактний оперний шедевр було виконано без 
жодного купюра, вистава тривала чотири години п’ят-
десят хвилин. За словами Сергіо Морабіто, «керівниц-
тво театру не бачить сенсу в корегуванні або редагу-
ванні роботи, як це часто трапляється. Свобода оперної 
режисури полягає не в редагуванні оперного лібрето або 
партитури, а в підривній і творчій насолоді від того, що 
її визначають інші. Чим буквальніше і точніше ми чита-
ємо, тим більше уяви нам потрібно вкладати» [4, с. 8]. 
Саме тому постановка не містила пишних декорацій, 
адже постановники залишали місце для фантазії гляда-
чів. Обираючи декорації та костюми для вистави, Анна 
Фіброк не прив’язує конфлікт опери до часу та місця. На 
сцені з’являються чоловічий хор в образі аристократів, 
що повернулись із гри в теніс, гугеноти мають костюми 
відповідні епосі Варфоломіївської ночі, а жіночій хор – 
одягнений за модою Голівуду 30–40-х рр. У п’ятій дії 
на балу герої опери знову з’являються в костюмах, що 
відповідають ХVI ст., а саме 1572 р. 

Жанр великої французької опери для постановни-
ків є асоціацією з історичним фільмом. Саме тому 
в основі інтерпретації Національного театру Мангайму 
лежать принципи режисури, властиві для історичної 
кінострічки. Принцеса Маргарита фон Валуа постає 
в образі режисерки «фільму», розриває заручини 
Валентини та графа Неверського, щоб дозволити «змі-
шаний шлюб» між католичкою (Валентиною) та гуге-
нотом (Раулем).

Незважаючи на те, що опера Дж. Мейєрбера має 
назву “Les Huguenots”, ця конфесія у творі має меншу 
чисельність. Серед солістів – це Рауль і його слуга Мар-
сель – хори у третій та в п’ятій дії опери, гості «на кри-
вавому весіллі» [4, с. 15]. Режисери посилили драматур-
гічну роль гугенотів завдяки їх появі під час  увертюри 
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до опери як примар – жертв католицького терору. Так 
постановники підкреслюють значення тематичного мате-
ріалу увертюри, адже за її основу композитором обрана 
тема протестантського хоралу М. Лютера “Ein feste Burg 
ist unser Gott”, що є лейтмотивом-характеристикою гуге-
нотів. Як зазначає Шан Юн, «інтерес Дж. Мейєрбера 
до названого протестантського хоралу було зумовлено 
національно-культурною традицією (Німеччина), яка 
спочатку стала базисом музичної освіти Дж. Мейєрбера» 
[3, c. 113]. Тема протестантського хоралу, трансформую-
чись тембрально, звучить у кожній дії, окрім четвертої, 
підсилюючи кульмінаційні зони.

Режисер-постановник Яніс Ліпінс зазначив, що 
збільшення численності гугенотів відбувалося і виве-
денням солістів оркестру на сцену в образі закривав-
лених мертвих душ, а саме: у першій дії виконавиця 
партії віоли де амур, у другій – флейтист, у п’ятій 
дії – бас-кларнетист. Музичні інструменти персоніфіку-
ються, спілкуючись із персонажами. Вигляд гугенотів 
не змінюється, вони від початку і до кінця опери в син-
цях та в закривавленому одязі, що є символом немину-
чості смерті.

Католики в опері Дж. Мейєрбера представлені геро-
ями, це: Маргарита фон Валуа, граф де Сен-Брі, Вален-
тина де Сен-Брі, граф де Неверо, Коссе, Мерю, Де Рецт 
і Таванн, хори дворян, придворних дам, монахів у п’яти 
діях опери. Як підкреслює М. Черкашина-Губаренко, 
в опері Дж. Мейєрбера «табір католиків змальовано 
у вигляді колективного портрета, позбавленого само-
стійних яскравих особистостей» [2, с. 78]. 

У першій дії розкривається суть релігійного кон-
флікту опери протиставленням гугенотів католикам. 
У першій дії в постановці Національного театру Ман-
гайму з’являється досить великий чоловічий хор “Des 
jours de la jeunesse” («Дні молоді») із 36 артистів хору 
та солістів (граф де Невер, Коссе, Мерю, Де Рецт 
та Таванн). Це католики, які грають у теніс «на кістках» 
гугенотів.

М. Черкашина-Гебаренко вважає, що перший акт 
можна умовно розділити на чотири розділи, де перший 
«зорієнтований на відтворення звичаїв французького 
аристократичного середовища. Початковий ансамбль 
і хор відтворюють музичними засобами невимушено- 
ігровий стиль спілкування. Мелодії пісенно-танцюваль-
ного складу зазнають характерної обробки. Це і легкий 
скерцозний рух, і балансування парного та непарного 
метрів, і «м’які» синкопи, вишукані тріольні «віньєтки», 
що асоціюються з формулами світської галантності. Вира-
жальні засоби націлені на імітацію стилю, що спирається 
на розроблений становий етикет і водночас характеризує 
обстановку веселої чоловічої вечірки» [2, c. 62].

У другій дії постановки Національного театру Ман-
гайму глядач поринає в атмосферу зйомок голлівудської 
кінострічки. На початку акту на сцені задіяно хор като-
личок “Sombre folie” («Темне божевілля»), які кроку-
ють перед вибагливою режисеркою фільму – Маргари-
тою, ніби на кастингу. 

У третій дії відбувається весілля Валентини 
та графа де Невера, а згодом дуель графа Сен-Брі 

та Рауля. У даній постановці дуелянтів зображено як 
боксерів на рингу. Хор у третій дії створює образи 
католицьких жінок “C’est le jour du dimimanche” 
(«Це неділя, це день відпочинку»), які моляться, і хор 
солдатів-гугенотів “Viva la guerre!” («Хай живе 
війна!»). Чергування молитви католичок і пісні сол-
датів-гугенотів веде до неминучого конфлікту, який 
Дж. Мейєрбер «відкладає», уводячи у третю дію пісні 
та танці циган. 

У четвертому акті мішаний хор з’являється на 
молитву у храмі з білими хрестами на спині, що є від-
мітною ознакою католиків. Католики благословляють 
зброю на вбивство протестантів: “Oui, gloire au dieu 
vengneur!” («Так, слава мстивому Богу!»), демонстру-
ють свою істинну, кровожерливу натуру. Символічним 
є те, що ця сцена відбувається у храмі. Таким чином 
постановники підкреслюють фанатизм віри католиків. 
Шан Юн зазначає, що «композиція сцени є розгорну-
тою тричастинною побудовою з контрастним середнім 
розділом і динамізованою репризою. У першому, екс-
позиційному розділі розкривається план змови католи-
ків, що передбачає криваві події Варфоломіївської ночі. 
Основна тема, що в експозиції гордовито й карбовано 
звучить у партії Сен-Брі, передається в динамічній 
репризі квартету й унісонному чоловічому хорі, набува-
ючи колосального розмаху та сили. Жага помсти об’єд-
нує всіх учасників сцени; саме тут релігійний фанатизм 
досягає свого апогею» [3, с. 123].

У п’ятій дії звучить протестантський хорал у пар-
тії закулісного жіночого хору (гугеноти) “Dieu est notre 
forteresse” («Господь наш оплот»). Як зазначає Шан 
Юн, даний хорал звучить «на противагу хору освя-
чення зброї в четвертому акті <…> в оркестровій пре-
людії до опери він символізує твердість і непохитність 
віри гугенотів, серед яких виявляються головні герої 
опери, які приймають в результаті мученицьку смерть 
за віру» [3, c. 126]. Протестантський хорал перериває 
закулісний хор католицьких солдатів “Par le fer et par 
lîncendie”, гаслом яких є винищення «нечистого роду». 
Загибель протестантів є розв’язкою драматичного кон-
флікту опери Дж. Мейєрбера.

Хоровий колектив Національного театру Мангайму 
володіє широкою динамічною палітрою, кульмінаційні 
вершини рельєфно вибудувані під час репетиційного 
процесу. Перевага статики в мізансценах під час співу 
хору сприяла досягненню монолітності звучання міша-
ного хору, тембрально насиченого – чоловічого, жіно-
чого, ритмічного й динамічного ансамблю між соліс-
тами, оркестром і власне хором. Темпова драматургія 
втілена диригентом Янісом Лієпіньсом надзвичайно 
рельєфно, відповідно до композиторських позначок 
у партитурі оперного шедевра. 

Хор задіяний у всіх вузлових моментах опери, він 
є безпосередньо учасником конфлікту, бо поділений на 
два ворожі табори: католиків (народ, солдати) та про-
тестантів (жінки, народ, солдати). Драматургічні функ-
ції хорового чинника зумовлені головним конфлік-
том оперного цілого – міжрелігійним протистоянням, 
можуть бути визначені таким чином:



49Слобожанські мистецькі студії, випуск 1 (04), 2024

 – дієва (хор католицьких дворян, І дія; хор солдатів 
(гугенотів), ІІІ дія; освячення зброї, ІV дія);

 – молитовна (літанія католичок, ІІІ дія; протестант-
ський хорал, V дія);

 – лейтмотивна (протестантський хорал, V дія);
 – коментатор подій (чоловічий хор католиків, І дія; 

хор католицьких солдатів, V дія);
 – колористична та функція відсторонення (хор 

циган, ІІІ дія).
За словами Сергіо Морабіто, для постановників 

було важливо передати головну ідею оперного шедевра 
Дж. Мейєрбера, а саме: пригнічення релігійної меншини 
іншою релігією і те, що влада використовує релігію 
у власних цілях, щоби сакралізувати насильство [4, с. 13]. 

Висновки. У підсумку аналізу постановки опери 
Дж. Мейєрбера “Les Huguenots” Національним театром 
Мангайму 22 січня 2023 р. виявлені такі інновації:

 – концепція постановки будувалася на перенесенні 
міжконфесійного релігійного конфлікту між католи-
ками та гугенотами у часопросторі, зі зміною XVI ст. 

на ХХ ст., Парижу – на Голлівуд. Таким чином підкрес-
лено позачасові рамки релігійних протистоянь, що спо-
стерігаємо й у ХХІ ст.;

 – відповідно до назви опери “Les Huguenots”, було 
посилено численність гугенотів сценічним уведенням 
артистів оркестру в образах примар загиблих про-
тестантів;

 – образи аристократів переосмислені з погляду 
їхнього буття у ХХ ст., де, зокрема, Маргарита де 
Валуа – режисерка кінострічки;

 – артисти хору створюють образи католиків 
і гугенотів, уособлюючи основний конфлікт опери “Les 
Huguenots” Дж. Мейербера; 

 – ідея створення оперної постановки як історич-
ної кінострічки зумовила необхідність перебування на 
сцені різних груп хорового колективу в одязі ХХ ст. 
(католики) та ХVI ст. (гугеноти); 

 – визначено драматургічні функції хорового чин-
ника оперного цілого, серед яких – дієва, молитовна, 
лейтмотивна тощо.

Література:
1. Черкашина-Губаренко М. Історична опера епохи романтизму: досвід дослідження. Київ : Музична Україна, 

1986. 152 с.
2. Черкашина-Губаренко М. Музика і театр на перехресті епох : у 2 т. Суми, 2002. Т. 1. 184 с.
3. Шан Юн. Містеріальні аспекти «великої» французької опери та їх відтворення у творчості Дж. Меєрбера та 

Ж. Ф. Галеві : дис. … канд. мистецтвозн. : 17.00.03. Одеса, 2021. 211 с. 
4. Die Hugenotten Giacomo Mezerbeer. NTM (22.01.2023). Pfalzbau Ludwigshafen, 2023. 72 s.
5. Döhring Sieghart, Henze-Döhring Sabine. Giacomo Meyerbeer. Der Meister der Grand Opéra. Eine Biografie Cover. 

C.H. Beck Verlag, München, 2014. 272 s.

References:
1. Cherkashyna-Hubarenko, M.R. (1986). Istorychna opera epokhy romantyzmu : (dosvid doslidzhennia) [Historical 

opera of the Romantic era : (research experience)]. Kyiv: Muzychna Ukraina. 152 s. [in Ukrainian].
2. Cherkashyna-Hubarenko, M.R. (2002). Muzyka i teatr na perekhresti epokh: u 2 t [Music and theatre at the cross-

roads of epochs]. Sumy. T. 1. 184 s. [in Ukrainian].
3. Die Hugenotten Giacomo Mezerbeer (2023). NTM (22.01.2023). Pfalzbau Ludwigshafen. 72 s. [in German].
4. Shan Yun (2021). Misterialni aspekty “velykoi” frantsuzkoi opery ta yikh vidtvorennia u tvorchosti Dzh. Meierbera 

ta Zh. F. Halevi [The Mysterious Aspects of the “Great” French Opera and Their Recreation in the Works of G. Meyerbeer 
and J.F. Halévy] (Candidate’s thesis). Odesa : Odes. nats. muz. akad. im. A.V. Nezhdanovoi. 211 s. [in Ukrainian].

5. Döhring, Sieghart, Henze-Döhring, Sabine (2014). Giacomo Meyerbeer. Der Meister der Grand Opéra. Eine 
Biografie Cover. C.H. Beck Verlag, München. 272 s. [in German].



50
Слобожанські мистецькі студії, випуск 1 (04), 2024

УДК 78.03:781.7+[7.091«2»(051)
DOI https://doi.org/10.32782/art/2024.1.10

АКТУАЛЬНІСТЬ ІНТЕРПРЕТАЦІЙ СТАРОВИННОЇ МУЗИКИ В СУЧАСНОМУ 
КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ (СТОРІНКАМИ ЖУРНАЛУ “EARLY MUSIC”)

Коденко Ірина Іванівна,
концертмейстер кафедри сольного співу та оперної підготовки

Харківського національного університету мистецтв імені І. П. Котляревського
ORCID ID: 0000-0003-3579-2709
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тетних фахівців. У процесі вивчення іноземної періодики (насамперед матеріалів, що публікуються журналом “Early Music”) 
виявлено шляхи формування та розвитку історично орієнтованого виконавства в Європі другої половини ХХ – початку 
XXI століття. Зазначена сфера виконавства як об’єкт наукової рефлексії спирається на відповідні норми художньої поетики, 
притаманні епосі Бароко.

Достовірне відтворення стилістики барокових творів, переконлива інтерпретація старовинної музики пов’язані із глибо-
ким вивченням численних трактатів і посібників, що належать до цього періоду, відновленням автентичного інструментарію, 
осягненням особливостей музичної мови та детальним аналізом конкретних творів. Автором статті обґрунтовується доціль-
ність подальшого розвитку та популяризації виконавського історизму й автентизму, як значної складової частини сучасного 
звукового середовища та культурного ландшафту. Журнал “Early Music” оцінюється дослідницею як поле продуктивного діа-
логу, що сприяє актуалізації старовинної музики в музичній культурі наших днів: ідеться про специфіку сприйняття слухачів 
(«тут і зараз»), про вибір оптимальних рішень у виконавській інтерпретації музичних творів минулих епох тощо.

У сучасному виконавстві музикознавства дедалі частіше постає питання відповідності оригіналу виконавських інтер-
претацій, створених і виконуваних у різні епохи й історичні періоди представниками різних національних шкіл. На цій основі 
виникло ще наприкінці минулого століття й інтенсивно розвивається в сучасному світі автентичне виконавство – історично 
інформована практика у відтворенні старовинної музики. У руслі цієї проблематики і перебуває стаття. Стаття присвячена 
одному із ключових питань сучасного музичного виконавства. У науково-дослідному плані стаття спрямована на конкретиза-
цію положень теорії автентичного виконавства в його різних стильових утіленнях.

Музична культура цього періоду спиралася на античні вчення, які протягом століть несли моральні й естетичні ідеали. 
Як центральний об’єкт досліджуваної проблеми обрано питання актуальності інтерпретації старовинної музики в сучас-
ному культурному просторі. Вивчаючи епоху Бароко, ми поринаємо в цей яскравий, невичерпний, піднесений час. Перспектива 
теми статті полягає в поглибленому та різнобічному вивченні історично орієнтованого виконавства, діяльності сучасних 
ансамблів і виконавців старовинної музики, що забезпечують втрачений «зв’язок часів» і ведуть до справжнього історизму 
в освоєнні музичної спадщини минулих епох, зокрема й епохи Бароко. Наукова новизна одержаних результатів пов’язана з вве-
денням у науковий обіг не досить досліджених у мистецтвознавстві джерел, присвячених старовинній музиці та способам її 
виконання. Можливості історично орієнтованого виконавства воістину невичерпні, сама же сфера його досліджень тільки 
збільшується. Оскільки питання щодо вивчення старовинної музики актуальне і зараз, то сучасні дослідники також продов-
жують вивчати тонкощі виконавства (акустика, темп, динаміка, інструментарій, орнаментика), а також вивчають праці 
попередників. Розглянуто основні аспекти музикознавчої думки у сфері історичного виконавства, а також визначені етапи 
розвитку історично орієнтованого виконавства. У результаті вивчення історичного виконавства як тенденції музичного мис-
тецтва останньої третини ХХ – початку ХХІ століття постає цілісна система, на основі якої формуються виконавські 
принципи, відтворюються головні ознаки історичної інтерпретації старовинної автентичної музики, досліджуються й уза-
гальнюються основні праці та концепції даного напряму.

Немає конкретних універсальних музичних рішень, тому треба зауважити, що до кожної конкретної епохи, інстру-
мента, композиції має бути особливий індивідуальний підхід, зумовлений історичним виконавством. Зазначені тенденції, 
на нашу думку, знаходять повномасштабне втілення у професійних дискусіях, які відбуваються на сторінках журналу 
“Early Music”. 

Ключові слова: виконавська інтерпретація, історично орієнтоване виконавство, музика епохи Бароко, журнал “Early 
Music”.

Kodenko Iryna. Actuality of Baroque music interpretations in contemporary cultural space (using the materials  
of “Early Music” journal)

The article is devoted to the contemporary problems of Baroque music performance. These problems are presented in the light 
of authoritative specialists perceptions. On the basis of foreign periodicals learning (first of all the materials published by “Early 
Music” journal) the ways of historically competent performing art formation and development in Europe of the second half 
of the 21st – the beginning the 21st century are revealed. The named sphere of performing art as an object of scholar reflection is 
based on the relevant requirements of the historical poetics typical of the Baroque period. A trustworthy re-creation of Baroque music 
stylistics, convincing interpretation of ancient works are bounded up with a deep study of numerous treatises and manuals dating from 
this period, re-construction of ancient instruments, comprehension the features of music language, and analysis of the concrete pieces 
in detail. The author of the article substantiates the necessity of subsequent development and popularization conformably to performing 
historical and authentic method as the significant constituent of contemporary sound environment and cultural landscape of the 21st 
century. “Early Music” journal is estimated by the researcher as a field of productive dialogue furthering actualization of ancient music 
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in the music culture of our day. The question is specifics of listeners’ perception (“here and now”), selection of some optimum decisions 
in performing interpretation of musical works appertained to bygone times etc.

In the modern era of musicology, the emphasis is more often on the originality of the original performing interpretations, created 
and compiled in different eras and historical periods by representatives of different nationalities school.

On this basis, since the end of the last century, the authentic performing-historically informed practice of ancient music has been 
intensively developing in the modern world. This article is in line with this problem. The article is dedicated to one of the key pillars 
of the daily musical performing. In the scientific and research plan, this article is aimed at concretizing the position of the theory 
of authentic performing in various stylistic styles.

The musical culture of this period was inspired by ancient traditions, which carried moral and aesthetic ideals throughout 
the centuries. As the central object of the researched problem, the relevance of the interpretation of ancient music in the current cultural 
space is emphasized. In honor of the Baroque era, we commemorate this bright and present hour. The prospect of this article lies 
in the lost and varied history of historically oriented performing, the activities of contemporary ensembles and performers of early 
music, which will ensure the passage of the “links of the hours” and lead to modern historicism in the mastered musical decline of past 
eras, including the Baroque era. The scientific novelty of the obtained results is associated with the lack of research in science about 
the mysticism of the devices dedicated to ancient music and the methods of performing. The possibilities of a historically oriented 
performing are truly inexhaustible, but the very scope of its investigation is only increasing. Since the issue of studying ancient music 
is still relevant today, contemporary researchers also continue to study the intricacies of performance (acoustics, tempo, dynamics, 
instruments, ornamentation), as well as the works of their predecessors. The main aspects of musicological thought in the field of historical 
performing are examined, as well as the stages of development of historically oriented performing. As a result of the development 
of historical performing as a trend of musical mysticism from the last third of the 20th to the beginning of the 21st centuries, a whole 
system emerges, on the basis of which performing principles are formed, the main signs of the historical and interpretations of ancient 
authentic music are followed and the basic principles and concepts of this are explained directly.

There are no specific universal musical solutions, so it is necessary to note that for each specific era, instrument, composition, 
it is due to its own individual approach, inspired by historical wisdom. These trends, in our opinion, find a full-scale embodiment in 
the professional discussions that take place, as well as in the pages of the “Early Music” magazine.

Key words: performing interpretation, historically competent performing art, music of Baroque period, “Early Music” journal.

Вступ. У музичному виконавському мистецтві дру-
гої половини ХX ст. простежується особливий інтерес 
до відродження колись забутих чи маловідомих творів, 
які належать композиторам минулих епох. Такі устрем-
ління сучасних музикантів із великим ентузіазмом 
сприймаються публікою. Зазначена тенденція, що вини-
кла в Європі після Другої світової війни та динамічно 
розвивалась у різних країнах, дістала назву «історично 
орієнтоване виконавство». Якщо в 1950–1960-х рр. про-
відні позиції тут належали музикантам Німеччини, Гол-
ландії, Англії, Бельгії, то до кінця ХX ст. згадана тен-
денція інтенсивно розвивалася й охопила всю Європу. 
Поступово увага вчених і музикантів-автентистів1 
зосереджувалась на особливостях відтворення різних 
історичних стилів і фундаментальних закономірностях, 
вони вивчали композиторську творчість того чи іншого 
періоду. На початку ХХІ ст. досягнення та проблеми 
зазначеного напряму виразно позначилися у виконав-
стві, що пройшло тривалий шлях розвитку.

Історичне виконавство зараз цікавить багатьох музи-
кантів різних країн світу, окрім виконання творів, вони 
часто присвячують свою діяльність відтворенню ста-
ровинного інструментарію. Сучасні вітчизняні та зару-
біжні музикознавці-дослідники активно вивчають ста-
ровинну музику середньовіччя, Ренесансу, бароко 
та рококо, одним із пріоритетів є технічне освоєння 
старовинних інструментів. Головним завданням стає 
те, що з осмисленням накопиченого досвіду у виконав-
ській практиці треба виконувати твори з максимально 
точним відтворенням звучання тієї епохи, для якої 
писали композитори минулого, а це можливо тільки на 

1 Автентизм – напрям у сучасній виконавської практиці, метою 
якого є максимально точне відродження звучання музики більш ран-
ньої епохи, співвідношення сучасного виконання із задумками й уяв-
леннями композиторів минулого.

оригінальних інструментах того часу. Треба розуміти 
властивості інструмента, вивчати правила композиції 
та мати гарний музичний смак. 

Особливо активний сплеск інтересу до відтворення 
барокових творів на історичних інструментах спостері-
гається протягом 60–80-х рр. ХX ст. З’являється значна 
кількість музичних колективів у різних країнах, ство-
рюються ансамблі нової формації. Виникають міжна-
родні конкурси не тільки для солістів, а й для ансамб-
лів. Зростання масштабів цього руху спостерігалось 
у найрізноманітніших областях. Треба зауважити, що 
явище автентизму нині охоплює музику різних епох: 
і це не тільки епоха Бароко, а й Ренесанс, середньо-
віччя, класицизм, навіть неперевершений романтизм 
ХІХ ст. Окрім того, зазначена сфера охоплює хореогра-
фію: відновлюються історичні костюми та драматургія, 
робляться постановки як ренесансних, так і барокових 
історичних танців, завдяки яким реалізовуються най-
різноманітніші проєкти, які включають у себе не тільки 
постановки спектаклів-містерій із раннього серед-
ньовіччя, а й грандіозні оперні вистави Г.Ф. Генделя, 
Ж.Ф. Рамо, Н. Порпори, Ж.Б. Люллі й інших. 

Упродовж другої половини ХХ ст. поступово форму-
ється й інтенсивно розширюється автентична практика, 
приєднуючи барокове мистецтво старовинної музики до 
культурного життя Європи. Якщо в 1970-ті рр. у своїх 
дослідженнях учені, музикознавці й автентичні музи-
канти підкреслювали та розглядали особливості та вла-
стивості сприймання різних стилів і фундаментальних 
закономірностей, які були пов’язані із творчістю компо-
зитора та його психологією, то на початок ХХI ст. вже 
був накопичений великий фактичний матеріал, пов’яза-
ний з вивченням теоретичних трактатів, документаль-
них джерел і манускриптів, розшифровкою нотного 
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запису, аналізом співвідношення виконавця з музичним 
текстом. Відбувалися спостереження й експерименти 
щодо переосмислення традицій музикування у вико-
навській творчості, багато уваги приділялося розшиф-
ровці барокової нотації тощо. 

Матеріали та методи. Отже, вибір журналу “Early 
Music” як репрезентативного видання для оглядової 
характеристики зазначених процесів варто визнати ціл-
ком природним. Зазначене видання прагне оперативно 
висвітлювати найважливіші музикознавчі відкриття 
у сфері старовинної музики, регулярно публікує звіти 
про дискусії музикантів-виконавців і авторитетних 
дослідників, монографічні випуски, присвячені юві-
леям, зокрема, Дж.П. да Палестрини, К. Монтеверді, 
Д. Букстехуде, Г. Перселла, Ж.Б. Люллі, Г.Ф. Генделя, 
Ж.Ф. Рамо, В.А. Моцарта й інших.

Робота музикантів і дослідників ведеться не стільки 
в місіонерському просвітницькому ключі, скільки 
у знаходженні й освоєнні нового музичного матеріалу 
й інструментальних тонкощів засобів його втілення. 
Уже на початку ХХІ ст. ситуація в європейському куль-
турному просторі стабілізувалась. Розглянутий нарис 
журналу “Early Music” окреслює можливості історично 
орієнтованого виконавства, сфера огляду цих дослі-
джень тільки зростає: з’являються нові нотні тексти, 
рукописи, а також виконавські концепції стали більш 
численні та багатогранні.

Основні методи, використані у статті, такі:
 – історичний і культурологічний, завдяки яким вда-

лося з’ясувати етапи розвитку історичного виконавства, 
а також розглянути автентичне виконавство в сучас-
ному музичному світі;

 – музикознавчі методи, які виявляють типові риси, 
які використовуються в історично орієнтованому вико-
навстві;

 – висвітлено для глибшого розуміння основні про-
блеми інтерпретацій старовинної автентичної музики, 
завдяки історико-теоретичному аналізу;

 – розглядаються особливості старовинного інстру-
ментарію та безпосередньо практичного освоєння цих 
інструментів.

Завдяки розгляду та вивченню цих методів вини-
кає цілісна система, яка дозволяє формувати та відро-
джувати головні принципи історичної інтерпретації, 
досліджувати й опрацьовувати нові ознаки та концепції 
історично орієнтованого виконавства.

Результати. Науковий журнал “Early Music” нового 
формату є репрезентативним виданням, у якому розгля-
дається спектр проблем, що співвідносяться не тільки 
з відродженням старовинної музики XVIІ–XVIII ст. 
у Європі, у ньому також друкуються важливі матеріали 
щодо практики як історично орієнтованого виконав-
ства (автентизму) загалом, так і різних його складників 
зокрема. Засновником і головним редактором журналу 
“Early Music” став Джон Томсон, саме він у 1973 р. 
у видавництві Оксфордського університету ініціював 
організацію спеціалізованого видання для публіка-
ції матеріалів наукових дискусій з проблем вивчення 
та виконання старовинної музики. Нині журнал “Early 

Music” є загальновизнаною платформою для продуктив-
ного обміну думками та спільної роботи над творчими 
проєктами. На сторінках журналу вступають у діалог 
такі видатні музиканти, як Н. Арнонкур, Г. Леонгардт, 
Р. Уістрейх, Дж. Поттер, Т. Піннок, Ф. Брюгген та інші. 
До 40-річчя видання “Early Music” (2013 р.) був про-
ведений круглий стіл, на якому висвітлювались диску-
сійні теми історичного виконавства.

За понад 50-річний період, що існує журнал “Early 
Music”, обсяг публікацій значно збільшився, що дозво-
лило розширити коло дослідницьких інтересів, і якщо 
спочатку розглядалися та коментувалися в основному 
питання, які стосувалися безпосередньо роботи лише 
над рукописними нотними матеріалами та пошуками 
історичних документів, то згодом ці дописи макси-
мально охопили всі тонкощі виконавського процесу. 

Цікаво проаналізувати основні тематичні напрями, 
що позиціонує журнал, які розкривають і висвітлю-
ють актуальні найважливіші питання, що стосуються 
інтерпретації та виконання старовинної музики. Про-
водиться копітка детальна робота, суттєвим аспектом 
якої для історичного виконавства є глибоке вивчення 
численних наукових джерел, відтворення архівних 
документів, робота із трактатами та посібниками обра-
ної епохи, праця з автографами та відновлення нотних 
рукописів. Ця робота об’єднує найзначніших музикан-
тів, які заклали основи зазначеного напряму у другій 
половині ХХ ст., – австрійського диригента та віоло-
нчеліста Ніколауса Арнонкура, голландського клаве-
синіста Густава Леонгардта, голландського флейтиста 
та диригента Франса Брюггена, англійського диригента 
Тревора Піннока, братів Кейкенів – Сигізвальда (баро-
кова скрипка, віола да спала), Бартольда (блокфлейта), 
Вілланда (барокова віолончель, віола да гамба) та інших. 

Виходячи із цього, Френсіс Найтс2 у січневому 
випуску журналу “Early Music” 2013 р. (див.: [5]) напо-
легливо наголосив на необхідності регулярно пере-
осмислювати та постійно вивчати та досліджувати всі 
численні джерела (нотні рукописи, дискографія, друко-
вані іконографічні видання). Це все треба робити для 
повнішого та достовірнішого сприйняття старовин-
ної музики, що виконується. На сторінках журналу на 
цьому неодноразово акцентували свою увагу також 
Колін Лоусон, Р. Ірвін, Клайв Браун, Маргарет Бент.

Такі дослідники, як Девід Шуленберг, Джеремі Мон-
тегю, Девід Фоллоус, Кліффорд Бартлер, наполягають 
насамперед на вивченні та відродженні старовинного 
інструментарію, а також на вивченні нотації в певний 
період її існування. Окрім того, Артур Боярс і Фабріс 
Фітч представляють і коментують своє уявлення щодо 
виконання різних музичних творів. Тес Найтон, Джон 
Поттер, Тім Картер, Річард Уістрейх у своїх розвідках 
вивчають музику епохи Бароко, розглядають і прово-
дять комплексне дослідження процесу розвитку та змін 
актуальних ідей, пов’язаних з уявленнями про інтер-
претацію старовинної музики.

2 Редактор журналу “Early Music”, директор та викладач музич-
ного коледжу у Фітцвільямі (Кембридж). Його дослідні інтереси охо-
плюють органологію, практику історично орієнтованого виконавства, 
дослідження нотних рукописів і дискографію.
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У всіх зазначених публікаціях (статтях, нарисах, 
інтерв’ю тощо) пріоритетним завданням є практичне 
освоєння й опанування гри на старовинних інструмен-
тах – адже композитори минулого створювали музику 
саме для них. Як зазначає Т. Піннок, його уявлення 
та бачення старовинної музики виявилося «цілковито 
сформованим оригінальними інструментами в божих 
руках Г. Леонхардта, Н. Арнонкура й інших лідерів 
«історичного Ренесансу»» [8, с. 17].

З’явився особливий інтерес до сфери досліджень 
автентичного виконавства, почалась реконструк-
ція історичного інструментарію, на концертну сцену 
почали повертатися інструменти минулого, як-от кла-
весин, хамерклавір, тангент-клавір, орган, клавікорд, 
а також віолон3, лютня, теорба, віуелла, мандоліна, 
барокова гітара. Відновлюються й інші маловідомі ста-
ровинні барокові інструменти: сопранова віола, ребек, 
віола бастарда, віола д’амур, басові лірони та смичкові 
ліри. Усі ці унікальні інструменти активно використо-
вувалися ще на початку XVII ст. та були застосовані 
в оркестрі К. Монтеверді. Склад цього оркестру вражає 
навіть за сучасними мірками. Старовинні інструменти 
поєднувались у ньому з новими, які лише входили 
в музичну практику протягом першої половини XVII ст. 
Струнна смичкова група складалась із двох скрипок, 
десяти віол да браччо, трьох віол да гамба та двох кон-
трабасових віол. Щипкові інструменти буди представ-
лені двома басовими лютнями й арфою. До складу 
духової групи входили дві маленькі флейти, два кор-
нети, кларіно (висока труба), три труби із сурдинами, 
чотири або п’ять тромбонів. Окрім того, були клавішні 
інструменти: два чембало та три органи різних типів. 
Разом – приблизно сорок інструментів!

Упровадження історичного старовинного інстру-
ментарію в музично-виконавчу практику ХХ–ХХІ ст. 
сприяло абсолютно новому баченню сучасних музикан-
тів старовинної музики, у яких з’являються нові уяв-
лення щодо сучасної її інтерпретації. Завдяки вивченню 
цих маловідомих інструментів відбувається серйозне 
переосмислення та зміна уявлень академічних музикан-
тів стосовно принципів артикуляції, музично-мовних 
норм, фразування тощо.

Відновлення автентичного інструментарію, ство-
рення копій історичних інструментів посилюють 
проблему, що не втрачає своєї актуальності й у наші 
дні, – необхідність практичного освоєння музикан-
тами старовинних інструментів. Музиканти-автентисти 
набувають навичок гри на старовинних інструментах 
з метою глибшого розуміння відповідних стилів. Незва-
жаючи на те, що манера non vibrato4 використовується 
дуже рідко, нині вже часто можна її почути в симфо-
нічних оркестрах. Звичайно, якщо музика старовинних 
епох виконується на сучасних струнних або духових 
інструментах, складається інше уявлення щодо арти-

3 Віолон – маловідомий «родич» контрабаса, що зник із практики 
в середині ХIХ ст.

4 Гра non vibrato в сучасному виконавстві на струнно-смичко-
вих інструментах застосовується рідко, для цього необхідно освоїти 
специфічні прийоми ведення смичка, що дозволяють компенсувати 
«дефіцит» виразності у виконавському звуковидобуванні (звукове-
денні) та інтонуванні.

куляції, штрихів і звуковедення, відбувається тран-
сформація, що зумовлює вибір відповідної техніки для 
різних національних стилів. Також необхідно постійно 
розширювати та поповнювати знання щодо розробок 
нових моделей інструментів, які належать до різних 
періодів розвитку музичної культури. 

Отже, не випадково у статті «Роздуми першопрохід-
ника» Т. Піннок зазначає, що «гарна музична вистава5 
буде впливати на слухача, але музиканти повинні 
звертати увагу на нові засоби презентації, які пропо-
нують сучасні засоби комунікації» [8, с. 21]. Він оці-
нював виконавський інтерес до освоєння історичного 
простору: як епохальних особливостей, національних 
традицій, так і старовинних інструментів, уважав це 
досить перспективним явищем, що буде сприяти фор-
муванню нових моделей творчої презентації.

Нині музиканти-«автентисти» усе частіше перекону-
ються в тому, що в музиці неможлива «ідеальна», абсо-
лютно досконала інтерпретація, що теоретично допу-
стиме існування нескінченної кількості можливих видів 
виконання – як гарних, так і менш вдалих. Необхідно, 
щоб кожне виконання, відмінне від попереднього, було 
по-своєму цікавим. Окрім того, найбільш достовірне 
джерело музичної інформації укладено «усередині» 
виконавця, оскільки всі набуті знання акумулюються 
та заломлюються крізь його індивідуальність. 

У дискусіях за участю великих дослідників 
і виконавців протиставляються різноманітні підходи до 
«актуальної» інтерпретації музичного твору. У пошуках 
такої інтерпретації часто співвідносяться й аналітично 
висвітлюються різні виконання (такий порівняльний 
аналіз міцно утвердився нині серед основних прийомів, 
що експлуатуються традиційними методиками музич-
ного виконавства). Зазначені штудії, своєю чергою, 
сприяють глибшому розумінню сенсу музики, що від-
творюється. Освоєння стилів історично орієнтованого 
виконання дозволяє виконавцям-автентистам відтво-
рити творчість невідомих і маловідомих композиторів, 
відновити їхній давно знехтуваний і відкинутий репер-
туар, а також вони відкривають щось важливе для себе.

Підкреслимо, що деякий час дослідники та музикан-
ти-автентисти зосереджували свою увагу на вивченні 
барокової нотації, що дозволило їм розглядати її як 
фундаментальну передумову для правильного тлума-
чення творів цієї епохи. Головну роль в інтерпретації 
барокової музики, безперечно, відіграє навіть заплано-
ваний темп, який визначався згідно зі специфічними 
параметрами нотного тексту. Не випадково Е. Перрот 
наводить слова Ф. Куперена, який запевняв, що «існує 
величезна відстань між граматикою і красномовством; 
приблизно така ж відмінність між записом нот і гарним 
стилем виконання» (1717 р.) [6, с. 39].

Н. Кеньон зауважував, що «деякий бар’єр між нами 
та музикою наших попередників полягає не стільки 
в нерозумінні тексту, скільки «у чомусь іншому»» 
[4, с. 6]. У зв’язку із цим він вказував, що на сторінках 

5 Барокова інструментальна музика загалом тяжіє до театрально-
сті. Вона репрезентує деякі програмні задуми, співвідносні із прави-
лами риторики, наочно відображає явища природи, душевний стан 
і почуття людини.
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журналу розгортаються дуже вагомі дискусії та ведуться 
суперечки: «Маргарет Бент розмірковує про пам’ять 
традиції, Колін Лоусон – про вибір і технологічні осо-
бливості інструментів, Тім Картер – про межі музичного 
тексту, Бонні Блекберн – про «сильну виразність» співу, 
Іван Муді – про культурні впливи тощо» [4, с. 6]. 

Зазначимо, питання стосовно вокального мистецтва 
щодо автентичності виконання старовинної музики 
були сформовані набагато пізніше, ніж історичні тен-
денції в інструментальній музиці, які дуже швидко 
зростали та прогресували. У журналі “Early Music” ці 
питання вивчали та розглядали у своїх бесідах Річард 
Уістрейх і Джон Поттер. Учасники цієї бесіди зазнача-
ють, що «старовинна музика виявилася (для сучасних 
музикантів) новою, подібно до прогресивного напряму 
рок-музики. По суті, три види музики – прогресив-рок, 
старовинна музика й авангард – були в якомусь сенсі 
революційними; вони, на відміну від нашої досить 
аскетичної музичної юності, виявилися тим, чого ніхто 
з нас не міг припустити, ми повинні були не тільки пра-
цювати, орієнтуючись на результат, а й відтворювати 
атмосферу відповідного звукового дійства» [8, с. 23]. 

Найактуальніші проблеми барокового вокального 
мистецтва, як стверджували Дж. Поттер і Р. Уістрейх, 
були вперше розглянуті тільки на початку ХХІ ст. 
в Базелі (2002 р.) на Міжнародному симпозіумі, який 
був присвячений історичному виконавству. До цього 
часу дослідники стрімко вивчали питання з освоєння 
«автентизму», де торкались безпосередньо інструмен-
тознавства, вивчали практичні посібники та трактати 
старовинних композиторів, з’ясовували правила нота-
ції та мануальної техніки. Було необхідно розробити 
та випрацювати проєкт спеціального курсу, щоб молоді 
співаки згідно з вимогами історичного виконавства 
могли показувати й ілюструвати «неповторну» манеру 
своєї інтерпретації, бути затребуваними відомими 
музикантами, які володіють унікальною індивідуаль-
ністю. Адже дуже часто випускники-вокалісти в кон-
серваторіях, які декларували відданість історичному 
виконавству, представляли досить однотипну манеру 
виконання барокової музики.

Що ж до шляхів розвитку інтерпретаторської прак-
тики у сфері старовинної музики, то вони переважно 
сформувалися до середини 1970-х рр. (хоча специфічні 
особливості, властиві різним країнам, зберігалися). Так, 
саме тоді на фестивалі в Лондоні (14–16 травня 1977 р.) 
була проведена конференція «Майбутнє старовинної 
музики у Великобританії», на якій були присутніми 
понад 180 делегатів. Серед них були відомі дослід-
ники, науковці, музиканти-автентисти, представники 
концертних агенцій, шкіл, бібліотек, музеїв і майстри 
творці інструментів.

Результатом проведення цієї конференції стало 
заснування Асоціації старовинної національної музики 
Об’єднаного Королівства, яку очолив президент Дж. 
Томсон. Були розглянуті дуже важливі питання й ухва-
лені організаційні рішення. На одній із конференцій 
було розглянуто питання щодо діяльності великої кіль-
кості старовинних ансамблів, які потребують систе-
матизації, узгодження та впорядкування. Як наслідок 
цього, з ініціативи Асоціації було створено ансамбль, 
якому було надано для виконавської роботи (діяльності) 
понад 100 інструментів із колекції музею Горнімана, 
музею Королеви Вікторії й Альберта, а також із Паризь-
кої консерваторії. 

Метою створення ансамблю була небувала, непе-
ревершена за своїми масштабами музично-історична 
виставка. Організаторами та засновниками, які заклали 
фундамент цього ансамблю, стали клавесиніст Т. Пін-
нок, бароковий флейтист С. Престон і Дж. Саваль (віола 
да гамба). Через рік Т. Піннок на інструментах із колек-
ції музею Королеви Вікторії й Альберта взявся до 
запису старовинних барокових творів. Але через сорок 
років із глибоким жалем він згадував, що деякі експо-
нати вказаної колекції були не для практичного осво-
єння та використання, а тільки для огляду. 

Висновки. Отже, дослідження публікацій, огляд 
різних дискусій, які представляє журнал “Early Music”, 
дає можливість виявити конкретні напрями, які харак-
теризують розвиток і професійний інтерес до істо-
ричного виконавства. Висвітлені публікації журналу 
свідчать про те, що початок XXI ст. характеризується 
вражаючими перспективами історично орієнтованого 
виконавства, коли музичний автентизм міцно завоював 
симпатії значної частини публіки, а виконавці досягли 
справжньої свободи володіння старовинними інстру-
ментами. У країнах Європи й Америки інтерпретація 
старовинної музики розглядається як дуже актуальна 
та затребувана дисципліна, що викладається у спеціаль-
них навчальних закладах. Отже, історично орієнтоване 
виконавство стало нині невід’ємною частиною сучас-
ного музично-виконавського процесу, практичного 
освоєння та культурного ландшафту музичного мисте-
цтва ХХІ ст. 

Нині не згасає інтерес дослідників і музикантів різ-
них спеціальностей до принципів, які декларуються 
особливостями зазначених правил виконавського мис-
тецтва, відчутним впливом звукових світів, що відкри-
ваються «автентистами». Ці животрепетні процеси роз-
витку музичної культури вже не можуть бути піддані 
сумніву. Зазначені тенденції, на нашу думку, знаходять 
повномасштабне відображення у професійних дис-
кусіях, які відбуваються на сторінках журналу “Early 
Music”.
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У статті наголошується на значній ролі буковинського композитора Сидора Воробкевича в розвитку національної куль-
тури та мистецтва. Мала кількість досліджень творчості композитора та відсутність аналізу хорового твору «Огні 
горять» спонукали автора до вибору означеної теми. Метою статті є аналіз музично-образної семантики в хоровому творі 
«Огні горять».

Автор досліджує музично-образну семантику чоловічого хору композитора, уточнює дефініції термінів «семантика» 
та «семіотика», детально аналізує форму твору, ладотональний план, мелодичну побудову, гармонічну мову, хорову фактуру, 
динамічний план та інші засоби музично-образної виразності. Акцентується увага на тому, що семантиці слова, починаючи із 
заголовка вірша, підпорядковується музично-образна семантика мислення композитора, яка спрямована на осягнення та вті-
лення філософії думки поета. Музично-образна семантика твору не лише визначається концептуальними значеннями смислів 
структур, але й утворює цілісну систему інтерпретації та сприймання художніх образів у творах. 

Проведений у нашому дослідженні аналіз одного з найяскравіших творів митця, «Огні горять», дає підстави говорити 
про наявність складної музично-образної семантики в художньому задумі твору, яка розділяється на декілька сюжетних 
ліній. Одна змальовує молодих людей, очі яких сповнені радості та надії (кульмінаційним моментом у розвитку першого 
образу є другий розділ, у якому композитор звертається до реальної картини свята та гуляння), в іншій сюжетній лінії 
композитор використовує ладо-інтонаційний комплекс, що передає драматизм і трагічність думок головного героя про 
швидкоплинність часу.

У висновках автор стверджує, що в результаті дослідження виявлено надзвичайну виразність музично-образної семан-
тики композитора та нерозривну єдність з авторською думкою поета. 

Ключові слова: семантика, музично-образна семантика, композитор, художній образ, хоровий твір. 

Kozii Olga. Musical and imaginary semantics of the choral work by S. Vorobkevich to the words of T. Shevchenko 
“Flames are burning”

The article emphasizes the significant role of Bukovyna composer Sydor Vorobkevich in the development of national culture and art. 
The insufficient number of studies of the composer’s work and the lack of analysis of the choral work “Flames are burning” prompted 
the author to choose the specified theme. The purpose of the article is the analysis of musical and figurative semantics in the choral work 
“Flames are Burning”.

The author investigates the musical-figurative semantics of the composer’s male choir, clarifies the definitions of “semantics” 
and “semiotics”, analyzes in detail the form of the piece, the scale-tonal plan, melodic structure, harmonic language, choral texture, 
dynamic plan and other means of musical-figurative expressiveness. Attention is focused on the fact that the semantics of the word, 
starting from the title of the poem, is subordinated to the musical-figurative semantics of the composer’s thinking, which is aimed 
at understanding and embodying the philosophy of the poet’s way of thinking. The musical-figurative semantics of the work is determined 
not only by the conceptual meanings of the structures, but also forms a complete system of interpretation and perception of artistic 
images in the works.

The analysis conducted in our study of one of the artist’s brightest works, “Flames Are Burning”, provides grounds for asserting 
the presence of complex musical-figurative semantics in the artistic conception of the work, which is divided into several storylines. 
One depicts young people whose eyes are full of joy and hope (the climax in the development of the first image is the second section, 
in which the composer turns to the real picture of a holiday and revelry), in another storyline the composer uses a certain mode 
and intonation complex that conveys drama and the tragic nature of the main character’s thoughts about the fleetingness of time. In 
the conclusions, the author claims that the research revealed an extraordinary expressiveness of the composer’s musical-figurative 
semantics and an inseparable unity with the author’s thought of the poet.

Key words: semantics, musical-figurative semantics, composer, artistic image, choral work.

Вступ. Сучасний національний освітньо-мистець-
кий простір націлений на євроінтеграцію, ставить нові 
виклики митцям і спонукає до переосмислення надбань 
творів українського мистецтва. Творчість видатного 
буковинського композитора, диригента, фольклориста, 
педагога та письменника Сидора Воробкевича віді-
грала значну роль у розвитку національної культури, 

сповнена любові до рідної мови й української народної 
пісні. Хорова творчість композитора, яка пронизує всі 
етапи його життя, налічує понад 400 творів. У хоровому 
викладі композитора відчувається вплив італійських 
і віденських класиків [1], за жанровими ознаками, 
характером музики та стильовими особливостями 
твори нагадують музичну мову композиторів Пере-
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мишльської школи, поєднують національні мистецькі 
традиції [2, с. 10] і нині захоплюють та спонукають до 
аналізу сучасних науковців.

Л. Кияновська дотримується думки, що компози-
торам Галичини притаманні «<…> сердечність, м’яка 
лірика, тісний зв’язок з фольклорною обрядовістю, 
корені якої сягають у глибину тисячоліть, а через них 
філософська зосередженість на вічних проблемах 
буття, на які немає і не може бути однозначної відпо-
віді, становлять її найістотніші прикмети» [3]. 

Визначні мистецтвознавці, науковці (М. Білинська, 
А. Кушніренко, О. Залуцький, Л. Кияновська, Б. Фільц, 
Л. Філоненко, І. Ярошенко й інші) досліджували твор-
чість композитора та зауважували, що хоровим мініа-
тюрам майстра притаманна задушевна лірична мелодія, 
яка близька до українських буковинських народних 
пісень. Твори С. Воробкевича були настільки популяр-
ними, що втратили авторство та вважалися народними 
(«Там, де Татран круто в’ється», «Заграй ми, цигане 
старий», «Над Прутом у лузі», «Чабан вівці ганяє», 
«Сині очі», «На чужині погибаю»).

Вагомий внесок у збереження та популяризацію 
творів композитора зробив А. Кушніренко. У своєму 
дослідженні «Особливості інтерпретації хорових 
творів С. Воробкевича в контексті творчого доробку 
А. Кушніренка: регіональні та інтегративні аспекти» 
І. Ярошенко зауважує, що «завдяки багаторічній 
невтомній науково-дослідницькій праці та широкій 
концертній діяльності професора Андрія Кушніренка 
була повернута до життя несправедливо забута 
музична спадщина славетного митця, видатного буко-
винського письменника і композитора Сидора Вороб-
кевича, багатогранна творчість якого стала вагомим 
духовним надбанням національної української музич-
ної культури» [4, с. 154].

Матеріали та методи. Дослідження полягає в засто-
суванні таких методів: гносеологічного, історико-куль-
турного та методу цілісного аналізу хорового твору. 
Означений методологічний підхід надалі дозволить 
розкрити принципи зародження та реалізації художньої 
ідеї твору. 

Хорові твори на вірші Т. Шевченка Сидір Вороб-
кевич почав писати наприкінці шістдесятих років, 
вклавши в них любов і наснагу. Його 12 чоловічих хорів 
надзвичайно багаті за художньою виразністю, що харак-
терно і для хору «Огні горять», у якому змальовується 
одинокий літній чоловік з важкими, трагічними розду-
мами про те, що його життя вже пройшло, усе залиши-
лось у минулому і молодість уже ніколи не повернеться. 

Семантика заголовку вірша виконує змістову 
функцію твору та підсвідомо впливає на сприйняття, 
викликає в реципієнта зацікавленість і очікування 
подальшого розвитку подій. Звук є основою мислення 
композитора, спрямованого на осягнення філософії 
слова. Зауважимо, що музично-образна семантика 
твору не лише визначається концептуальними значен-
нями смислів музичних і мовних структур, а й утворює 
систему сприймання й інтерпретації творів. Уточнимо 
дефініцію поняття «семантика». Філософський словник 

пропонує нам таке розуміння: «семантика – розділ тео-
ретичної логіки, що вивчає відношення виразів логічної 
мови до позначуваних ними об’єктів і змісту, який вони 
виражають» [5, с. 574].

Кемпбелл Кері пропонує таке визначення: «Семан-
тика (від грец. semantikos – те, що позначає) вивчає 
відношення між знаком і його змістом. Семантика – це 
один із розділів семіотики, яка досліджує способи пере-
дачі інформації, властивості знаків і знакових систем 
у людському суспільстві (головним чином природні 
та штучні мови, а також деякі явища культури, сис-
теми), природі (комунікація у тваринному світі) або 
в самій людині (зорове та слухове сприйняття тощо). 
Інакше кажучи, семіотика – це теорія знаків і знакових 
систем» [6, с. 360].

У філософському словнику знаходимо таке тлума-
чення: «семіотика – наука про різні системи знаків, які 
використовуються у процесах комунікації для передачі 
повідомлення, інформації <…>, спеціальну систему 
знаків або сигналів, призначену для передачі повідом-
лення, називають кодом» [5, c. 575].

Отже, семіотичні знаки композитора й автора слів 
зашифровані в хоровій партитурі і в разі правильного 
розуміння авторської задумки, тобто розкидування 
образів, зашифрованих знаків композитора, диригент 
перетворює твір на хоровий шедевр. Тому розуміння 
й аналіз семантичних ознак і коду композитора є над-
звичайно важливим чинником виражальних можливо-
стей музичного образу. Для розкидування глибинного 
мислення С. Воробкевича пропонуємо розглянути 
детальний аналіз твору «Огні горять».

Форма твору має наскрізну горизонтальну струк-
туру, проте із чітко окресленими розділами (A, B, C, 
D). Музично-драматичний розвиток, підпорядкований 
образам літературного тексту, яскраво та вдало передає 
мінливість настрою головного героя. Характеру розгор-
тання побудов притаманна зв’язність, безперервність 
розвитку музичної думки, смислові контрасти дина-
мічних епізодів, що змінюють один одного та яскраво 
оповідають про розвиток подій. Поетична мініатюра 
нашого великого пророка Т. Шевченка в хоровому творі 
С. Воробкевича перетворюється на масштабне полотно, 
хорову поему, у якій композитор розширює побудову 
шляхом повторів, підсилює таким чином образну 
виразність поетичних рядків митця та демонструє різ-
номанітні яскраві зображальні моменти, якими насиче-
ний увесь твір.

Результати дослідження. Автором проведено ана-
ліз форми твору:

I розділ – А – проста одночастинна форма: а + b:
а – період неповторної побудови, модулюючий 

у H-dur, з однотактовим вступом (1 такт) 8 + 8 (2–9 такти 
+ 10–17 такти);

b – період єдиної будови, 10 тактів (18–27 такти), 
E-dur;

II розділ – В – період єдиної будови, модулюючий, із 
12 тактів (28–39 такти), E dur → Сis-dur;

III розділ – С – період неповторної побудови, 8 + 6 
(40–47 такти + 48–53 такти), cis-moll;



58
Слобожанські мистецькі студії, випуск 1 (04), 2024

IV розділ – D – період неповторної будови, 4 + 6, 
(54–57 такти + 58–63 такти) + 3 такти – розширення 
другого речення (64–66 такти), cis-moll.

Виклад починається феєричним, урочистим одно-
тактовим вступом на f у помірному темпі, у якому зма-
льовується картина свята, як заклик сурми чи трембіти, 
запрошуючи всіх на свято. У 2 т. темп стає більш рух-
ливим (Con moto), звучить контрастне таємниче pp, яке 
поступово розвивається (poco a poco cresc.) та створює 
ефект наближення веселого масового гуляння. Водно-
час ущільнюється фактура, збагачується гармонічна 
мова, наростає динамічне напруження і a-період закін-
чується поступовим затиханням у 9 т. на pp і уповіль-
ненням (poco rall. e dim.).

У вступі своєрідно експонується й утверджується 
тональність E-dur (T-D-T – на контрапункті тоніки 
в басовій партії). Автор використовує світлу святкову 
тональність, але в мажорі основної тональності (гар-
монічний мажор) насторожує поява мінорної субдомі-
нанти, яку сприймаємо як попередження про щось лихе, 
недобре, трагічне. У 10 т. повертається основна тональ-
ність і знову звучить контрастне ff на слова: «Алмазом 
добрим дорогим сіяють очі молоді, витає радість і надія 
в очах веселих». Композитор використовує гучну дина-
міку та мажорний лад, щоб змалювати ідилію молодо-
сті, бадьорості духа, а лідійський лад додає гостроти 
та зухвалості.

У 16 т. через подвійну домінанту відбувається відхи-
лення в H-dur (17 т.), а на словах «Любо, любо, любо їм 
<…>» – повернення в основну тональність. З p розпо-
чинається b – період, у якому змальовуються філософ-
ські роздуми щодо молодої особистості з безгрішною 
душею, з ясними, світлими очима. Означений період 
починається з низхідних стрибків на ч. 4, потім мелодія 
звучить хвилеподібно, яка надалі набуває секвенцій-
ного розвитку зі стрибками на сексти та після другого 
кроку секвенції йде прямолінійним низхідним поступо-
вим рухом від звука «ля1» до «мі» малої октави. Інтер-
валіка інтонаційно та тематично є важливим елементом 
хорової семантичної тканини, конструкцією в мелодиці 
твору, у гармонії, у хоровій фактурі.

Другий розділ (Con moto, giocoso) починається 
розвитком мелодичної лінії почергово то в партії 
Тенора (хвилеподібна), то в партії Баса (за звуками 
тонічного тризвуку), мелодія ніби «тупцює» на місці, 
а потім поступово рухається вгору. Продовження 
другого розділу проходить в основній тональності, 
відбувається модуляція в паралельний гармонічний 
cis-moll і раптово з’являється однойменний Сis-dur 
(38, 39 т). Використання композитором виражаль-
них можливостей однойменних тональностей, без-
сумнівно, пов’язується, з одного боку, з художньою 
образністю поезії Тараса Шевченка (радісні почуття 
гуляння молодих людей і водночас смуток і зажура, 
що навіюють на роздуми), а з іншого – вказує на при-
сутність стилю національного колориту коломийок. 
Гра мажоромінору змальовує швидкоплинність думок 
головного героя та демонструє зміни його настрою. 
Надалі твір змінює характер, залишається тональ-

ність cis-moll (мелодичний, двічі гармонічний), що 
передає журбу і безвихідь. 

Акцентуємо увагу на динамічних і тембрових 
характеристиках звучання та ладогармонічній мові 
твору, як важливих чинниках драматургічного розвитку 
та музичної виразності в хорових творах і зауважимо, 
що композитор використовує динамічні відтінки досить 
широкого діапазону – від ppp до ff та рухливі нюанси: 
cresc. i dim., які надають твору особливої окраси, філі-
гранності фразування та сприяють семантично-образ-
ному розвитку твору. У тексті значна кількість агогіч-
них відхилень і акцентів, які здебільшого припадають 
на сильну або відносно сильну долю такту, що додають 
чіткості метроритму, змальовують бадьорість молодих 
хлопців, імітують притупування чи удар бубна, а в 48 т. 
та 49 т. підкреслюють інтонації плачу та схлипування 
головного героя. 

Кульмінаційним моментом у розвитку першого 
образу є другий розділ, у якому композитор звертається 
до реальної яскраво-ілюстративної картини. У тенорів 
на словах «І всі регочуться» проходить на f тема, яка 
передає загальний настрій гуляння та веселощів, басова 
партія імітує сміх, а на словах «І всі танцюють» відбу-
вається різкий спад динаміки на p, з’являється синко-
пований ритм зі словами «Гоп, гоп, га!». Іде поступове 
наростання динаміки (poco a poco cresc.) до f, кульмі-
нація проходить в однойменному мажорі, на ферматі 
вступає соліст і весь третій розділ звучить у виконанні 
квартету солістів. 

У третьому розділі (Lento lugubre – протяжно, 
похмуро) мелодія також має хвилеподібний розви-
ток, проходить у партії Т1, чергується зі стрибками на 
кварти, сексти, септими, з’являються поступові рухи як 
угору, так і вниз. Означений розділ є контрастним до 
танцювального епізоду, де на слова «Тільки я, неначе 
заклятий» звучить квартет солістів, який можна вва-
жати центральним епізодом усього твору. У 48 такті 
вступає хор із p і впродовж звучання двох тактів відбу-
вається миттєвий динамічний розвиток до f, де питання 
звучить як прохання порятунку. Стони втілено висхід-
ними стрибками на кварту, терцію та ковзаючими 
секундовими півтоновими низхідними інтонаціями, де 
ритм і акценти доповнюють драматизацію образу. Ком-
позитор зосереджує увагу на риторичному запитанні 
головного героя, який не може зрозуміти свій стан туги 
і вкотре ставить собі питання: «Чого я плачу?», яке пов-
торюється 5 разів. Усвідомлення того, що з ним відбу-
вається, звучить у четвертому розділі на pp: «Мабуть, 
шкода, що без пригоди минула молодість моя», у повіль-
ному темпі зі швидким динамічним розвитком за 5 так-
тів до ff, як відчай і крик душі та поступове затихання 
за 4 такти до pp, закінчується твір на ppp, що передає 
безвихідь і сум. 

У четвертому розділі (Adagio, molto funebre – 
повільно, дуже похоронно) переважає плавна мелодична 
лінія секундовими ходами, окрім двох стрибків на 
кварту та квінту. Закінчується твір низхідним посту-
пеневим кроком до мінорної тоніки. За допомогою 
ладо-інтонаційного комплексу композитор передає 
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драматизм і наголошує на трагічності думок головного 
героя.

Композитор використовує ладогармонічні та жан-
рово-стилістичні ознаки, які притаманні як для фоль-
клору, так і для класичної європейської музики: на 
початку у 2–3 т. використовується золотий хід волторни 
(в. 3, ч. 5, м. 6); присутність речитативного типу 
викладення (II ч. в партії Басів). Появу різноманітних 
фонем: «гоп», «га», «ха-ха» можемо віднести до коло-
ристичних прийомів композитора, що наближають 
авторську ідею із семантикою автентичного колориту 
до хорового жанру; мелодична семантика побудована 
на секундо-терцієвих інтонаціях і стрибках на зм. 4, 
ч. 4, м. 6, в. 6; використовується підголоскова й імі-
таційна поліфонія, що притаманна українській народ-
ній пісні. Гармонічна мова у творі складна, насичена 
альтерованими ступенями, використовуються головні 
тризвуки ладу й обернення (тризвуки II, VI, VII ст.; D7, 
II7, VII7, DD7 з оберненнями). 

Висновки. Представлене нами дослідження надає 
підстави стверджувати, що в хоровому творі С. Вороб-
кевича «Огні горять» спостерігається нерозривна 
єдність музичної драматургії твору із засобами вираз-

ності хорового письма й авторською думкою поета. 
У хоровій поемі досконало відображено образну та син-
таксично-поетичну основу вірша Т. Шевченка.

Мистецькому мисленню С. Воробкевича прита-
манна не лише глибина підходу до розкриття ідеї, яка 
закладена в авторському тексті, а й її реалізація в музич-
ній формі, що пронизує всі шари музичної тканини 
хорового твору, від мотивної побудови до його головної 
ідеї, відображає довершеність музичної думки. Такий 
спосіб роботи з літературним матеріалом і опосеред-
кування поетичного тексту Великого Кобзаря свідчать 
про глибоке розуміння задуму та приводять до багато-
гранного розкриття художньо-образного змісту поетич-
ного тексту за допомогою яскравої музично-образної 
семантики. 

Для проведення аналізу хорової партитури твору 
«Огні горять» у своєму дослідженні нами були викори-
стані гносеологічні, історико-культурні методи та метод 
цілісного аналізу, що надалі дозволило завдяки методо-
логічному підходу розкодувати семіотичні знаки ком-
позитора й автора поетичних слів, правильно зрозуміти 
авторську задумку, охарактеризувати та виявити вираз-
ність музично-образної семантики композитора.
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Особливості мистецтва джазу спричиняють суттєві відмінності у звукорежисурі джазової музики загалом та побу-
дові віртуального простору зокрема. Для аналізу віртуального простору у звукорежисурі диференційовано поняття звучання 
музики в первинному звуковому полі, яке розглядається як сукупність усіх нюансів композиторського та виконавського задуму, 
та звучання музики у вторинному звуковому полі, під яким розуміється сукупність нюансів утілення композиції у віртуаль-
ному звуковому просторі. Специфіка джазу зумовлює визначені особливості створюваного віртуального звукового простору, 
серед яких виокремлюються: «близький звук», пов’язаний із традиційним простором джазового виконавства; загалом вужчий 
динамічний діапазон, зумовлений акустичною незбалансованістю більшості джазових складів. У статті обґрунтовуються 
особливості звукорежисури основних музичних інструментів і голосів у джазовій музиці, як-от: рояль (акцентована ударна 
природа звуковидобування, шуми демпферів і молоточків); ударна установка (помірне використання динамічної обробки, при-
родність спектральних складників барабанів, розташування великого барабана на невеликому віддаленні за планом); контра-
бас (акцентованість виконавських призвуків та шумів, розташування на передньому плані); вокал (підкреслення верхнього час-
тотного діапазону, близьке розташування за планом й активне використання пізніх ревербераційних відображень); дерев’яні 
духові інструменти (близьке розташування за планом зі збереженням стуку клапанів, дихання виконавця та звуку повітряного 
потоку); мідні духові інструменти (розташування у віртуальному аудіопросторі на значному віддаленні від слухача, що від-
різняє мідні духові від інших інструментів у джазі до початку ХХІ століття). Робиться висновок про те, що звукорежисура 
джазової музики стилістично зумовлена та визначається також історичним періодом, школою звукорежисури або звукоза-
пису, особливостями творчості окремого звукорежисера.

Ключові слова: джаз, звукорежисура джазу, віртуальний звуковий простір, стиль джазу, звукозапис джазової музики, 
саунд.

Koriakin Oleksii. Stylistic conditions of the construction of virtual space in sound engineering of jazz music
The peculiarities of jazz art cause significant differences in the sound engineering of jazz music in general and the construction 

of virtual space in particular. For the analysis of the virtual space in sound engineering, the concept of the sound of music in the primary 
sound field is differentiated, which is considered as a set of all the nuances of the composer’s and performer’s idea and the sound of music 
in the secondary sound field, which is understood as the set of nuances of the embodiment of the composition in the virtual sound space. 
The specificity of jazz determines certain features of the created virtual sound space, among which stand out: “close sound” associated 
with the traditional space of jazz performance; in general, a narrower dynamic range due to the acoustic imbalance of most jazz 
compositions. The article substantiates the peculiarities of sound design of the main musical instruments and voices in jazz music: grand 
piano (accented percussive nature of sound engineering, noises of dampers and hammers); drums (moderate use of dynamic processing, 
naturalness of the spectral components of the drums, location of the big drum at a small distance according to the plan); double bass 
(accentuation of performance overtones and noises, location in the foreground); vocals (emphasis on the upper frequency range, close 
location according to the plan and active use of late reverberation reflections); woodwind instruments (close location according to 
the plan while preserving the sound of the valves, the performer’s breathing and the sound of air flow); brass instruments (location in 
the virtual audio space at a significant distance from the listener, which distinguishes brass instruments from other instruments in jazz 
until the beginning of the 21’st century). It is concluded that the sound engineering of jazz music is stylistically conditioned and determined 
also by the historical period, the school of sound engineering or sound recording, and the features of the work of an individual sound 
engineer.

Key words: jazz, jazz sound design, virtual sound space, jazz style, sound recording of jazz music, sound.

Вступ. За допомогою варіантності вираження 
музичного твору у віртуальному аудіопросторі звуко-
режисура може підкреслити в цьому творі ті чи інші 
грані сенсу. З розвитком художньої звукорежисури з’яв-
лялися різні концепції створення саунду, складалися 
національні школи та традиції звукорежисури музики 
різних жанрів. Поступово формувалося уявлення про 
саунд як самостійний феномен, що містить дійсне вико-
нання музичного твору, низку специфічних якостей, 
властивих суто його звукорежисурі, і низку властивос-

тей, які деякою мірою залежать від музичного твору. Ця 
залежність, яка зумовлена жанрово-стильовим, а також 
змістовими компонентами музичного твору, за понад 
сто років розвитку звукорежисури набула форми міцних 
традицій формування саунду, чинне місце в якому посі-
дає віртуальний простір, який створюється засобами 
звукорежисури. Існування такого роду традицій забез-
печує поєднання звукорежисерського стилю із систе-
мою музичного стилю через виконавський. В окресле-
ному дискурсі набуває особливого значення уточнення 
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стилістичної зумовленості побудови віртуального про-
стору у звукорежисурі джазової музики.

Матеріали та методи. Методологія дослідження 
базується на системно-аналітичному методі, який засто-
совується для конкретизації рис побудови віртуального 
простору у звукорежисурі джазової музики.

Результати. Попри те, що джаз використовує зде-
більшого той самий інструментарій, що і академічна 
музика, традиції його саунду значно вирізняються. 
Пов’язано це передусім із звичною просторовістю: для 
академічної музики акустичним «стандартом» є кон-
цертна зала, у якій слухач не лише відчутно віддалений 
від виконавця, а й оточений досить великим простором 
[1, c. 38]. У джазі навпаки – ця музика з’явилася в неве-
ликих клубах, де часом навіть не було чітко визначеної 
сцени [2, c. 12]. Окрім того, у джазі з перших десятиліть 
свого існування активно використовувалися можливості 
звукопідсилення, яке в ті роки досягалося максимально 
близькою постановкою мікрофона до інструмента (що 
зумовлено   технічною недосконалістю електроакустич-
ного тракту: у разі значного віддалення мікрофона від 
джерела звуку виникав акустичний зворотний зв’язок). 
Так формувався слуховий досвід «близького» звучання, 
який згодом став традиційним для джазу [3, c. 15] 
і естрадної музики, а зараз займає все більш упевнені 
позиції в сучасних напрямах звукорежисури академіч-
них складів. 

Так званий «близький» звук має цілу низку характер-
них особливостей. Це пов’язано з тим, що, проходячи 
через повітряне середовище, звук зазнає тембральних 
і акустичних змін [4, c. 111]. Наприклад: слабшають 
високі частоти, а отже, менш помітними стають вико-
навські шуми, як-от стукіт молоточків рояля або тур-
булентні шуми в духових; до звуку інструмента дода-
ються звукові відображення від стін приміщення тощо. 
Слухач, що розташувався в безпосередній близькості 
до інструмента, буде чути виконання в усіх найдріб-
ніших подробицях, усі шуми та призвуки, усі нюанси 
тембральної гри, тоді як ревербераційний відгук прихо-
дитиме до нього значно пізніше і зі значним ослаблен-
ням за рівнем гучності.

Записи джазової музики мають вужчий динамічний 
діапазон порівняно з академічними, оскільки більшість 
складів акустично не збалансовані і для забезпечення 
ясності всіх партитурних ліній звуження динамічного 
діапазону деяких інструментів є необхідним (причому 
в концертній практиці ця проблема вирішується також – 
звуження динамічного діапазону та регулювання музич-
ного балансу засобами звукопідсилення).

Традиція близького розташування виконавців за 
планом, підкреслення всіх тембральних особливостей 
кожного інструмента та деякого звуження динамічного 
діапазону може обґрунтовано розглядатися як основа 
створення джазового саунду. Якщо в записах академіч-
ної музики звукорежисер намагається «помістити» слу-
хача на краще місце в залі, то у джазовій музиці радше 
на місце виконавця [5, c. 77].

Розглянемо докладніше звукорежисуру найбільш 
поширених у джазі музичних інструментів.

Розглянемо звукорежисуру рояля у джазовій музиці. 
Загальна традиція близького розташування за планом 
(і способу мікрофонного прийому шляхом близької 
постановки мікрофонів) зробила саунд цього інстру-
мента дуже специфічним: підкреслена ударна природа 
звуковидобування, присутні шуми демпферів і стукіт 
молоточків, у медитативних композиціях зберігається 
близький план у поєднанні з активним використанням 
реверберації.

Рояль з’явився у джазових складах спочатку як 
частина ритм-секції, часто для заміщення партії гітари, 
яка в біг-бендах заглушалася потужними акордами 
духових (окрім випадків, коли склади, що виконували 
регтайм, поступово переходили до джазового репер-
туару), тому основною вимогою для його втілення 
у звукорежисурі стала розбірливість. Досягалася вона 
зазвичай яскравою атакою (забезпеченою близькою 
постановкою мікрофонів) і тембром із досить вузьким 
спектром (обмеженим переважно діапазоном верхньої 
середини). Таке збіднення тембрального забарвлення 
рояля робило його дуже перебірливим у щільних міксах 
біг-бендів і позбавляло запис зайвої гучності в діапазоні 
нижньої середини. З погляду музичного балансу рояль, 
безумовно, відігравав другорядну роль, проте, завдяки 
специфічним тембральним і просторовим характерис-
тикам, ритмооутворювальна роль його партії зберіга-
лася. Що ж до малих складів і фонограм соло, саунд 
рояля дуже схожий із його втіленням у записах біг-бен-
дів, проте має дещо ширший спектр як у верхньому, так 
і в нижньому діапазонах.

Пізніше в композиціях біг-бендів з’являються фор-
тепіанні соло, рояль поступово займає міцні позиції 
соліста в різних джазових ансамблях [6, c. 142]. З роз-
ширенням музично виразних функцій партії розши-
рюється спектральний діапазон (з’являється глибокий 
нижній регістр, а пізніше і насичений бас), проте харак-
терний підйом у верхній середині закріплюється як 
характерна тембральна характеристика звучання джа-
зового рояля.

Саунд фортепіано також цікавий своїми стереофо-
нічними властивостями. Рояль може бути представ-
лений як точкове джерело звуку, розміщене в тій чи 
іншій зоні віртуального простору, а може мати деяку 
ширину, причому панорамування регістрів у такому 
разі здійснюється «з погляду виконавця», тобто нижній 
регістр ліворуч, верхній – правіше [4, c. 222]. Найбільш 
поширеною є ширина, що дорівнює приблизно третині 
стереобази, причому рояль необов’язково розташова-
ний у центрі – може бути зміщений у правий чи лівий 
канал. Таке розташування часто трапляється в записах 
тріо та квартетів. Монофонічне втілення рояля є тради-
ційним у такому вигляді звукозапису, як фонограми біг-
бенду, а також малих складів напрямів бібоп та фьюжн 
(які позначаються швидким темпом). Наприклад, 
в альбомі “Miles In The Sky” Майлза Девіса фортепі-
ано є точковим віртуальним джерелом звуку [7, c. 47], 
розташованим у лівому каналі, а в альбомі “Time Out” 
Дейва Брубека рояль має деяку ширину, що розташову-
ється від центру до правого каналу.
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Звернемо увагу на звукорежисуру ударної уста-
новки. На сучасному етапі цей інструмент набув вели-
кого поширення в різних напрямах естрадної музики, 
де сприймається найчастіше суто як ритмічна основа 
композиції. Це зумовлює таке тембральне та динамічне 
рішення, за якого кожен удар по окремому барабану 
має бути максимально схожим на попередній [8, c. 75]. 
У більшості звукозаписів естрадної музики немає жод-
них відмінностей від першого до останнього удару по 
великому або малому барабану, виняток становити-
муть лише розділи форми, де це зроблено спеціально. 
І навіть у такому разі новий саунд барабана буде влас-
тивий усьому фраґменту. У звукорежисурі джазу, де 
дуже важливі всі динамічні нюанси виконання, осо-
бливі штрихи, за допомогою яких джазові барабанщики 
домагаються неймовірної тембральної різноманітно-
сті, усе інакше. Можна вважати, що ударна установка 
у джазі й ударна установка в поп- або рок-музиці – це 
два різні інструменти: вони комплектуються різними 
тарілками та барабанами із пластиками різного типу 
і мають різне звучання за умов природного прослухову-
вання. Таке особливе сприйняття інструмента музикан-
тами породило і його особливе втілення у віртуальному 
аудіопросторі. 

У джазі не прийнято використовувати активну 
динамічну обробку барабанів, хоча на сучасному етапі 
в записі окремих напрямів, що мають риси популярної 
або електронної музики, ця традиція порушується для 
спільної тенденції сучасної звукорежисури до макси-
мального динамічного звуження діапазону (наприклад, 
альбоми “Between The Sheets” та “Snowbound” гурту 
“Four Play”) [9, c. 202]. Однак така тенденція просте-
жується й у записах інших напрямів джазової музики. 
Прикладом можна вважати порівняння саунду альбо-
мів “E.S.T. Live’95” (1995 р.) та “Seven Days of Falling” 
(2003 р.) гурту “E.S.T.”: в останньому О. Лінтон вико-
ристовує динамічну обробку набагато активніше.

Тембральне рішення також відрізняється, передусім 
природністю спектральних складників барабанів, що 
робить звучання великого барабана не таким щільним, 
як у фонограмах естрадного напряму, та позбавленим 
саб-низьких частот (зазвичай сам інструмент не має 
великого підйому в цьому діапазоні, а додавати його за 
допомогою еквалізації в записі джазової музики було 
не прийнято до початку ХХІ ст.). Саунд тарілок позна-
чається характерною розбірливістю найдрібніших 
деталей, прагненням передати всі нюанси та штрихи, 
що знайшло відображення в тембрі з підйомом у верх-
ньому діапазоні та нівельованим нижнім регістром 
(до 3–4 кГц). Хоча трапляються і фонограми з досить 
жорстким «залізним» тембром тарілок. Така традиція, 
зумовлена   близькою постановкою мікрофонів (прита-
манною джазовому звукозапису взагалі), була поши-
рена в американському записі джазу та практично не 
знайшла продовження в записах пізніше 1990-х рр. 
Виняток становлять фонограми, які зазнають впливу 
традицій звукозапису рок-музики, наприклад компо-
зиція “O.D.R.I.P” з альбому “Seven Days of Falling” 
(“E.S.T.”, 2003 р.). 

Окрім цього, для джазового саунду характерне роз-
ташування великого барабана на невеликому віддаленні 
за планом, що надає його звучанню деякої гугнявості.

Загальна традиція близького розташування за пла-
ном віртуальних джерел звуку та дбайливого став-
лення до виконавських призвуків і шумів також зна-
йшла відображення в саунді джазового контрабаса, що 
забезпечило звучання великою кількістю різноманітних 
клацань і постукувань. Особлива увага приділяється 
яскравій атаці і верхнім спектральним складникам. 
Якщо порівняти з академічною традицією, положення 
за планом різниться: у звукозаписі академічної музики 
прийнято дещо віддаляти контрабас від слухача (мож-
ливо, завдяки орієнтації на звучання симфонічного 
оркестру), тоді як у джазі контрабас завжди на близь-
кому плані. Ця ж естетика збереглася у звукозаписі 
бас-гітари, яка замінила контрабас у багатьох складах.

Розглянемо звукорежисуру голосу. Традиції запису 
джазового вокалу багато в чому сформувалися під 
впливом досвіду прослуховування «живих» концертів, 
на яких практично завжди здійснювалося звукопідси-
лення вокалу, оскільки, як зазначалося, більшість джа-
зових складів акустично незбалансовані. Тому у джазі, 
на противагу академічній музиці, вокал завжди звучить 
близько та голосно [10, c. 44]. Окрім того, у звукозаписі 
джазового вокалу велика увага приділяється верхньому 
частотному діапазону, у якому розташовуються звуки 
дихання, призвуки зв’язок. Саме у звукозаписі джазу 
склалася традиція такого просторового втілення вокалу, 
за якого поєднується близьке розташування за планом 
й активне використання пізніх ревербераційних відо-
бражень, що знайшла втілення в більшості сучасних 
естрадних фонограм.

Звернемо увагу на звукорежисуру дерев’яних духо-
вих інструментів, які у джазі також набули характерних 
рис завдяки естетиці близького розташування за пла-
ном. Стук клапанів, дихання виконавця та звук пові-
тряного потоку – усе це в академічній звукорежисурі 
вважається виконавськими шумами і дотепер існує 
традиція, згідно з якою їх не повинно бути помітно 
в записі. Однак у джазі це ще один рівень виконавської 
виразності, якого в жодному разі не можна позбавляти 
вторинне звукове поле.

Звукорежисура мідних духових інструментів у джазі 
позначається меншою яскравістю та колоритністю. 
Джазових трубачів і тромбоністів дуже легко впізнати 
за виконавськими особливостями, але їхній саунд прак-
тично не відрізняється від академічних традицій: зазви-
чай ці інструменти розташовуються у віртуальному 
аудіопросторі відповідно до слухового досвіду природ-
ного прослуховування, тобто на значному віддаленні 
від слухача. Таке розташування за планом відрізняє 
мідні духові від інших інструментів у джазі.

Склалася також традиція слухати ці інструменти на 
належній відстані завдяки високому рівню гучності, 
яка пов’язана і з історією походження цих інструмен-
тів, і з першими дослідами у звукорежисурі джазу. 
Тоді виконавці розміщувалися навколо єдиного рупора 
(пізніше – мікрофона) таким чином, щоб у результаті на 
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записі вийшов необхідний баланс, тому «гучні» інстру-
менти розташовувалися далі за всіх і, відповідно, їхній 
звук записувався на носій, уже «пофарбований» ревер-
берацією приміщення. Окрім того, самі мідні духові 
мають чітку залежність спрямованості від спектра, яку 
загалом можна схарактеризувати так: що вища частота, 
то вужче спрямованість, тобто безпосередньо перед 
розтрубом присутні всі частоти спектра, тоді як збоку 
тембр інакший, позначений спадом у верхньому діапа-
зоні. Тому почути повний тембр мідних духових можна 
лише на деякому віддаленні.

Лише на зламі XX–ХХI ст. виникає тенденція вико-
ристання близької постановки мікрофонів під час зву-
козапису мідних духових [8, c. 77], однак близьке поло-
ження мідних духових за планом у фонограмі натепер 
ще не набуло форми традиції, що склалася.

Окрім традицій звукозапису окремих інструментів, 
що характеризують загалом джазовий саунд, існують 
ще й традиції побудови віртуального аудіопростору 
фонограми, відповідно до яких звукорежисуру джазу 
можна умовно розділити на такі різновиди, як: звуко-
режисура оркестрів (біг-бендів та симфоджазу) та зву-
корежисура малих складів. Водночас формат статті не 
дозволяє докладно схарактеризувати звукорежисуру 
оркестрів і малих складів за всіма стильовими напря-
мами джазу.

Висновки. Для дослідження стилістичної зумов-
леності побудови віртуального простору у звукорежи-
сурі джазової музики конкретизовано диференціацію 
поняття звучання музики в первинному звуковому 
полі та звучання музики у вторинному звуковому полі 
(або звучання фонограми), оскільки попри те, що для 
позначення використовуються однакові словосполу-
чення («звучання музики»), маються на увазі зовсім 
різні явища. Коли йдеться про музичний твір у первин-
ному звуковому полі – це сукупність усіх нюансів ком-
позиторського та виконавського задуму, коли про вто-
ринне звукове поле – це сукупність нюансів утілення 
композиції у віртуальному просторі (фонограми). Для 
визначеної диференціації поділу уявлень про ці «зву-
чання музики» було вжито поняття «саунд», що озна-

чає звукорежисерське розуміння «звучання». Під саун-
дом розуміється сукупність особливостей утілення 
музичного твору у віртуальному просторі вторинного 
звукового поля, що виявляє себе під час безпосеред-
нього слухового сприйняття, створення саунду є полем 
творчої діяльності звукорежисера, а стиль звукорежи-
сури – сукупність якостей саунду, що дозволяють кла-
сифікувати їх як характеристично близькі (належать 
творчості звукорежисера, школі звукорежисури або 
звукозапису, історичному періоду розвитку звукорежи-
сури). Вивчення саунду звукозаписів в історичній пер-
спективі дає можливість стверджувати, що до початку 
30-х рр. минулого століття звукорежисура оформилася 
як особливий вид творчості, що швидко подолав етап 
традиціоналізму і вже до 50–60-х рр. минулого століття 
знайшов розвинену стильову систему. У цей період 
у європейських країнах і США складаються різні тра-
диції звукорежисури, формуються уявлення про специ-
фіку саунду композицій різних стилів і жанрів, і хоча 
звукорежисура все ще досить часто є анонімною, уже 
з’являються звукорежисери, що мають яскравий індиві-
дуальний почерк, роботи яких досі становлять великий 
інтерес з погляду звукорежисури загалом й естетики 
звукозапису зокрема. Далі через період переважання 
реалістичної естетики звукорежисура приходить до 
індивідуалізму – періоду, у якому винахідливість кон-
кретного художника отримує перевагу. Кожен із цих 
періодів має характерні традиції формування віртуаль-
ного простору фонограм та втілення в ньому різних 
джерел звуку в тому чи іншому жанрово-стильовому 
алгоритмі звукозапису.

Окрім того, на сучасному етапі можна говорити про 
існування кількох творчих напрямів, що мають різні 
традиції саунду та використовують зазвичай різні творчі 
методи. Можливо, період появи та формування цих 
творчих напрямів, який припав на межу XX–XXI ст., 
і період розквіту такої мультиспрямованості, необхідно 
розглядати як окремі етапи історії звукорежисури. 
Однак сучасний історичний стиль звукорежисури ще не 
досить продемонстрував своєрідність саунду для таких 
висновків.
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На прикладі музично-театральних творів західноєвропейських композиторів XVII століття розглядається процес діалогу 
між західноєвропейською і східною культурами на ранньому його етапі. Звертається увага на два умовні вектори розвитку 
східної тематики в музично-театральному мистецтві Європи в період бароко – близькосхідний і далекосхідний. Проаналізо-
вано комедію-балет Ж.-Б. Люллі та Мольєра «Міщанин-шляхтич» (перший вектор) і оперу Г. Перселла «Королева фей» (другий 
вектор), які можна вважати одними з перших зразків утілення східних образів у музиці. Досліджено засоби виразності для 
створення образу Сходу в кожному із творів, визначено стильові параметри східних сцен, їхню драматургічну функцію, семан-
тичне навантаження. На підставі комплексного аналізу з’ясовано, що на ранньому етапі розвитку інтеграційного процесу 
в музично-театральному мистецтві східні образи створювалися передусім візуальними засобами. Це були декорації, реквізит 
і костюми. 

Відома «Турецька церемонія» із четвертого акту комедії-балету Ж.-Б. Люллі сценографічно наближена до східної кар-
тини. Водночас композитор зробив спробу надати своїй музиці східного забарвлення, активно використавши ударні інстру-
менти (литаври) та флейту. У створенні музичного образу турків застосовано також принцип характеристики через жанр 
(марш і молитва). Проте за стилістичними параметрами музична мова «турецьких» номерів відповідає не східному, а бароч-
ному стилю.

У «Королеві фей» Г. Перселла увагу сконцентровано на аналізі «Китайської сцени» з п’ятого акту опери. Відзначено, що 
Китай представлено як казкову, райську країну за допомогою декорацій і костюмів, на що вказують розгорнуті ремарки в пар-
титурі. Стосовно музичного втілення образу Китаю з’ясовано, що його характеристика у стильовому відношенні створена 
також у європейських традиціях. Але смислове навантаження появи на сцені китайця та китаянки як щасливих представни-
ків Едему, яким у Європі бачився Китай, нівелює стильову суперечність.

Ключові слова: бароко, образи Сходу в європейській музиці, творчість Ж.-Б. Люллі, комедія-балет «Міщанин-шляхтич», 
творчість Г. Перселла, опера «Королева фей».

Lin Youling. Oriental images in European theatrical baroque music
The process of Western European and Eastern cultures dialogue at its early stage is considered on the example of theatrical music by 

Western European composers of the 17’th century. The author pays attention to two conditional vectors of the Eastern themes’ development 
in the theatrical music of Europe during the Baroque period – Middle Eastern and Far Eastern. The comedy-ballet by J.-B. Lully 
and Moliere “Le bourgeois gentilhomme” (the first vector) and the opera “The Fairy-Queen” by H. Purcell (the second vector), which 
can be considered one of the first examples of the embodiment of Eastern images in music, are analyzed. Means of expressiveness for 
creating an image of the East in each of the works are studied, stylistic parameters of oriental scenes, their dramatic function, semantic 
load are determined. On the basis of a complex analysis, it’s found out that at the early stage of the development of the integration 
process in music-theatrical art, oriental images have been created primarily by visual means. There were scenery, props and costumes.

The famous “Turkish scene” from the fourth act of Lully’s comedy-ballet is scenographically close to an oriental painting. At the same 
time, the composer made an attempt to give his music an oriental coloring, actively using percussion instruments (timpani) and flute. 
In the creation of the musical image of the Turks, the principle of characterization through genre (march and prayer) was also applied. 
However, according to stylistic parameters, the musical language of the “Turkish” numbers corresponds not to the Eastern, but to 
the Baroque style. 

 In Purcell’s “Fairy Queen” the attention is focused on the analysis of the “Chinese Scene” from the fifth act of the opera. Author 
notices that China is presented as a fairy-tale paradise country with the help of scenery and costumes, it’s indicated by extensive remarks 
in the score. With regard to the musical embodiment of the China’s image, it’s found that its style characteristics nave been also created 
in European traditions. But the appearance of a Chinese couple on the stage as happy representatives of Eden, as has been seen China 
in Europe, neutralizes the stylistic contradiction.

Key words: baroque, images of East in theatrical music, works by J.-B. Lully, comedy-ballet “Le bourgeois gentilhomme”, works by 
H. Purcell, opera “Fairy-Queen”.

Вступ. Вивчення музичного мистецтва Сходу 
є одним із важливих векторів наукових досліджень на 
сучасному етапі. Їхнім предметом стали історія мис-
тецьких традицій, народна творчість, музичний театр, 
формування власної композиторської та виконавської 
шкіл, співвідношення національного та загальноєв-
ропейського. Проте не менш важливим є питання, яке 
досі не отримало широкого наукового висвітлення, – це 

питання зворотного впливу східної культури на захід-
ноєвропейське мистецтво, особливо епохи Бароко. 
Окрему інформацію щодо втілення східних образів 
у музичному мистецтві цього періоду (на рівні констата-
ції фактів) можна частково знайти в українських дисер-
таціях [1], монографіях і посібниках [2], деяких статтях. 
Стислі відомості містяться в довідкових і енциклопе-
дичних виданнях [3]. Отже, загальна зацікавленість 
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темою Сходу, з одного боку, і недостатня розробленість 
цієї проблематики – з іншого, зумовлюють актуальність 
обраної теми. Метою статті є висвітлення процесу інте-
грування східної тематики у європейське мистецтво 
XVII ст., визначення засобів утілення східних образів 
та ступеня їхньої національної ідентичності.

Матеріали та методи. Матеріалом статті є клавіри 
та партитури музично-сценічних творів Ж.-Б. Люллі [4] 
та Г. Перселла [5; 6], лібрето [7], літературні першодже-
рела [8], монографічні праці зарубіжних музикознавців 
[9; 10], записи сучасних постановок. У дослідженні 
використані історико-культурологічний підхід і методи 
комплексного аналізу музично-сценічних творів (порів-
няльний, формальний, композиційно-драматургічний, 
музично-стилістичний).

Результати. Протягом тривалого часу представники 
європейського мистецтва, зокрема музичного, на різних 
етапах його розвитку зверталися у своїй творчості до 
східних образів. Уважається, що початок цього процесу 
припав на XVII ст., коли в Європі почала поширюватися 
мода на все екзотичне. У Франції в цей період сфор-
мувалися й набули популярності музично-театральні 
жанри; до спектаклів поступово стали додавати сцени зі 
східною тематикою. Згодом цю ідею підхопили в інших 
країнах. 

Одним із перших таких зразків був «Міща-
нин-шляхтич» Мольєра (1622–1673 рр.) і Ж.-Б. Люллі 
(1632–1687 рр.). Свою комедію-балет вони створили на 
замовлення короля Людовика ХІV в 1670 р. після візиту 
до двору делегації турецького султана, яка не оцінила 
розкоші королівського палацу. За свідоцтвом істори-
ків, король, сприйнявши це як неповагу до себе, зро-
бив відповідний крок – він замовив драматургу п’єсу, 
де осміювалися б турки. Мольєр разом із Ж.-Б. Люллі 
виконали це замовлення. Уперше спектакль був пока-
заний у жовтні 1670 р. у замку Шамбор, а в листопаді 
того ж року – у театрі Пале-Рояль. Головні ролі в цій 
виставі виконували Мольєр (Журден) і Ж.-Б. Люллі 
(Муфтій) [3].

Твір було написано та поставлено в дусі свого часу. 
Барочні постановки, особливо у Франції, мали бути 
видовищними, з використанням складної машинерії 
для дивовижних фантастичних сцен, з вигадливими 
костюмами, великою кількістю персонажів і заплута-
ною інтригою. Щодо сценічних жанрів, то найбільш 
популярними при дворі були вистави, у яких чергува-
лися драматичні діалоги, балетні та музичні номери 
(сольні арії, ансамблі), зазвичай до постановки входили 
також самостійні, не пов’язані з дією дивертисменти.

«Міщанин-шляхтич» із його знаменитою турецькою 
сценою став одним із перших прикладів утілення схід-
них образів у музично-театральній практиці. Загалом 
для комедії було написано значну кількість музичних 
номерів, які за своїм об’ємом дорівнюють об’єму дра-
матичного матеріалу, а у стильовому відношенні мають 
усі ознаки барочного письма. Серед номерів є оркес-
трові (вступи, інтермедії, ритурнелі), вокальні (романс, 
пісні), ансамблеві (дуети, тріо), хорові та велика кіль-
кість різнохарактерних танців. 

Знаменита сцена турецької церемонії, найбільш роз-
горнута, міститься в четвертому акті. За сюжетом, слуга 
Клеонта Ков’єль переодягається у турецького дервіша 
та посвячує міщанина Журдена у вигаданий турецький 
дворянський сан, а потім влаштовує одруження його 
дочки Люсіль із «сином» самого султана (насправді ним 
виявився переодягнений у турка Клеонт).

Мольєр у своїй комедії, яка виконує функцію 
лібрето, кілька разів протягом цієї сцени докладно опи-
сує її сценічне оформлення. У першій ремарці читаємо: 
«Шестеро турків урочисто входять під музику по двоє 
на сцену. Вони несуть три килими і, протанцювавши 
кілька фігур, піднімають їх високо вгору. Інші турки, 
співаючи, проходять під тими килимами і стають по 
обидва боки сцени. Муфтій з дервішами закінчує цей 
похід. Потім турки простилають на підлозі килими 
і стають на них навколішки. Муфтій із дервішами стає 
посередині <…> турки-помічники падають долілиць, 
співаючи «Алла», потім здіймають руки до неба, спі-
ваючи «Алла»; уся ця церемонія повторюється кілька 
разів до кінця молитви» [7, с. 9]. У ремарці клавіру 
позначено: «Муфтій, чотири дервіші, шість турець-
ких танцюристів, шість турецьких музикантів та інші 
гравці на турецьких інструментах є акторами цієї цере-
монії» [4, с. 61]. Таким чином, візуально сцена має чітко 
виражену стилізацію сходу. Важливою є і вказівка на 
музичні інструменти.

Сценічна дія розпочинається маршем (цей жанр був 
одним із головних у турецькій музиці та виконувався 
яничарами). Урочистий і рішучий характер музики, 
пружний ритм із нарочито підкресленими сильними 
частками тактів передають велич найвищої духовної 
особи, а також надмірну важливість того, що відбу-
вається. Щодо музично-стилістичної характеристики 
турецького маршу, відзначимо, що композитор напи-
сав його в тому ж стилі, що й попередні «європейські» 
номери. Музиці притаманна розвинутість оркестрових 
голосів, які у своєму сплетінні утворюють гомофон-
но-гармонічну партитуру, чітко визначені структурні 
розділи форми, мажоро-мінорне ладове забарвлення, 
велика кількість мелізмів. Про східний елемент в даному 
разі можна казати умовно. Однак імітацією східної 
музики можна вважати темброве рішення (проведення 
основної теми флейтою, яка асоціюється із сопілкою) 
і активне використання групи ударних інструментів 
для підкреслення метричних часток тактів (асоціація із 
турецьким бунчуком).

Для подальшої музично-стилістичної характери-
стики сцени та визначення її національного забарв-
лення варто нагадати основні традиційні риси близь-
косхідної молитовної музики: одноголосся, мелодія 
з довгим інтонаційним розвитком без чіткого тональ-
ного та структурного оформлення, вигадливість мело-
дичної лінії, використання звеличених секунд. 

У європейському стилі написані й наступні епі-
зоди, зокрема молитва «Аллах!». Мнимі турки багато 
разів звертаються до Аллаха, повторюють його ім’я 
на одному і тому ж чотириголосному акорді (повний 
тризвук соль-мінору), хоча для східної культури типо-
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вим є одноголосний спів. Те ж саме турки співають 
й у відповідь на численні запитання Муфтія (тонічний 
тризвук, який чергується з домінантовим за всіма пра-
вилами голосоведіння). Немає натяку на витончений 
візерунок східних мелодій і в басовій партії Муфтія, яка 
побудована на стрибках на широкі інтервали. 

Вокальні та хорові епізоди турецької сцени чергу-
ються з балетними номерами, сценічне оформлення 
яких (костюми та реквізит) є сатиричною стилізацією. 
Так, друге антре (воно позначено як арія) – це підго-
товка Журдена до ритуалу посвяти. «Муфтій поверта-
ється у величезному святковому тюрбані, прикраше-
ному чотирма або п’ятьма рядками засвічених свічок; за 
ним двоє дервішів у гостроверхих шапках, теж прикра-
шених засвіченими свічками, несуть Коран. Двоє інших 
дервішів уводять пана Журдена і ставлять його навко-
лішки так, щоб він руками торкався землі, а спина його 
служила пюпітром для Корана; муфтій кладе йому на 
спину Коран і знову починає, кривляючись, прикликати 
Магомета <…>» [7, с. 10]. Балетна арія, що розташо-
вана між хоровими епізодами-молитвами, виконується 
у стилі веселої енергійної гальярди. Жанровий контраст 
(молитва – гальярда –молитва), утворений у цій сцені, 
додатково підкреслює фарсовість дії.

Під звуки третьої танцювальній арії турки зано-
сять меч і тюрбан, який надягають на Журдена. Від-
повідно до зовнішньої дії Ж.-Б. Люллі написав музику 
в характері спокійної, плавної куранти. Після чергового 
заклику Муфтія та турків йде сцена «побиття» міща-
нина шаблями (четверта арія), а потім палицями. Щодо 
музичного оформлення ритуалу посвяти Журдена 
зазначимо, що композитор використав традиційні для 
французької музики жанри та лексику. 

Загальний музичний стиль «Міщанина-шляхтича» 
характеризується виразними мелодичними лініями 
та їх ритмічною різноманітністю, використанням 
поліфонічних методів розвитку голосів у поєднанні 
з гомофонно-гармонічним складом, чітким структур-
ним оформленням розділів і кадансуванням, опорою 
на мажоро-мінор, мелізматикою, контрастними зістав-
леннями. Усе це є ознаками європейського барочного 
стилю. 

У цьому ж стилі написано й турецьку сцену. Східні 
образи в ній створюються передусім завдяки сценогра-
фії, хоча в музиці привертає увагу посилене викори-
стання ударних інструментів, що в комплексі з художнім 
оформленням додає сцені церемонії екзотичного харак-
теру. Казати про яскравий східний колорит у музиці 
турецької сцени не варто. Для втілення східного образу 
авторам вистачило візуальних засобів, серед яких сти-
лізація турецького одягу персонажів, використання 
бутафорії (шаблі, тюрбан для Журдена, Коран), а також 
вигадані екзотичні елементи ритуалу. 

Музичне оформлення сцени, за результатами про-
веденого аналізу, не відповідає музичним традиціям 
мусульманського Сходу й утворює деяку суперечність. 
Це має своє пояснення. По-перше, уся сцена посвяти 
є умовною, це – розіграний персонажами фарсовий 
спектакль, а стилістична невідповідність музики сце-

нічному образу – це додатковий засіб для підкреслення 
умовності дії, яка з початку виглядає як сцена-фарс. 
По-друге, на ранньому етапі розвитку театральних 
жанрів узагалі не стояло питання відтворення в музиці 
національного колориту інших культур.

Іншим прикладом звертання до східної тематики 
в той же період (остання третина XVII ст.) є опера 
«Королева фей» Генрі Перселла (1659–1695 рр.). На 
відміну від попереднього твору, у цьому творі пред-
ставлено далекосхідний Китай. Оперу було написано 
в 1692 р. за комедією В. Шекспіра «Сон літньої ночі». 
У жанровому відношенні «Королева фей», як і «Міща-
нин-шляхтич» Ж.-Б. Люллі, є синтетичним твором, 
у якому чергуються драматичні, музичні та хореогра-
фічні номери. З одного боку, у своїй опері Г. Перселл 
звертається до національного театрального жанру 
«маски», з іншого – спирається на творчий досвід 
французьких композиторів, твори яких він добре знав. 
Останнє свідчить про поширення французької музич-
но-театральної традиції за межами своєї країни. Це 
стосується як жанрових параметрів творів, так і сюжет-
них: у період XVII – початку XVIII ст. суспільство було 
зацікавлено «заморською» тематикою, утілення якої 
надавало глядачам свіжих вражень, а композиторам  – 
більше творчої свободи.

«Королева фей» стала мистецьким утіленням свого 
часу, його ідей, уявлень про театральний спектакль 
і його функції. Якщо порівняти літературне джерело 
та лібрето, то привертає увагу суттєва різниця. На від-
міну від В. Шекспіра, опера Г. Перселла починається 
сценою в чарівному лісі, у який феї, за велінням Титанії, 
завели сп’янілих поетів, щоб їх провчити. Другий акт 
за змістом збігається із шекспірівським: у ньому пока-
зано суперечку між Обероном і його дружиною Тита-
нією, яка не погоджується віддавати до свити чоловіка 
свого індійського пажа. Дія відбувається в лісі, який 
Титанія перетворила на чарівну країну фей. Останні 
розважають свою королеву танцями та піснями. У дусі 
барочного театру Г. Перселл увів алегоричні фігури – 
Ніч, Таємницю, Секрет і Сон, які співають для коро-
леви колискову (у В. Шекспіра ці персонажі відсутні). 
Третій акт опери також відрізняється від першодже-
рела: у лібрето скорочено сцену репетиції аматорської 
постановки про Пірама та Фісбу; головними персона-
жами залишаються Титанія, Основа з головою віслюка, 
фантастичні наяди, дріади, фавни, німфи, дикуни (їх 
немає у В. Шекспіра), а також Оберон і Пек. У четвер-
тому акті після того, як Титанія й Основа засинають, на 
сцені з’являються персонажі третього шекспірівського 
акту – дві молоді пари, у стосунках яких починається 
повна плутанина. Наприкінці дії Оберон знімає чари 
з Основи та Титанії, яка потім перетворює сцену на 
сад із фонтанами та сонячним сходом, а чотири Пори 
року, яких також немає у В. Шекспіра, піснями і тан-
цями завершують четвертий акт. У контексті проблема-
тики статті особливу увагу привертає п’ятий акт опери; 
його зміст також відрізняється від першоджерела. Після 
погодження Тезея на брак Гермінії з Лізандром і Єлени 
з Деметрієм Оберон хоче довести Тезею, що розповіді 



68
Слобожанські мистецькі студії, випуск 1 (04), 2024

героїв про дивні події, які відбувалися цієї ночі, можуть 
бути правдою. Для цього він вирішує продемонстру-
вати свої магічні можливості. Спочатку перед очима 
присутніх з’являється Юнона в запряженій павичами 
колісниці, потім китайський райський сад, а в самому 
кінці – Гіменей зі своїм факелом. Опера завершується 
грандіозним балетом і хором.

Якщо у В. Шекспіра акцент зроблено на театральній 
грі та відносинах між людьми, то Г. Перселл на перший 
план виводить чарівний світ. Такі трансформації шек-
спірівського тексту були продиктовані мистецькими 
традиціями барокової епохи. Як і французів, англійців 
цікавили міфологічні, казково-фантастичні персонажі, 
незвичайні обставини та дивовижне навколишнє сере-
довище. На бароковій сцені весь світ перетворювався 
на живі істоти: пори року, день і ніч, планети, рос-
лини, стихії тощо – усе це починало співати та танцю-
вати. Декорації та костюми вражали своєю розкішшю. 
«Королева фей» стала яскравим прикладом таких тво-
рів. У дусі свого часу Г. Перселл додав і низку персо-
нажів, серед яких Весна, Літо, Осінь, Зима, Ніч, Таєм-
ниця, Секрет, Сон.

Дотримуючись інтересів публіки та сформованої 
традиції, композитор у п’ятому акті виводить на сцену 
міфологічних богів, відсутніх у В. Шекспіра. Появу 
нових персонажів Г. Перселл обґрунтував магічними 
діями Оберона. Спочатку з’являється давньоримська 
богиня Юнона, після неї входить бог шлюбу Гіменей. 
Між цими двома виходами Г. Перселл розмістив екзо-
тичну китайську сцену, що теж відповідало смакам 
того часу.

Китай представлено в опері як омріяну казкову кра-
їну – чарівну та гармонійну. Про це свідчить розгорнута 
композиторська ремарка до № 45 (V акт): «Сцена рап-
тово освітлюється, відкривається ясна панорама китай-
ського саду, чия архітектура, дерева, рослини, плоди, 
птахи та звірі зовсім відмінні від того, що є в нашій 
частині світу. Панорама завершується аркою, через яку 
видно інші арки з невеликими альтанками і, наприкінці, 
ряд дерев. Над усім цим – висячий сад, що піднімається 
уступами до вершини театру; з обох боків він обмеже-
ний чарівними альтанками та різними деревами. У пові-
трі літає багато дивних птахів. На вершині платформи 
б’є фонтан, вода з якого падає у великий басейн. Кита-
єць входить і співає» [6, с. 20]. Наступні три номери – це 
пісні китайця та соло китаянки з хором. Саме їм, пред-
ставникам дивовижної країни, доручено співати про 
первісну гармонійність і чистоту світу та людських 
душ, про радість і кохання.

Після екзотичного танцю шістьох мавп на заклик 
жінок з’являється Гіменей. Він погоджується благо-
словити молоді пари та запалює свій факел – вогонь 
кохання. Поява бога шлюбу супроводжується деякими 
змінами у сценографії, які відмічено в ремарці парти-
тури (№ 54): «Шість п’єдесталів китайської роботи під-
німаються з-під сцени. Вони підтримують шість вели-
ких фарфорових ваз, у яких шість апельсинових дерев» 
[5, с. 21]. Таке оформлення сцени навряд чи є випад-
ковістю, оскільки апельсинове дерево в китайській 

культурі – це старовинний символ безсмертя, багатства 
та родючості, а число «шість» є чисельним вираженням 
гармонії всесвіту, єдності протилежностей Інь і Ян.

Після завершення соло Гіменея звучить загальний 
хор, до якого приєднуються всі танцівники. Завершити 
грандіозну магічну сцену, а разом із цим й оперу, знову 
доручено китайський парі, яка символізує щасливе 
життя, – чоловік і жінка танцюють церемонну чакону.

Східний елемент логічно вплітається в сюжет опери, 
хоча на перший погляд може сприйматися як щось сто-
роннє. Проте він має символічне значення, а не тільки 
є даниною тогочасній моді. З огляду на тяжіння бароко-
вого мистецтва до алегорії, китайська сцена в давньо-
грецькому сюжетному оточенні виглядає досить обу-
мовленою.

Щодо музичного втілення східного образу, то тут, 
як у випадку з комедією-балетом Ж.-Б. Люллі, навряд 
чи можна говорити про східний стиль. Якщо порівняти 
попередні номери опери з «китайськими», то одразу 
стає помітною єдність музичного стилю. Музика 
опери створена в барочному стилі і відповідає жанро-
вим і композиційним вимогам того часу. Так, вступна 
частина складається з кількох самостійних розділів-но-
мерів, які утворюють контраст один з одним. Перший 
акт відкривається поліфонічною увертюрою (французь-
кий тип); далі йдуть дует, сцена з п’яним поетом, хорова 
партитура якої відрізняється фактурними контрастами, 
і жига. Наступні акти композиційно більш розвинені. 
До їхнього складу входять оркестрові номери (прелю-
дії, арії, програмний номер «Луна»), хори, ансамблі, 
сольні вокальні номери та хореографічні сцени. Іноді 
вокальні соло або танці об’єднуються в невелику сюїту: 
наприклад, пісні Ночі, Таємниці, Секрету та Сну (дру-
гий акт) або Весни, Літа, Осені та Зими (третій акт), які 
мають тематичне обрамлення (повторення номеру, що 
передує сюїті). 

Стосовно музичного стилю, привертає увагу гнуч-
кість мелодій, велика кількість довгих і коротких юбі-
ляцій (у сольних, ансамблевих і хорових номерах), 
мелізматика, складний різноманітний ритм з викорис-
танням синкоп і пунктирних фігур. Щодо ладового 
забарвлення, то для музики Г. Перселла характерними 
є мажор і мінор (гармонічний і мелодичний). У китай-
ській сцені спостерігається аналогічне. Так, обидві 
пісні китайського чоловіка мають прості форми (три-
частинну репризну та просту двочастинну), мажорне 
та мінорне ладове забарвлення; вокальна партія від-
різняється вибагливим ритмічним малюнком і насиче-
ністю юбіляціями; мелодія супроводжується цифро-
ваним басом і соло труби. Пісня китайської жінки, на 
відміну від вишуканості попереднього номеру, більш 
стримана. Вона має розвинену, із широким діапазоном 
мелодію (але без будь-якої мелізматики), силабічний 
ритм і мажорний лад, форму періоду з розширеним 
другим реченням. Пісня цілком повторюється чоти-
риголосним хором із дотриманням правил голосове-
діння. Щодо гармонії «китайських» пісень, то Г. Пер-
селл звертається до простих тризвуків і типових для 
барочної музики послідовностей. Отже, у стильовому 
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відношенні композитор додержується європейської 
традиції.

Чакона (№ 60), яку виконує наприкінці опери китай-
ська пара, за жанровими та музичними параметрами 
також не має жодного стосунку до східної музики – її 
традиційно написано у формі поліфонічних варіацій на 
типову для європейської музики гармонічну послідов-
ність. Проте китайська пара несе символічне смислове 
навантаження. 

Висновки. На підставі аналізу двох опер як перших 
зразків утілення східної тематики в театральній музиці 
XVII ст. й історико-культурного контексту з’ясовано, що 
публіку та композиторів східні образи приваблювали 
своєю екзотичністю. Останні були представлені мусуль-

манським Близьким (Туреччина) і Далеким Сходом 
(Китай). На ранньому етапі цього процесу для втілення 
східних образів передусім використовувалися візу-
альні засоби виразності – декорації, реквізит, костюми. 
Музика ж писалася в загальноєвропейському бароч-
ному стилі. Це стосувалося різних параметрів, зокрема 
мелодії, ладо-гармонічної мови, метроритму, інструмен-
тарію. Хоча щодо останнього варто нагадати, що у при-
кладі з «Міщанином-шляхтичем» було зроблено спробу 
стилізувати Схід через жанрову характеристику (марш, 
молитва), а також підсилене використання ударної групи.

Започаткована традиція поступово набула свого роз-
витку в подальші століття і натепер не втратила своєї 
актуальності. 
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У статті розглядається один із новітніх творів сучасної камерної духовної музики, що належить провідному українському 
митцю Олександру Родіну (народився в 1975 р.). Він є затребуваним композитором у різних жанрах – симфонічному (симфо-
нічні цикли «Барахолка», «Художник Ваган»), театральному (балети «Аладдін» за мотивами «Книги тисячі і однієї ночі», 
«Пори року», «Вій» за повістю М. Гоголя, опера «Катерина» за поемою Т. Шевченка), камерно-інструментальному («Книга 
мрій», “Largamente”). Пріоритетними сферами творчості О. Родіна можна вважати кантатно-симфонічну (“Requiem”, 
“Stabat Mater”, «Любов і смерть» на слова Ш. Бодлера) та хорову музику, зокрема духовну («Панахида», «Піснь Всесвятій 
Богородиці»). Особливе місце серед духовної хорової музики О. Родіна посідає твір, визначений ним як “Missa Luminosa” 
(«Світла меса»). Композитор репрезентує новий погляд на усталений хоровий жанр духовної музики, оскільки пропонує незвич-
ний виконавський склад: замість симфонічного оркестру – запропонований струнний квартет, функція хору замінена партією 
соліста – сопрано. Отже, у месі О. Родіна переплетені традиції католицької духовної жанрової моделі з канонічним латин-
ським текстом, наявністю обов’язкових розділів – “Kyrie”, “Gloria”, “Credo”, “Sanctus”, “Benedictus”, “Hosanna” та “Agnus 
Dei” й ознаки камерно-вокальних жанрів. “Missa Luminosa” О. Родіна демонструє внутрішню багатожанровість і різноп-
лановість: у ній приховані ознаки концерту, моноопери, свого роду «вокального» квінтету, вокального циклу тощо. У деяких 
частинах меси О. Родіна можна виокремити ознаки концертної арії, монологу. Музичне письмо відзначається полістиліс-
тичністю з алюзіями творів барокової музики. Тенденція до мінімізації учасників дійства свідчить про камернізацію жанру 
меси, тобто її оновлення. Ще одним чинником осучаснення меси О. Родіна “Missa Luminosa” є включення інструменталь-
ного епілогу-постлюдії, не притаманної всім відомим нам зразкам даного хорового духовного жанру. Окрім того, бюджет-
ний варіант сприяє конкурентоспроможності меси разом із різними форматами її виступів, як-от: відеокліпи, локації, відео 
з ілюстраціями та фотографіями. Відомі варіанти декількох видів виконання й інтерпретаційних версій “Agnus Dei”. Окрім 
основної, оригінальної версії – для сопрано та струнного квартету, відзначимо такі: для органа; для сопрано з органом; для 
сопрано з камерним оркестром; для сопрано з камерним ансамблем. Останнє виконання відбулось у Софії Київській у рамках 
фестивалю “Bouquet Kyiv Stage 2023”. “Agnus Dei” О. Родіна співзвучний молитовній програмі концерту. Беручи до уваги 
атмосферу виконання – в умовах концерту, фестивалю, але у храмових будівлях, як-от: Софія Київська, Львівський будинок 
органної та камерної музики, Hundborg kirke (Данія), переконуємось у поєднанні феноменів духовного (жанр, текст, зміст) 
і концертного, тобто «концертізації» духовних творів.

Ключові слова: меса, композитор, духовний, жанр, хор, Родін, сопрано.

Makarenko Oleksandr. Oleksandr Rodin’s “Missa Luminosa” – an updated version of the mass
One of the latest work of contemporary chamber sacred music by one of the leading Ukrainian artists, Oleksandr Rodin is 

examined in the article. He is a popular composer in various genres – symphonic (symphonic cycle “Flea Market”, “The Artist 
Vagan”), theatrical (ballets “Aladdin”, “The Seasons”, “Viy”, opera “Catherine”), chamber instrumental (“Book of Dreams”, 
“Largamente”). The priority areas of his work are cantata-symphonic (“Requiem”, “Stabat Mater”, “Love and Death”) and choral 
music, including spiritual music (“Requiem”, “Song to the All-Holy Mother of God”). A special place is occupied by the work 
designated by the composer “Missa Luminosa” (“Luminous Mass”). He represents a new perspective on the established choral genre 
of sacred music, as it offers an unusual performing lineup – instead of an orchestra, a string quartet, instead of a choir, a soprano. 
Thus, in O. Rodin’s mass, the traditions of the Catholic sacred genre model with the canonical Latin text – “Kyrie”, “Gloria”, 
“Credo”, “Sanctus”, “Benedictus”, “Hosanna”, “Agnus Dei” the presence of obligatory sections, and the features of chamber 
vocal genres are intertwined. O. Rodin’s “Missa Luminosa” demonstrates internal multigenre and diversity: concert, mono-opera, 
“vocal” quintet, vocal cycle, etc. In some parts of the mass, one can distinguish signs of a concert aria and a monologue. The musical 
writing is marked by polystylistic character with allusions to the works of Baroque. The tendency to minimize the participants 
of the action indicates the chambering of the mass genre namely its renewal. Another factor of modernization of the mass “Missa 
Luminosa” by O. Rodin is the inclusion of the instrumental epilogue-postlude not inherent all known examples of this choral spiritual 
genre. Besides, the budget option promotes competitiveness of the mass together with various formats and performances: video with 
illustrations and photos. Several performances and interpretive versions of the Agnus Dei are known. In addition to the main, original 
version for soprano and string quartet, we note the following: for organ; for soprano and organ; for soprano and chamber orchestra; 
for soprano and chamber ensemble. The last performance took place in St. Sophia of Kyiv as part of the Bouquet Kyiv Stage 2023 
festival. «Agnus Dei» by O. Rodin is in tune with the concert’s prayer program. Considering the atmosphere of the performance, it in 
the conditions of a concert and festival setting, but in church buildings: St. Sophia of Kyiv, Lviv House of Organ and Chamber Music, 
Hundborg Kirke (Denmark), we are convinced of the combination of the phenomena of the spiritual (genre, text, content) and concert, 
that is, the “concretization” of spiritual works.

Key words: mass, composer, spiritual, genre, choral, Rodin, soprano.
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Вступ. Сучасний етап особливого інтересу до роз-
маїття жанрів духовної музики в різних сферах, серед 
іншого, визначає сутність явища «неосимволізму» (тер-
мін О. Маркової [3]). Численні жанри духовної музики, 
як головного вектора творчості, перебувають у центрі 
уваги композиторів і XX, і XXI ст., але потребують їх 
перегляду й оновлення, пристосування до сучасних 
потреб слухацької аудиторії. Під оновленням маються 
на увазі тенденція до камернізації – спрощення вико-
навського складу, скорочення масштабів; включення 
новітніх технічних засобів, які візуалізують той чи 
інший твір. Адже «духовна музика, привертаючи все 
більшу увагу композиторів, багато в чому спирається 
на певні традиції, як атрибути <...>. Вимоги часу під-
штовхують до нових рішень, нових форм, виконавських 
моделей» [2, с. 11].

Такий процес оновлення духовних творів стосу-
ється й меси – одного зі значущих і вагомих музичних 
жанрів. Згадаємо, що до Х ст. меси виконувались одно-
голосно (григоріанський спів), але далі набирали все 
більше обертів, що привело до їх трансформації, уже із 
XVII ст. вони виконувалась з інструментальним супро-
водом. Натепер ми маємо велику кількість варіантів 
виконання, серед іншого – і у джазовій манері, оновле-
них творів цього жанру.

Матеріали та методи. Матеріалом наукової статті 
було обрано сучасну месу одного із провідних укра-
їнських композиторів Олександра Родіна “Missa 
Luminosa”, яка є свідоцтвом нових звершень. На думку 
музикознавців, композиторський стиль О. Родіна 
можна визначити як «неоакадемічний», оскільки він 
«у своїй музиці проявляє схильність наслідувати уста-
лені канони сучасної української академічної музики 
та поєднувати їх з модерним музичним «словником» 
ХХІ ст.». 

У роботі застосовані загальнонаукові та спеціальні 
методи дослідження: біографічний – для ознайом-
лення із творчим портретом композитора О. Родіна 
та його жанровими пріоритетами; історично-порів-
няльний – у визначенні особистостей запропонованого 
твору в контексті інших зразків жанру меси; аналітич-
ний – безпосереднє звернення до музичного тексту 
меси “Missa Luminosa”.

Музиці композитора О. Родіна властиве пара-
доксальне поєднання чистої гармонії та дисонансу, 
ліричних і драматичних моментів, мелодизму й алеато-
рики, імпресіонізму з експресіонізмом [1]. 

Лауреат міжнародних конкурсів, премій театраль-
них фестивалів за найкращу музику до драматичних 
вистав, О. Родін є затребуваним композитором у різних 
жанрах – симфонічному (симфонічний цикл «Бара-
холка», «Художник Ваган», “Stabat Mater”), театраль-
ному (балети «Аладдін», «Пори року», «Вій», «Вгору по 
річці», «Видіння Рози», опера «Катерина»), камерно-ін-
струментальному («Книга мрій», «Ескізи для фортепі-
ано», “Largamente”, «Після прочитання Лавкрафта» для 
струнних). Пріоритетними сферами творчості О. Родіна 
можна вважати кантатно-симфонічну (“Requiem”, 
«Любов і смерть») та хорову музику, зокрема духовну 

(«Панахида», «Піснь Всесвятій Богородиці»). Особливе 
місце належить твору, визначеному композитором як 
“Missa Luminosa” («Світла меса»). 

Результати. “Missa Luminosa” for Soprano and String 
Quarter – один із новітніх творів сучасної камерної 
духовної музики; у ньому О. Родін репрезентує новий 
погляд на усталений хоровий жанр духовної музики, 
оскільки пропонує незвичний виконавський склад: 
замість оркестру – струнний квартет, замість хору – 
сопрано. У месі О. Родіна переплетені традиції като-
лицької духовної жанрової моделі з дотриманням кано-
нічного латинського тексту, присутністю обов’язкових 
розділів меси ordinarium, ознаки камерно-вокальних 
жанрів. Відсутність хорового масиву як провідного 
чинника жанру меси та «повноцінного» оркестрового 
супроводу схиляє, немов модулює в інші жанрові пріо-
ритети: концерту для голосу, моноопери, «вокального» 
квінтету, вокального циклу тощо. В деяких частинах 
меси можна виокремити ознаки концертної арії, моно-
логу. Отже, “Missa Luminosa” О. Родіна демонструє 
внутрішню багатожанровість і різноплановість.

Музичне письмо відзначається полістилістичні-
стю з алюзіями творів бароко. Тенденція до мініміза-
ції учасників дійства свідчить про камернізацію жанру 
меси, тобто її оновлення. Окрім того, бюджетний варі-
ант сприяє її конкурентоспроможності, разом із різ-
ними форматами виступів: відеокліпів, локацій, відео 
з ілюстраціями і фотографіями. Ще одним чинником 
осучаснення меси є включення постлюдії, не притаман-
ної всім відомим нам зразкам даного жанру.

Перша частина “Kyrie eleison”, що починається зі 
вступу оркестру, невелика за обсягом, сповнена ліри-
ко-споглядального настрою, позбавлена різких кон-
трастів і тональних зрушень. Вона визначається ста-
більним ритмічно-емоційним тонусом, рівномірною 
ритмікою. Їй властиві поліфонізація музичної тканини, 
розшарування оркестрових голосів, характерний плав-
ний рух мелодії із частими затриманнями й оспівуван-
нями. Усі перелічені чинники загалом становлять пер-
ший образно-змістовний і тематичний комплекс усієї 
меси. Поєднання “Kyrie eleison” прийомом attacca із 
другою частиною “Gloria” утворює відчуття вступної 
функції першої частини. 

На відміну від “Kyrie”, “Gloria” має розгорнуту 
фактуру, насичену темповими змінами (Allegro, Lenta-
mente, Allegro moderato тощо) і розгортається в подобу 
тричастинної репризної форми (реприза – ц. 11). Крайні 
розділи “Gloria” відтворюють алюзію музики інстру-
ментального бароко (концерти А. Вівальді, Й.С. Баха). 
У середніх розділах є деякі збіги з інтонаційним тезау-
русом першої частини “Kyrie eleison” (її початкова інто-
нація сis – h – gis – a – gis проводиться у другій частині 
меси – ц. 8, т. 5).

“Gloria” відокремлена від наступного “Credo” – тра-
диційно осередку всього твору, змістово-образну його 
серцевину. Саме тут відбуваються найголовніші події 
із життя Ісуса Христа – від розп’яття до його воскре-
сіння. “Credo” меси О. Родіна являє собою єдине ціле 
без розподілу на номери; окрім того, і між внутрішніми 
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його розділами відсутні різкі контрасти. Початкова 
секундова інтонація “Credo” з остинатним ритмічним 
малюнком (короткий пунктир і чверть на сильній долі) 
пронизує всю частину і стає її тематичним базисом. 
Отже, в основу третьої частини меси покладено одну 
з найстійкіших усталених музично-риторичних фор-
мул – жалобну секундову інтонацію з розгойдуванням 
(gis – a – gis). 

Четвертий розділ меси включає в себе номери 
“Sanctus”, “Benedictus” та “Hosanna”. Потрібно звер-
нути увагу на особливу рельєфність символіки, зашиф-
рованої в музичному тексті “Sanctus”, що підтверджує 
поняття та сутність «неосимволізму». Можна згадати 
твердження О. Маркової, що «першосимволами музики 
як утілення Гармонії світу <...> виступають правильні 
числові пропорції, що народжують і тонність як таку, 
і інтерваліку, смисл яких – долучення до Божественної 
суті» [3, с. 37]. 

Початкова тема “Sanctus” (Largo) викликає безпо-
середньо асоціації із символом Трійці: на це вказує 
складний розмір 9/8, що розкладений по трьох групах 
простого розміру 3/8 у всіх тактах, синхронний рух 
у голосах з опорою на ритмічну групу із трьох восьмих. 
Тим самим фігури наповнюються духовним змістом, 
перетворюються на символи висловлювання філософ-
ських, етичних і релігійних ідей, відповідають визна-
ченню «нової сакральності» [4].

В епізоді “Benedictus” привертають увагу водно-
час дві стійкі символічні музичні фігури: у віолонче-
лей поступово низхідний рух catabasis (символ печалі, 
оплакування), а в партії першої скрипки (з т. 471) 
і в сопрано – інтонація оспівування як ключова інто-
нація “Benedictus”, пов’язана із символікою хреста, 
розп’яття. 

Останній епізод “Hosanna”, доводячи весь роз-
виток до найвищої кульмінації ff (т. 634), безпо-
середньо поєднується із заключним “Agnus Dei”. 
Останній сприймається як своєрідна тиха, лірична 
кульмінація всієї меси. Тематичним ядром “Agnus 
Dei” стає інтонація оспівування як у струнному 
супроводі, так і e співочому голосі. Інструментальна 
“Postludium” – післямова – це радше голос автора як 
коментатора, резюме. Тема постлюдії фіксує початко-
вий музичний матеріал “Kyrie elesson” у дзеркальному 
відображенні. Тим самим утворюється аркоподібна 
симетрична структура всього твору.

Заключний розділ “Missa Luminosa” О. Родіна – 
“Agnus Dei” – відокремився і виконується як самостійна 
частина меси. Адже саме в ній зосереджений той моли-

товно-духовний стан, що властивий всій месі і макси-
мально наближений до нашої сучасності. “Agnus Dei” 
виділяється не тільки своєю змістовою наповненістю, 
але й тематизмом, що концентрує в собі найвиразніші 
та найтиповіші інтонаційні блоки твору, генерує тим 
самим провідну лірико-рефлексійну, медитативно-фі-
лософську глибину “Missa Luminosa”.

Висновки. Натепер існують варіанти декількох 
виконань та інтерпретаційних версій “Agnus Dei”. 
Окрім основної, оригінальної версії – для сопрано 
та струнного квартету, відзначимо такі: для органа 
(транскрипція Якобуса Гладзіви); для сопрано з орга-
ном; для сопрано з камерним оркестром; для сопрано 
з камерним ансамблем. Останнє виконання відбулось 
у Софії Київській у рамках фестивалю “Bouquet Kyiv 
Stage 2023”. “Agnus Dei” О. Родіна співзвучний моли-
товній програмі концерту, адже, на думку журналістки 
Марії Кабацій, “Agnus Dei” прямо сьогодні звучить із 
точки жертовності світу і це момент, коли постають 
питання: «Хто ми? Що ми? Які наші сенси і цінності» 
[7]. Тут є надія на мир у всьому світі, на гармонію, на 
душевну рівновагу.

Ураховуючи атмосферу виконання – в умовах кон-
церту, фестивалю, але у храмових будівлях, як-от: 
Софія Київська, Львівський будинок органної та камер-
ної музики (колишній костел і монастир святої Марії 
Магдалини), Hundborg kirke (Данія), переконуємось 
у поєднанні феноменів духовного (жанр, текст, зміст) 
і концертного, тобто «концертізації» духовних творів.

Отже, “Missa Luminosa” («Світла меса») О. Родіна 
відповідає різновиду жанру “Missa Solemnis” («урочи-
ста велика меса»). Як її варіант вона написана з дотри-
манням повної структури шестичастної “Ordinarium 
missae” [4; 5]. Водночас жанр меси поданий у сучасному 
оновленому вигляді. На це вказує насамперед незвич-
ний камерний виконавський склад – струнний квартет 
і сопрано. Новизна твору О. Родіна полягає у відмові від 
хорового звучання, що було закладено первісно у старо-
давній жанр меси. Адже «вимоги часу підштовхують 
до пошуку нових рішень, нових форм, виконавських 
моделей. Такий процес оновлення передусім помітний 
у тих жанрах, які передбачають і церковну, і концертну 
практику: духовний концерт, пасіони, псалми, меси» 
[5, с. 30]. 

Абсолютна рівновага вокального (сопрано) й інстру-
ментального (струнний квартет) начал зміщує головний 
акцент із вокальності як головного чинника меси – 
вокально-хорового за своєю природою жанру – і орієн-
тує її більш на камерно-вокальний жанр. 
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У статті описано, що використання вокальних вправ є актуальним у педагогічному процесі не тільки щодо вокалістів, 
співаків. Їх застосовують у безмежній кількості навчальних закладів, а також навіть у медичній сфері людської діяльності. 
Безумовно, професіонали, постійно працюючи над вдосконаленням свого голосу, задіють у процесі роботи над ним різно-
манітність спектра вправ, серед яких багато таких, що представлені у фонетичному методі підготовки співака. Мета 
статті – на основі наукових джерел і особистого педагогічного досвіду авторки дослідження описати вагу вокальної під-
готовки з використанням фонетичного методу. У процесі дослідження авторкою було використано метод структурного 
аналізу, починаючи з її загального огляду та деталізації саме тих аспектів, що притаманні використанню фонетичних 
вправ в ієрархії вдосконалення вокальних прийомів співаків і майбутніх вокалістів. Методом синтезу отриманої інформації 
складено єдину практично значущу концепцію, яка стала узагальненням щодо вокальної підготовки з використанням фоне-
тичних вправ на заняттях з вокалу.

Вдале використання бази повітряного потоку, активності м’язів гортані та суперпозицію розміщення тону являє собою 
ефективну співочу систему. Ефективність співу є прямим результатом досвіду та навчання, яке включає в себе вміння три-
мати ноти довші з меншим диханням. Важливим є співвідношення акустичних і аеродинамічних голосових параметрів, які 
вказують, чи виробляється фонація з якомога меншими зусиллями. Вокальні фонетичні вправи мають терапевтичний ефект 
на джерело голосу, впливають шляхом надання м’язам гортані та диханню витончених, підтяжних тривалих ізометричних 
тренувань із дуже м’якою динамікою. Важливим чинником опанування культури вокальної вимови є знання з галузі фонетичної 
транскрипції. Професійні співаки повинні постійно працювати, підтримувати або відновлювати стан м’язів гортані, щоб 
уникнути так званого статичного балансу. Якщо розглядати співака як спортсмена, якому потрібні вправи на силу, витрива-
лість, час і спритність, то фонетичний метод є важливим інгредієнтом у режимі тренувань вокаліста.

Ключові слова: вокальний, співак, вправа, фонетичний метод, артикуляція, голос.

Matiushenko-Matviichuk Valentyna. Vocal training based on using the phonetic method 
This article describes that the use of vocal exercises as relevant in the pedagogical process not only for vocalists and singers. 

They are used in an unlimited number of educational institutions, as well as even in the medical field of human activity. Undoubtedly, 
professionals, constantly working on improving their voice, use a variety of exercises in the process of working on it, including many 
of those presented as a phonetic method of training a singer. The purpose of this article is to describe the importance of vocal training 
using the phonetic method on the basis of the scientific sources mentioned above and the personal pedagogical experience of the author 
of the study. In the process of this study, the author used structural analysis method starting with her general overview and detailing 
exactly those aspects that are inherent in the use of phonetic exercises in the hierarchy of improving the vocal techniques of singers 
and future vocalists. The method of synthesizing the obtained information is also used to create a single practically significant concept, 
which became a generalization regarding vocal training using phonetic exercises in vocal classes. Successful use of airflow base, 
laryngeal muscle activity, and pitch placement superposition constitutes an effective singing system. Singing performance is a direct result 
of experience and learning, which includes the ability to hold notes longer with less breathing. The ratio of acoustic and aerodynamic 
voice parameters is important as it indicates whether phonation has been produced with as little effort as possible. Vocal phonetic 
exercises have a therapeutic effect on the source of the voice by giving the muscles of the larynx and breathing a graceful, toning, long 
isometric workout with very gentle dynamics. An important factor in mastering the culture of vocal pronunciation is knowledge in the field 
of phonetic transcription. Professional singers must constantly work, maintain or restore the condition of the muscles of the larynx to 
avoid the so-called static balance. If you consider a singer as an athlete who needs strength, endurance, timing and agility exercises, 
then the phonetic method is an important ingredient in a vocalist’s training regimen.

Key words: vocal, singer, exercise, phonetic method, articulation, voice.

Вступ. Загальновідомо, що використання вокаль-
них вправ є актуальним у педагогічному процесі не 
тільки щодо вокалістів, співаків. Їх застосовують у без-
межній кількості навчальних закладів, а також навіть 
у медичній сфері людської діяльності. Безумовно, про-
фесіонали, постійно працюючи над вдосконаленням 
свого голосу, задіють у процесі роботи над ним різно-
манітність спектра вправ, серед яких багато таких, що 
представлені у фонетичному методі підготовки спі-

вака. Сучасна національна наукова думка має вагомий 
досвід у вирішенні питань із теми, що розглядається. 
Так, взаємодії вокального та методичного компонентів 
у процесі професійної підготовки вчителя музики при-
свячено дослідження Л. Василенко [2], методи вокаль-
ного навчання у класі сольного співу розглянуто О. Воз-
нюк [3], М. Колос [6], О. Стахевич [8], Л. Тоцькою [9]. 
Інноваційні аспекти вокально-методичної підготовки 
майбутнього педагога-музиканта й інтерактивні мето-
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дичні підходи вокальної підготовки до практики нав-
чання естрадного співу описано у працях Н. Гунько [4] 
й О. Ушакової [10].

В. Антонюк [1], О. Данильчук [5] у своїх наукових 
розвідках довели актуальність використання фонетич-
ного методу та накреслили подальший науковий шлях 
дослідженням даної методико-педагогічної галузі. 

Іноземні науковці відобразили своє бачення викори-
стання вокальних вправ не тільки з позиції педагогіч-
ного кута зору. Наприклад, К. Abbott, N. Li, R. Branski 
та інші вважають, що голосові вправи можуть посла-
бити гостре запалення голосових складок [11]. Сис-
тематичний огляд впливу вправ на вокальні функції 
зробили V. Angadi, D. Croake, J. Stemple [12]. Вирі-
шенню складних завдань вокального напряму присвя-
чено роботи [13; 16; 18; 19]. R. Milbrath та N. Solomon 
показали, що вправи з голосовою розминкою знімають 
голосову втому [14]. J. Stemple, L. Lee, B. D’Amico 
та B. Pickup доведено ефективність вокальних вправ як 
методу покращення голосоутворення [17].

«Фонетичний метод використовують у вокальній 
педагогіці як один із засобів впливу на звучання голосу. 
Відомо, що кожна фонема, склад чи слово цілісно 
організовують роботу всього голосового апарату. Най-
менші зміни артикуляційного складу тієї самої фонеми 
створюють вже нові акустичні й аеродинамічні зміни, 
що позначаються на тембрі голосу. Фундаментальним 
принципом фонетичного методу розвитку співацького 
голосу є голосові сигнали домовної комунікації. Крите-
ріями фонопедичного методу є акустична ефективність 
(сила звуку), енергетична економність (спів без шкоди 
для виконавця), біологічна доцільність (передача голо-
сом емоцій). Фонетичний метод ґрунтується на актив-
ній роботі артикуляційних органів – частини голосо-
вого апарату» [3, с. 33].

Мета статті – на основі згаданих вище наукових 
джерел і особистого педагогічного досвіду авторки 
дослідження описати вагу вокальної підготовки з вико-
ристанням фонетичного методу. 

Матеріали та методи. У процесі даного дослі-
дження авторкою було використано метод структур-
ного аналізу системи сучасної зарубіжної вокально-пе-
дагогічної літератури, починаючи з її загального огляду 
та деталізації саме тих аспектів, що притаманні вико-
ристанню фонетичних вправ в ієрархії вдосконалення 
вокальних прийомів співаків і майбутніх вокалістів. 
Методом синтезу отриманої інформації в результаті 
структурного аналізу було складено єдину практично 
значущу концепцію, яка стала узагальненням щодо 
вокальної підготовки з використанням фонетичних 
вправ на заняттях з вокалу.

Результати. Загальновідомо, що мета професійного 
співака – вразити слухачів балансом між художніми, 
естетичними особливостями співу й ефективним вико-
ристанням фізіологічної вокальної системи людини. 
Вдале використання бази повітряного потоку, актив-
ності м’язів гортані та суперпозиції розміщення тону 
являє собою ефективну співочу систему. Однак, як від-
значають науковці, бажана якість голосу часто вимагає 

надзвичайно гучного звуку, динамічних рівнів і резо-
нансних якостей конкретної техніки або школи [15]. 

Ефективність співу є прямим результатом досвіду 
та навчання, яке включає в себе вміння тримати довші 
ноти з меншим диханням. Важливим є співвідношення 
акустичних і аеродинамічних голосових параметрів, які 
вказують, чи виробляється фонація з якомога меншими 
зусиллями. 

Дж. Сабол, Л. Лі та Дж. Стемпл порушили питання 
щодо того, які типи вправ будуть корисними для роз-
витку ефективного співочого голосу. «Загальновідомо, 
що практика багатьох співаків містить велику кількість 
ротаційних висхідних гам і багато типів ізотонічної, кві-
тчастої гами, над якими треба працювати. У співочому 
світі є загальна згода, що існує тісний зв’язок між тех-
нікою звукового вокалу, якого навчали старі італійські 
майстри, та їхньою важкою опорою на «ізометричні» 
вправи, як-от messa di voce (конкретна частота або висота 
звуку, тобто починається із crescendo, витримується на 
динамічному рівні forte та закінчується diminuendo). Ізо-
метричні вправи відрізняються від ізотонічних або калі-
брованих вправ тенічного типу, оскільки вони засновані 
на одиночних максимальних скороченнях груп м’язів, 
якими скорочення підтримується протягом періоду кіль-
кох секунд без руху. У контрасті, кінетичні або ізото-
нічні вправи дозволяють м’язу змінювати довжину дуже 
повільно, а гімнастика – це вправи, які складаються із 
численних коротких м’язових скорочень» [15, c. 27]. 

Авторкою даної статті також було спостережено, що 
підвищеною турботою про догляд за голосом є викори-
стання тихого співу, який являє собою практичну тех-
ніку в догляді за фізіологією вокаліста. 

Іноземні науковці поставили великий за обсягом 
експеримент тому, що турбота за голосом людини 
потребує більш детального вивчення. Дж. Сабол, 
Л. Лі та Дж. Стемпл встановили собі за мету визначити 
вплив програми вокальних вправ, відомої як вправи на 
вокальні функції, на конкретні параметри голосоутво-
рення підготовлених співаків. Вправи на вокальні функ-
ції − це серія голосових маніпуляцій, які були розро-
блені для зміцнення ларингеальної мускулатури та для 
полегшення ефективного голосу складчастої вібрації. 

Вокальні фонетичні вправи впродовж експерименту 
мали терапевтичний ефект на джерело голосу, впли-
нули шляхом надання м’язам гортані та диханню вито-
нчених, підтяжних тривалих ізометричних тренувань із 
дуже м’якою динамікою. Отже, було забезпечено коор-
динацію багатьох аспектів діяльності м’язів гортані 
та репетицію низки пов’язаних із фонетикою дій. 

Усі, хто брав участь в експерименті, проходили регу-
лярні щотижневі уроки співу зі своїми голосовими педа-
гогами. Результати показали, що відбулися достовірні 
позитивні зміни показників голосової функції експе-
риментальної групи від щоденного додавання вправ на 
вокальні функції до їхнього звичайного режиму занять 
співом. Первинні фізіологічні ефекти голосової функ-
ції вправи відображалися у зміненій гучності фонації, 
швидкості повітряного потоку та  максимальному часі 
фонації [15]. 
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Багато педагогів співу використовують лише деякі 
голосні для розвитку співочого голосу, несвідомо спів-
відносять резонансні чинники з вибором голосних, від-
дають перевагу таким, які поєднують «рядкові» резо-
натори, що підсилюють співану мову набагато разів 
більше її гучності [15, c. 33]. 

Вибір голосних, які використовуються у вправах на 
вокальні функції, пов’язаний із фонетикою. Фонетика – 
наука, що вивчає закони сполучення та чергування зву-
кових одиниць мови.

«Сучасна українська вокальна орфоепія базується 
на нормах літературної вимови, визначеної від часів 
І. Котляревського, та відрізняється від мовної завдяки 
особливостям співацької редукції, умовам утворення 
голосних, знаковій специфіці музичної нотації тощо» 
[1, с. 7].

«Саме принцип складоділення і є наріжним каме-
нем засад вокальної орфоепії, як важлива обставина, 
що сприяє виробленню плавного голосоведіння. Отже, 
особливістю складоподілу у вокальній вимові є спе-
ціальне відкривання складів, навіть тих, які є закри-
тими, згідно із правилами мовної орфоепії. Наприклад: 
«Ся-дем у-ку-по-поч-ці тут під ка-ли-но-ю» − мовний 
складоподіл; «Ся-де-му-ку-по-чці-ту-тпі-дка-ли-но-ю» 
− складорозподіл, що відповідає вимогам вокальної 
вимови» [1, с. 8].

Спостережено, що початкове використання голос-
ного [і] у режимі вправ, досліджених Дж. Саболом, Л. Лі 
та Дж. Стемплом, спричиняє розміщення вперед і готує 
голосовий механізм для ефективного закриття голосо-
вої щілини протягом решти вправ на заокруглених [о]. 
[о] є таким, що використовується через його невелику 
округлість, що дозволяє в нижньому положенні гортані 
менше ніж за [an/u/] і більше, ніж для [¢] або [a]. Відно-
шення між положенням голосного, довжиною голосо-
вого тракту та губою округлення відображено як симп-
томи таких, як розбіжність реєстру, що було виявлено 
в усіх експериментальних суб’єктів. Виявлено функ-
ціональну потребу в покращенні балансу між групами 
тиреаритеноїдних / перстнещитовидних м’язів та їх 
коактивованими м’язами. Існує думка, що такі вправи, 

як глісандо або ковзання, потребують антагоністичного 
балансу між функцією перстнещитоподібної та щито-
видно-аритеноїдної груп м’язів [15].

Професійні співаки повинні постійно працювати, 
підтримувати або відновлювати стан м’язів гортані, 
щоб уникнути так званого статичного балансу, який 
виникає, якщо «будь-який м’яз напружується настільки 
бездіяльно, або якщо будь-який хрящ стає настільки 
скріпленим, що нове налаштування неможливе без 
«поламки»» [15, с. 35]. 

Якщо розглядати співака як спортсмена, якому 
потрібні вправи на силу, витривалість, час і спритність, 
то фонетичний метод є важливим інгредієнтом у режимі 
тренувань вокаліста.

Висновки. У результаті проведеного дослідження 
дійдено таких висновків. Вдале використання бази пові-
тряного потоку, активності м’язів гортані та суперпо-
зиції розміщення тону являє собою ефективну співочу 
систему. Ефективність співу є прямим результатом дос-
віду та навчання, яке включає в себе вміння тримати 
ноти довші з меншим диханням. Важливим є співвідно-
шення акустичних і аеродинамічних голосових параме-
трів, які вказують, чи виробляється фонація з якомога 
меншими зусиллями. 

Вокальні фонетичні вправи справляють терапевтич-
ний ефект на джерело голосу шляхом надання м’язам 
гортані та диханню витончених, підтяжних, тривалих 
ізометричних тренувань із дуже м’якою динамікою. 
Отже, спостережено координацію багатьох аспектів 
діяльності м’язів гортані з репетицією низки пов’язаних 
з фонетикою дій. Описано достовірні позитивні зміни 
показників голосової функції від щоденного додавання 
вправ фонетичного методу на розвиток вокальних 
функцій до звичайного режиму занять співом. Важли-
вим чинником опанування культури вокальної вимови 
є знання з галузі фонетичної транскрипції. 

Застосування вокальних вправ фонетичного методу 
слугує відправною точкою для досліджень, спрямова-
них на аналіз конкретних вокальних вправ, які допо-
можуть співакові підтримувати оптимальну вокальну 
ефективність, позбавлену артикуляційних вимог. 
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У статті розглянуто мікрохроматику як одну з найбільш популярних технік у музичних композиціях ХХ–ХХІ століть, що 
вивчає тонові відношення, які виходять за рамки традиційної темперованої системи й охоплюють надзвичайно малий інтер-
вал між звуками. Також розглянуто композиторський внесок у розвиток флейтового мистецтва.

 У межах статті автором досліджено історичний контекст розвитку мікрохроматики у ХХ столітті, проаналізовано 
основні принципи мікрохроматичної музики та перспективи подальших досліджень. У галузі дослідження мікрохроматики 
в сучасному музикознавстві розглянуто праці визначних дослідників, що відомі своїми внесками в теорію музики та питання 
мікрохроматики. Серед них такі: Д. Стюарт, К. Манкопф, Д. Тимочко, Д. Мандельбаум, а також роботи в контексті вико-
навства на духових інструментах зарубіжних авторів – Д. Плейфолда, Ж. Оттетера, Й. Кванца, Й. Тромліца, Т. Бьома, 
Л. Лоренцо, українських – Є. Качмарика, І. Єрмака, Я. Карп’яка. 

Автором розкрито мікрохроматику як мелізматичну та ладову систему. Детально розглянуто застосування техніки 
мікрохроматики у виконанні музики на флейті та визначено технічні аспекти та творчі можливості, які відкриває дана тех-
ніка для флейтистів. У статті розкриваються методи нестандартного звуковидобування, а також досягнення різноманіт-
них варіантів зміни тембру чи звучання інструмента, створення нових звукових ефектів і їхньої виразності у виконанні. Про-
блема мікрохроматики володіє широкими можливостями для подальших досліджень, включаючи розвиток нових теоретичних 
моделей, розроблення нових методів запису й аналізу мікротонових музичних структур тощо. В ціломЗагалом, дослідження 
мікрохроматики в сучасному музикознавстві відкривають нові горизонти для розуміння музичної творчості та сприяють роз-
витку новаторських підходів до музичного мистецтва.

Ключові слова: мікрохроматика, звук, флейта, музичне мистецтво, композиторська техніка, виконавство, ХХ століття.

Novosadov Yaroslav. Microchromatics: the search for new sound possibilities in flute music
The article examines microchromatics as one of the most popular techniques in musical compositions of the ХХ–ХХІ centuries, 

which studies tonal relationships that go beyond the traditional tempered system and include extremely small intervals between sounds. 
The composer’s contribution to the development of flute art is also considered.

 Within the scope of this article, the author investigated the historical context of the development of microchromatics in the ХХ century, 
analyzed the main principles of microchromatic music and the prospects for further research. In the field of microchromatics research in 
modern musicology, the works of prominent researchers known for their contributions to music theory and the issue of microchromatics 
are considered. Among them – D. Stewart, K. Mankopf, D. Tymochko, D. Mandelbaum, and works in the context of performance on wind 
instruments by foreign authors – D. Playfold, J. Otteter, J. Kvantz, J. Tromlitz, T. Böhm, L. Lorenzo, and Ukrainians – E. Kachmarika, 
I. Yermak, Ya. Karpyak.

The author revealed microchromatics as a melismatic and modal system. The application of the microchromatic technique in 
the performance of music on the flute is considered in detail, and the technical aspects and creative possibilities that this technique opens 
up for flutists are defined. The article reveals the methods of non-standard sound production, as well as the achievement of various options 
for changing the timbre or sound of the instrument, creating new sound effects and their expressiveness in performance. The problem 
of microchromatics has wide opportunities for further research, including the development of new theoretical models, the development 
of new methods of recording and analyzing microtonal musical structures, etc. In general, the research of microchromatics in modern 
musicology opens up new horizons for understanding musical creativity and contributes to the development of innovative approaches 
to musical art.

Key words: microchromatics, sound, flute, musical art, composition technique, performance, ХХ century.

Вступ. Дослідження мікрохроматики в музиці охо-
плює як теоретичні, так і практичні аспекти. Зокрема, 
проблему сприйняття й інтерпретації мікротональних 
інтервалів, складність нотації, інструментальної адап-
тації й інтеграції в музичну освіту. Оскільки мікро-
тональна музика продовжує розвиватися та набувати 
популярності, пошук інноваційних рішень для цих 
проблем сприятиме її подальшому розвитку. Незважа-
ючи на те, що композитори ХХ–ХХІ ст. часто вико-
ристовували мікрохроматику у своїх композиціях, дане 
питання і досі залишається малодослідженим. В основ-
ному провідні праці в області мікрохроматики написані 

англійською, французькою, італійською та німецькою 
мовами, що ускладнює процес їх вивчення в Україні. 
Що стосується флейтового виконавства, зауважимо, що 
методичні рекомендації для виконання мікрохроматич-
ної музики потребують більш детального опису. Ска-
зане визначає актуальність даної статті.

Матеріали та методи. Вивчення мікроінтервалів 
належить до сфери музикознавства, теорії музики, 
акустики та психоакустики. Специфіка статті зумо-
вила необхідність вивчення музично-теоретичних 
і методичних робіт науковців ХХ–ХХІ ст. Серед них 
такі: Д. Стюарт, К. Манкопф, Д. Тимочко, Д. Мандель-
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баум. На наш погляд, варто відзначити німецького 
фізика та психоакустика Е. Терхардта, який проводив 
дослідження в галузі психоакустики, зокрема і сприй-
няття висоти. Німецький композитор і музикознавець 
К.-Ш. Манкопф брав участь у дослідженні мікрото-
нальності в сучасній музиці. Його композиції часто 
включають мікроінтервали, а його наукова робота 
заглиблюється в теоретичні аспекти мікротональної 
музики. Американський музичний теоретик і компо-
зитор Д. Тимочко досліджував альтернативні системи 
налаштування. Його робота розкриває математичні 
аспекти мікротональності, сприяє розумінню зв’язків 
між висотою тону в нетрадиційних гамах. Американ-
ський композитор і теоретик Д. Мандельбаум також 
досліджував проблеми мікротональністі й альтер-
нативні системи налаштування. Його робота сприяє 
теоретичному розумінню мікроінтервалів і їх засто-
сування в композиції. Значна кількість досліджень 
присвячена виконавству на духових інструментах 
(В. Апатського), особливостям музичної флейто-
вої практики (І. Єрмак), аналізу історичної еволюції 
та сучасних тенденцій флейтової музики (А. Карпяк).

Мета статті – дослідження особливостей мікрохро-
матичної музики в контексті флейтового виконавства.

Результати. ХХ–ХХІ ст. стали періодом розквіту 
різноманітних стилів та напрямів професійної музики, 
глибокої трансформації системи музичного мислення. 
Це період відходу від традиційних тональних структур, 
упровадження експериментальних рішень у музичні 
композиції. Мікрохроматична музика передбачає вико-
ристання мікротонів, тобто інтервалів, менших за ті, які 
традиційно використовуються в західній музиці. Такий 
підхід часто асоціюється з авангардними й експеримен-
тальними жанрами. Термін «мікрохроматика» з’явився 
в контексті дослідження надзвичайно малих висот 
звуку в музиці [6].

«Мікрохроматика» та «мікротональність» є тісно 
пов’язаними термінами, що стосуються дослідження 
менших інтервалів між висотами, ніж ті, які традиційно 
трапляються в західній музиці. У музикознавстві мікро-
хроматика трактується як інтервальна система, яка 
містить мікроінтервали, тобто інтервали, які склада-
ються менше ніж з півтону. У європейській музиці тер-
мін «мікрохроматика» не вживається, натомість засто-
совують поняття «мікротональна музика» [9]. Оскільки 
мікротональність стала ширшим терміном, поняття 
«мікрохроматика» використовується для підкреслення 
тонких градацій і складних варіацій висоти, досліджу-
ваних у цих музичних композиціях. 

Деякі музикознавці та композитори вживають тер-
міни «мікрохроматика» та «мікротонова музика» як 
синоніми. [7]. У низці європейських мов використо-
вуються свої терміни на позначення того ж музичного 
феномену. Так, у Німеччині, Австрії, Чехії починаючи 
з перших десятиліть XX ст. і дотепер поширений термін 
“Viertelton-Musik”, а тип інтервальної структури, що 
лежить в основі такої музики, називається “Viertelton-
System”. В італійській літературі вживається термін 
“microtonalismo” тощо.

Загалом всю мікрохроматику можна розділити на 
мелізматичну та ступеневу. Мелізматична мікрохрома-
тика сприймається слухачем як видозміна діатонічного 
або хроматичного ступеня, тоді як ступенева мікрохро-
матика має статус інтервальної системи в один ряд із 
діатонікою та хроматикою. Варто відзначити проблему 
інтонування мікроінтервалів, бо музикантам, які вихо-
вані у традиціях європейської музики, мікрохрома-
тика буде нагадувати радше нестройне, фальшиве зву-
чання [9].

Для музичного мистецтва ХХ ст. мікрохроматика 
стала явищем, яке набувало все більшої популяризації. 
Композитори, які шукали нове звучання, міцно закрі-
пили мікрохроматику в мові сучасної музики. У твор-
чості таких композиторів, як Г. Грассль, К. Хубер, 
А. Хаба, Х. Карилльо, мікрохроматика стала важливою 
рисою стилю. З мікроінтервалами також експерименту-
вали П. Булез, Ч. Айвз, К. Пендерецький та інші відомі 
композитори. 

Одним із початківців західного мікротонального 
дослідження був американський композитор Ч. Айвз. 
У своїх композиціях він додав мікротональні елементи, 
щоб створити унікальні тональні кольори та відчуття 
дисонансу. Створені Ч. Айвзом нетрадиційні системи 
заклали основу для того, щоб майбутні композитори 
заглибились у можливості, які пропонує мікрохрома-
тика [10].

Розвиток мікрохроматики тісно пов’язаний із ство-
ренням нових музичних інструментів, проте виконання 
мікрохроматики можливе також і на традиційних музич-
них інструментах. Зокрема, на струнних інструментах, 
фортепіано також, використовується скордатура, тобто 
перестройка струн. Проте на струнних інструментах 
можна виконувати будь-які інтервали без використання 
перестройки, уся складність виконання мікрохрома-
тики полягає в точні інтонації. За таким же принципом 
можна використовувати принцип мікрохроматики на 
духових музичних інструментах, наприклад на тром-
боні, за допомогою куліси [7]. 

Зупинимось детальніше на застосуванні мікро-
хроматики у флейтовому мистецтві. Відзначимо, що 
флейтисти, як і інші інструменталісти, часто дослід-
жують нетрадиційні прийоми гри, щоб розширити 
виразні можливості своїх інструментів. Шляхом регу-
лювання амбушюру флейтисти можуть видобувати 
високі звуки, які виходять за межі звичайного діапазону 
висоти флейти та можуть створювати незвичайні зву-
кові ефекти. Подібно до інших духових інструментів, 
флейтисти можуть видобувати кілька висот одночасно, 
регулюючи свій амбушюр і аплікатуру. Особливу увагу 
варто зосередити на принципах видобування мікрохро-
матичних звуків. Зокрема, існує декілька способів видо-
бування мікроінтервалів на флейті. «Амбюшурний спо-
сіб мікроінтервальної інтонації досить детально описує 
у своїй школі І. Кванц ще в епоху Бароко. Проблема 
барочної флейти полягала в нерівномірній темперації. 
Наприклад ноти Bb та А# мали різну висоту, Bb була 
на 1/9 тону вище за A#. Природа амбюшурного регулю-
вання інтонації полягає в повороті від себе або до себе 
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губного отвору. Таким шляхом можна було досягнути 
підвищення або пониження звуку» [7].

Ще одним способом видобування мікрохрома-
тичних звуків є принцип нетрадиційної аплікатури. 
В основі нетрадиційної аплікатури для мікрохроматики 
лежать 3 акустичні принципи, перший із яких – прин-
цип «вилочної аплікатури», який утілюється понижен-
ням тону, якщо, окрім звичайної аплікатури, закрива-
ється один або декілька отворів, розташованих нижче. 
Другий принцип – «передування», тобто видобування 
звука-обертону, та третій принцип – використання 
дублюючих клапанів. Натисканням обидвох клапанів 
ми досягаємо додаткового підвищення або пониження 
тону [6]. Деякі флейтисти використовують спеціально 
розроблені чвертьтонові флейти з додатковими клапа-
нами або модифікаціями для полегшення гри чвертьто-
нів. Ці інструменти забезпечують більшу гнучкість для 
виконавців, які вивчають мікротональну музику.

Мікротональна музика часто спричиняє проблеми 
з нотним записом, оскільки композитори мають точно 
передати бажані висоти й інтервали. Це може передба-
чати використання спеціальних символів або альтерна-
тивних систем позначень для представлення мікрото-
нальних елементів.

Композитори, які пишуть музику для флейти з вико-
ристанням мікротонів, сприяють розширенню діапа-
зону та можливостей інструмента. Зокрема, амери-
канський композитор Е. Сімс зробив значний внесок 
у мікротонову музику. Його композиції для флейти, 
як-от “Density 21.5”, досліджують новий тембр, пропо-
нують флейтистам можливості для інтерпретації в умо-
вах мікротональної музики. Італійський композитор 
С. Скіарріно відомий своїми авангардними композиці-

ями, які часто включають розширені техніки та мікро-
тональні елементи. Його твори для флейти, зокрема “Il 
cerchio Tagliato dei suoni”, досліджують новий звуко-
вий характер флейти за допомогою мікротонольності 
та тембру [6]. 

Однією з найбільш знакових постатей 
є Я. Кларк – британський флейтист і композитор, відо-
мий своїм інноваційним внеском у сучасну флейтову 
музику. Хоча Я. Кларк досліджував різноманітні тех-
ніки та нетрадиційні методи гри, зокрема й мультифо-
ніку та перкусійні ефекти, він не отримав широкого 
визнання за роботу в мікротональній музиці. Його 
композиції часто вирізняються ритмічною складністю, 
унікальними тембральними ефектами та багатою палі-
трою розширених прийомів гри на флейті. Деякі з його 
відомих творів, як-от “The Great Train Race”, “Hyp-
nosis” і “Zoom Tube”, ставлять перед виконавцями 
завдання досліджувати виразні можливості інстру-
мента за межами традиційних рамок. Хоча Я. Кларк 
зосереджувався на розширенні технічних і виразових 
меж флейти, його робота не обмежується тільки мікро-
тональними системами. 

Висновки. Отже, професійна музика ХХ–ХХІ ст. 
зазнала захопливої еволюції, що характеризується від-
ходом від тональних норм, включенням глобальних 
впливів, експериментуванням з електронними елемен-
тами та прагненням до міждисциплінарної співпраці. 
Композитори цієї епохи, охоплені духом новаторства, 
розширили межі музичного вираження, залишили три-
валу спадщину, яка продовжує впливати на сучасні ком-
позиції. Дослідження мікротональної музики є дина-
мічною сферою, де виконавці та композитори постійно 
розширюють межі в мікротональному спектрі. 
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У статті висвітлено використання обертонових прийомів гри на струнних інструментах, які останнім часом стали 
невід’ємною складовою частиною композиторської техніки в музиці другої половини ХХ – початку ХХІ століття. Техніки зву-
ковидобування, що засновані на акустичному феномені натурального звукоряду, з його фізичними властивостями, використо-
вуються сучасними композиторами як художній прийом, з одного боку, та як ладо-гармонічна форми організації музичного 
матеріалу, з іншого. На основі акустичних закономірностей обертонового ряду зроблено спробу пояснити деякі особливості 
сонористичної гармонії та різні підходи у формуванні звукових текстур у композиції, основним чинником розвитку та струк-
тури якої є тембр.

Звуковисотність сонористичного комплексу по суті стає результативною, тобто прямим наслідком маніпуляцій із звуко-
видобуванням обертонів на інструменті. У цьому сенсі нову гармонію, що утворюється в результаті цих маніпуляцій, можна 
вважати «обертоновою гармонією». Це надає підстави виробляти нові підходи до розуміння й аналізу сучасних сонористичних 
партитур. Інакше кажучи, ці обертонові техніки є альтернативою спектральній музиці. Розширені інструментальні тех-
ніки отримали широке застосування у творчості таких композиторів, як С. Шарріно, Р. Саундерс, Т. Хосокава, Дж. Крам, 
Б. Фуррер, Г. Лагенман та інші. У їхній творчості нові інструментальні методи істотно впливають на формування складних 
текстур, які становлять звуковисотну та темброву складову частину звукових комплексів, а також є прийомами фактурного 
розвитку. У такому разі в контексті аналізу сонорної вертикалі стосовно зазначених “extended techniques” виправдано вжи-
вати термін «темброфактура». 

Ключові слова: сучасна композиція, сучасна академічна музика, сонористика, акустика, розширені техніки, обертоновий 
ряд, гармоніки, мультифоніки, фактура, флажолети, спектр звука, тембр. 

Ostrovskyi Stanislav. New methods of pitch formation on stringed instruments using overtone techniques
The article highlights the use of overtone techniques of playing stringed instruments, which have recently become an integral part 

of the compositional technique in the music of the second half of the 20’th – beginning of the 21’st century. Sound production techniques, 
based on the acoustic phenomenon of the natural scale with its certain physical properties, are used by modern composers as an artistic 
technique on the one hand, and as a lado-harmonic form of organization of musical material on the other. On the basis of the acoustic 
regularities of the overtone series, an attempt has been made to explain some features of sonoristic harmony and different approaches in 
the formation of sound textures in a composition, the main factor in the development and structure of which is the timbre.

The pitch of the sonorous complex essentially becomes effective, i.e., a direct consequence of certain manipulations with the sound 
production of overtones on the instrument. In this sense, the new harmony formed as a result of these manipulations can be considered 
“overtone harmony”. This provides grounds for developing new approaches to the understanding and analysis of modern sonoristic 
scores. In other words, these overtone techniques are some alternative to spectral music. Advanced instrumental techniques were widely 
used in the work of such composers as S. Charrino, R. Saunders, T. Hosokawa, J. Crum, B. Furrer, G. Lagenman, and others. In their 
work, new instrumental methods have a significant impact on the formation of complex textures, which in turn constitute both the pitch 
and timbre component of sound complexes, and are techniques of textural development. In this case, in the context of the analysis 
of the sonorous vertical in relation to the specified “extended techniques”, it is justified to use the term “timber texture”.

Key words: modern composition, modern academic music, sonoristics, acoustics, advanced techniques, overtone series, harmonics, 
multiphonics, texture, flagolets, sound spectrum, timbre.

Вступ. Розширені техніки звуковидобування, що 
є предметом вивчення в даній статті, англійською при-
йнято називати “extended techniques”, але останнім 
часом усе більше вживається термін «нові інструмен-
тальні техніки». Ці техніки були відкриті композито-
рами в основному у другій половині ХХ – на початку 
ХХІ ст. В узагальненому сенсі вони являють собою 
альтернативні прийоми звуковидобування, які карди-
нально відрізняються від традиційних. Це саме ті при-
йоми, які слухач ідентифікує як незвичні, оригінальні, 
ті, що виходять за межі загальновідомих, нормативних 
(ordinario) прийомів гри (базовий набір штрихів і арти-
куляцій).

Натепер запроваджена вже велика кількість альтерна-
тивних прийомів звуковидобування, і майже кожен сучас-
ний композитор знаходить все нові і нові прийоми, як із 
визначеною, так і з невизначеною висотою тону (пере-
важно шумові та перкусійні). Останніми десятиліттями 
все більше привертають увагу композиторів мультифоніки 
й обертонові прийоми гри, що засновуються на спектраль-
ній складовій частині звуку, тобто на натуральних (нетем-
перованих) частотах. Однак у сучасному музикознавстві 
цим «обертоновим ефектам» гри на струнно-смичкових 
інструментах не приділено належної уваги науковців.

Матеріали та методи. Нині відомо обмаль тео-
ретичних робіт, присвячених проблемам сучасних 
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 композиторських технік, особливо в галузі сонорної 
композиції. Важливим аспектом, що розвинувся в ака-
демічній музиці кінця ХХ – початку ХХІ ст., є практики 
творчого співробітництва, які діють між виконавцями 
та композиторами, оскільки розмаїтість композитор-
ських стилів призвела до порівняно різноманітного 
розширення технічних можливостей і вимог. Це зумо-
вило появу низки публікацій, які стали актуальними 
як для виконавців, так і для композиторів. Авторами 
досліджень у галузі тембру та нових прийомів звуко-
видобування є: Пітер Віл (Piter Veale) [4], Елен Феллов-
філд (Ellen Fallowfield) [5; 9; 10], Валері Велбенкс (Val-
erie Welbanks) [6], Каспар Йоханнес Вальтер (Caspar 
Johannes Walter) [7; 8] та інші. Деякою мірою цих питань 
у своїх працях торкались українські музикознавці 
А. Загайкевич [1], А. Шаріна [2], Г. Юферова [3].

Мета статті – розглянути феномен обертонових тех-
нік звуковидобування на струнно-смичкових інстру-
ментах, висвітлити принципи та прийоми їх викори-
стання, встановити їхню роль як складової частини 
композиторської техніки у формуванні звуковисотності 
та фактури в сонористичній композиції.

Методологія наукової розвідки ґрунтується на 
комплексному підході, заснованому на практичному 

й аналітичному методах, зокрема музикознавчого ана-
лізу партитур. Іншими методами в роботі є загально-
наукові теоретичні – систематизація (класифікація), 
узагальнення, та практичні – збір інформації й опису-
вання.

Результати. Опановуючи обертонову природу 
музики, сучасний композитор звертається до тембраль-
ної сторони звуку, використовує те, що становить зде-
більшого перші 16 обертонів – ті «незвичні звучання», 
відомі як гармоніки, обертони, флажолети на струнних 
інструментах або обертоновий ряд мідних духових 
тощо. Утіленням колористичних властивостей нату-
рального звукоряду стали саме розширені техніки гри 
на інструментах. 

1. Натуральні та штучні гармоніки на струн-
но-смичкових інструментах

Натуральні флажолети: використовуються як 
окремі ноти на різних інструментах і в різних видах 
артикуляцій, і в різних видах глісандо, що виконуються 
на відкритих струнах струнно-смичкових інструментів. 

Валері Велбенкс у своїй дисертації “Foundations 
of Modern Cello Technique; Creating the Basis for a Peda-
gogical Method” дає практичні вказівки з вилучення всіх 
можливих гармонік на віолончелі [3; 6]:

Одним із найяскравіших композиторів, який вико-
ристовує переважно обертонові розширені техніки, 
є італійський митець Сальваторе Шаріно. У своїй 
музиці він звів майже в абсолют застосування оберто-
нового спектра звуку. По суті, уся музика С. Шаріно – 
це такий собі тотальний обертоновий музичний усес-
віт. Побудована переважно на обертонах, його музика 
цілком відповідає його натуралістичній концепції. 

С. Шаріно досить рясно використовує обертонові роз-
ширені техніки, як-от натуральні та штучні флажолети, 
гармонічні трелі, флажолетні глісандо та мультифоніки. 

Надзвичайний інтерес в музиці С. Шаріно становить 
абсолютно унікальна трактовка струнних інструмен-
тів – у партитурах композитора партії струнно-смич-
кових записані майже суто натуральними та штучними 
флажолетами [11]:
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Salvatore Sciarriono. 6 Capricci for violin solo

Оскільки виконавець не притискає ноту пальцем до 
грифа, а лише легко торкається струни, граючи натураль-
ний флажолет, звук, що виникає, відрізняється за висотою 
від записаного, проте має з ним природний акустичний 
зв’язок. Саме цей акустичний зв’язок між зафіксованою 
висотою ноти на лінійці нотного стана (отже, і місцем 

притискання пальця до струни) та результативним зву-
чанням флажолету і є втіленням філософської натура-
лістичної концепції С. Шаріно в його власному підході 
до звуковисотності. Нота, яка звучіть, є в деякому сенсі 
«обертоновою тінню» тієї ноти, яка виконується тради-
ційним засобом на даному відрізку струни.

Такий «прихований вимір життя», деяка ефемер-
ність звучання, без применшення, стали основою зву-
ковисотності в музиці С. Шаріно. Варто зазначити, 
що композитор фіксує натуральні гармоніки не тільки 
у вузлових точках струни, а й в інших, так би мовити, 
«непіфагорійських зонах», де, здавалося б, неможливо 
витягти флажолет. Але в цих зонах усе ж таки вини-
кають досить непередбачувані звучання високих гар-

монік, фізика яких пов’язана з фактором розщеплення 
тону, що утворює феномен мультифоніки на струні. 
Природу таких складних звукових комплексів сам ком-
позитор постійно досліджує у співпраці з виконавцями. 

Іноді композитори фіксують фактичну звуковисот-
ність цих натуральних гармонік на додатковому нот-
ному стані. Такий спосіб нотної фіксації властивий фін-
ський композиторці Кайї Сааріахо:

Kaija Saariaho. Spins and Spells for Cello Solo (1996)
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У музиці С. Шаріно найчастіше спостерігаємо спе-
цифічне формування сонорних комплексів, у яких пере-
важно проявляються гармонічні складники, що виника-
ють безпосередньо з основних гармонік відкритих струн 
струнно-смичкових інструментів. Найстабільніші гар-
моніки, які формуються на відкритій струні, обмежені 
сьомим обертоном включно. Сукупність усіх відкритих 
струн струнно-смичкових інструментів дає лише п’ять 
звукових висот – мі, ля, ре, соль і до. Шляхом побудови 
натурального гармонічного ряду включно до сьомого 
обертону на основі кожного із зазначених п’яти звуків 

і наступним поєднанням цих гармонік виникає майже 
хроматична гамма. Єдиним відсутнім звуком у цій гамі 
є звук «мі-бемоль», який С. Шаріно часто впроваджує 
у свої твори шляхом використання штучних флажолетів.

Застосовуючи техніку штучних флажолетів, Сальва-
тор Шаріно також інтегрує в музичний твір ті висоти, 
які в деяких октавах недоступні для реалізації за вико-
ристання лише натуральних гармонік. Отже, цей при-
йом надає можливість, залишаючись поза темперацією, 
створювати складні музичні структури з урахуванням 
дванадцятитонової системи:

Salvatore Sciarrino. Le ragioni delle conchiglie (1986) for quintet 

Флажолетні глісандо – глісандо з використанням 
натуральних флажолетів, інакше “harmonic glissando”. 
Це не є глісандо у прямому розумінні, із плавною 
зміною висоти тону (як це властиво звичайному глі-
сандо), а по суті є арпеджіо з натуральних гармонік, 
за якого висота тону змінюється від одного обертону 
до іншого. Сальватор Шаріно систематично засто-
совує прийом накладання флажолетного глісандо на 
різних струнах інструментів, які грають одночасно, 
що в результаті створює досить складну спектральну 

гармонію. Спектральна природа цієї гармонії також 
обґрунтована тим чинником, що палець проходить 
через всі «точки дотику» струни, тому, за визначених 
умов розташування, кута та сили натискання смичка, 
у зонах між точками натуральних флажолетів і вини-
кають ті непередбачувані високі гармоніки. Досить 
часто композитор застосовує парне глісандо з вико-
ристанням двох струн інструмента. Відповідно, у різ-
них інструментів глісандо може мати різноспрямова-
ний рух:

Salvatore Sciarrino. Codex purpureus (1983) 
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Не можна говорити про абсолютну, тотальну нату-
ральність звуковисотності С. Шаріно й інших подібних 
технік, навіть коли використовуються суто натуральні 
гармоніки. Це можливо тільки на одній відкритій 
струні, тому що у співвідношенні з її основною часто-
тою інші гармоніки будуть натуральними частотами. 
Наприклад, якщо на струні «До» на віолончелі заграти 
всі можливі обертони, то з основною частотою будуть 
збігатися лише ті обертони, що є її октавними подво-
єннями тощо, інші гармоніки будуть відрізнятись від 
темперованих частот, а деякі (11-та, 13-та) – майже на 
чверть тону. Тому тут треба враховувати те, що струни 
на струнно-смичковому інструменті настроєні в межах 
темперації, тобто вони «перебувають» у темперованих 
співвідношеннях одна з одною, тому гармоніки на різ-
них струнах не будуть перебувати одна з одною в нату-
ральних співвідношеннях, але будуть у цих співвідно-
шеннях у межах обертонового ряду на своїй власній 
струні. Єдиний спосіб досягти чистої натуральної гар-
монії – це настроїти інші відкриті струни інструмента 
в натуральних співвідношеннях з тією струною, яка 
буде відповідати тоніці твору (наприклад, струна «До» 
віолончелі, або альта).

Штучні флажолети використовуються також як 
окремі ноти на струнних і струнно-смичкових інстру-
ментах і в різних видах артикуляцій, але відрізняються 
тим, що, на відміну від натуральних флажолетів, ці 
флажолети можна взяти в будь-якому місці струни, а 
не тільки в «математичних зонах гармонік». Є ще одна 

суттєва відмінність штучних флажолетів від натураль-
них – базова частота утворення штучного флажолету 
(зона притискання струни до грифа) зумовлена тем-
перованим слухом музиканта, якщо, звичайно, він 
навмисно не відхиляється від темперованої висоти. 
Інакше кажучи, якщо виконавець бере, наприклад, 
квартовий флажолет, то результативний звук буде 
вищій рівно на дві октави від ноти, що притискається. 
Відповідно, якщо виконавець притискає ноту в межах 
темперованої системи, то і результативний звук буде 
в темперованих частотах, але на дві октави вищий. 
Інший випадок – квартовий і терцовий штучний 
флажолети, результативний звук яких є квінта через 
октаву та терція через дві октави. Ці флажолети будуть 
уже в натуральних співвідношеннях від звуку, який 
притискається. Отже, стосовно темперованої висоти 
тієї ноти, від якої береться штучний флажолет, квін-
товий флажолет буде завищено на 2 цента, а терцовий 
знижено на 14 центів, відповідно до частотних харак-
теристик обертонового ряду.

За допомогою штучних флажолетів на струн-
но-смичкових інструментах можна виконувати глісандо 
флажолетом – прийом, який використовують багато 
сучасних композиторів для досягнення досить оригі-
нальних сонористичних текстур. Японський компози-
тор, «майстер створення тиші», Тошіо Хосокава у своїх 
творах часто застосовує глісандо штучними флажоле-
тами для створення колористичних фонових текстур, за 
допомогою максимально можливої довжини струни.

Toshio Hosokawa. Woven Dreams

Саме застосування штучних гармонік у поєднанні 
з дуже повільним глісандо стає необхідним засобом для 
досягнення вкрай низької динаміки на струнних у твор-
чості композитора.

2. Мультифоніки на струні – інший сонористичний 
ефект, що застосовується в сучасній музиці. Акустич-
ний ефект мультифонік, що виникають, характеризу-
ється ступенем непередбачуваності у звучанні, що надає 

кожному виконанню твору унікальних особливостей 
та відображає алеаторичний характер даного підходу. 
У своєму струнному квартеті “Fletch” британська ком-
позиторка Ребекка Сандерс досліджує таке акустичне 
явище, як мультифоніки, що виникає в результаті швид-
ких глісандо на подвійних гармонічних трелях зі змі-
ною тиску смичка в області sul ponticello. В інструкції 
до партитури Р. Сандерс не лише надає докладні описи 
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технічних аспектів виконання, а й уводить виконавця 
у природу акустичного феномену мультифонік. Не поз-
бавлено уваги і відзначене самою композиторкою праг-
нення до власного вивчення цього акустичного явища 
в межах свого музичного твору: «Цей елементарний 
звук чи жест досліджується у струнному квартеті. Його 
найчистіша форма – подвійна гармонічна трель, що йде 
вгору до sul ponticello, часто зі швидким глісандо, що 
швидко наростає з нічого до фортисимо. Воно негайне 
та справжнє, але водночас нестабільне та непередбачу-
ване <…> Різні ступені sul ponticello досліджують мож-
ливі шари обертонів <…> Смичок знову і знову видає 
швидкі квазімеханічні маніакальні трелі, сховані під 
поверхнею тиші. Поверхня, вага та відчуття є частиною 
реальності музичного виконання: вага смичка на струні; 
диференціація дотику пальця лівої руки до струни <…> 
Істотна матеріальність звуку має для мене першорядне 

значення: усвідомлювати зернистість і шум інстру-
мента, простежувати суть фраґментів кольору в обме-
женій і скороченій палітрі тембрів і дослідити фізичний 
жест, який створює фраґмент звуку» [12]. 

Композиторка застосовує подвійну гармонічну 
трель, поєднуючи її із глісандо й одночасно рухаючи 
смичок у позицію sul ponticello. Через те, що гармонічна 
трель не переривається, а глісандо проходить через всі 
точки торкання струни, у зонах відсутності натураль-
них гармонік виникають непередбачені високі обер-
тони, що збуджуються як силою натискання смичка, 
так і його переміщенням в область sul ponticello. Високі 
обертони, що виникають у цих зонах, мають мультифо-
нічну природу з певними акустичними закономірнос-
тями, і в поєднанні з натуральними гармоніками дають 
тембральний ефект, неймовірно насичений, за словами 
Ребекки, «фраґментами кольору» та «зернистістю».

Rebecca Saunders. “Fletch” for string quartet

В інструкції до партитури композиторка вказує 
точне місце взяття натуральних гармонік на струнах 
і дає розшифровку фактичного звучання. Водночас 
Р. Сандерс дає також варіанти відхилень на чверть 
тону від зазначеного звуку, тобто від «піфагорійської» 

точки видобування гармоніки, що зумовлює зовсім 
іншу результативну висоту звучання: «Нижче показані 
реальні висоти звуку деяких гармонік. Точна висота 
звуку не має вирішального значення, варто сказати, що 
додавання sul pont створює додаткові шари обертонів».

Rebecca Saunders. “Fletch” for string quartet

Як і Сальватор Шаріно, Ребекка Сандерс у контек-
сті своєї творчості проводить поглиблене дослідження 
феноменів музичної акустики, як-от струнні флажолети 
та мультифоніки в їх різноманітних формах, надаючи їм 
нового музичного контексту. Узагалі, той факт, що ака-

демічний композитор досліджує деякі акустичні фено-
мени у власних творах, є значущим і цікавим явищем 
у сучасній музиці.

Таке унікальне акустичне явище, як акордові муль-
тифоніки на струнно-смичкових, заслуговує на окрему 
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увагу. Донедавна вважалося, що мультифоніки можливі 
лише на духових інструментах, однак у творах остан-
ніх років усе частіше трапляються мультифоніки на 
струнах смичкових інструментів, рояля та гітари. Деякі 

композитори не тільки виписують флажолет для взяття 
мультифоніки, а й виписують у нотний стан точний 
звуковий склад мультифонічного акорду з нетемперо-
ваними висотами, з позначенням номерів їх гармонік.

У своїй вебстатті “Multiphonics for Stringed Instru-
ments: Performance Practice and Research Practice” 
норвезька віолончелістка Елен Фелловфілд описує 
свою працю в області струнних мультифонік. Її гли-
бокі дослідження послужили основою для розро-
блення мобільного додатка Cello Mаp, створеного для 
полегшення виконавцю та композитору знаходження 
всіх можливих гармонік і мультифонік на віолончелі. 
Авторка у своєму дослідженні визначила 8 мультифо-
нік для кожної струни віолончелі та діаграми для 
інших струнних інструментів. У своєму дослідженні 
Елен спиралася на відкриття німецького компози-
тора Каспара Йоханнеса Вальтера, який опублікував 
аплікатури мультифонік для фортепіано та створив 
алгоритм для прогнозування змісту висоти звуку 
у струнних мультифоніках. Вальтер стверджував, що 
його алгоритм може бути згенерований на будь-якому 
струнному інструменті. 

К.Й. Вальтер зауважив, що обертони, які становлять 
склад звуку в мультифонічному акорді, є деякою впо-
рядкованою математичною структурою, де чотиризвуч-
ний акорд складається із двох центральних частот і двох 
додаткових звуків, що являють собою суму та різницю 
цих центральних частот. Виходячи із цієї закономір-

ності, композитор знайшов логіку у знаходженні точки 
дотику струни ще для двох мультифонік. Після обчис-
лень сумарних тонів, продовжуючи цей процес крок 
за кроком, К.Й. Вальтер визначив розташування точок 
контакту для мультифонік за всією довжиною струни: 
«Потім я розробив алгоритм, який здатний обчислити 
всі можливі звуки в ідеалізованій системі (у цій моделі 
не враховувалися фактичні обмеження, що наклада-
ються різними параметрами фізичної системи). Я наз-
вав цей алгоритм алгоритмом дробового вікна. «Муль-
тифонічні карти» фортепіанних струн, засновані на 
цьому алгоритмі, тим часом стали важливою основою 
для створення та виконання музики з такого роду муль-
тифонікою. Навіть більше, алгоритм дозволяє знайти 
точку контакту для мультифоніки, коли відомі лише 
дві складові частини звучання, пропустивши алгоритм 
у зворотному напрямку» [8].

На діаграмі К.Й. Вальтера, що позначає мультифо-
ніки на струні рояля, у прямокутних рамках, де зазна-
чений склад акорду мультифлажолета, можна помітити 
гармоніки з номерами, що утворюють ряд Фібоначчі або 
подібний ряд чисел (3, 5, 8, 13; або 5, 8, 13, 21 тощо) [8]. 
Ця природна закономірність була відкрита К.Й. Вальте-
ром, який використовував її в написанні музики.

Вищезгадана Елен Фелловфілд продовжує дослі-
дження К.Й. Вальтера й у своїй праці приходить до схо-

жих результатів, що свідчить про природну закономір-
ність цього акустичного феномену [10].
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На схемі розташування мультифонік на струнах 
віолончелі, яку наводить Е. Фелловфілд у своїй теоре-
тичній праці, можна побачити ті самі ряди Фібоначчі, 
які складаються з номерів гармонік у складі мультифла-
жолету: «Я визначила струнну мультифоніку як: оди-
ничне збудження, у якому дві чи більше гармоніки зву-
чать чітко та водночас на одній струні. Інакше кажучи, 
мультифоніка – це особливий випадок гармонік, коли 
в акорді можна почути кілька гармонік водночас. Це 
можна побачити в оригінальному ескізі струни, опу-

блікованому на Cello Map, де вузлові точки для кількох 
гармонік показані поряд із їхньою мультифонічною 
комбінацією, що зіставлена з півтоновою шкалою, нане-
сеною вздовж довжини кожної струни. Потім я реалізу-
вала алгоритм Уолтера для генерації серії теоретичних 
мультифонічних звуків із відносно високими верхніми 
межами вмісту висоти тону та зіставила їх з наяв-
ними результатами для віолончелі, гітари, контрабаса 
та фортепіано. Це показало, що результати (досягнуті 
емпіричним шляхом) дуже добре узгоджуються з алго-
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ритмом Уолтера, а результати різних струнних інстру-
ментів дуже добре корелюють один з одним» [10].

Також у своїй вебстатті дослідниця дає досить віде-
оприкладів вилучення мультифонік. В одному з відео, 
де демонструється мультифоніка на струні D, авторка 
показує мультифоніку, основними компонентами якої 
є «гармоніки Фібоначчі» (3, 5, 8 та 13). Спочатку вона 
грає окремо гармоніки індивідуально, а потім саму 
мультифоніку. Автором цієї статті ухвалене рішення 
експериментально перевірити звуковисотний склад 
обертонів мультифоніки, яку демонструє дослідниця. 
Аудіозапис було проаналізовано у програмі Spectralay-
ers. Усі звуки мультифлажолету збіглися за частотами 
з окремо зіграними гармоніками (3, 5, 8, 13). Також на 
спектрограмі можна побачити й інші шуми з області 
негармонічного спектра, які входять до складу муль-

тифоніки, що пояснює її специфічне «інфернальне» 
звучання. Менш насичений колір говорить про їхню 
слабку амплітуду, порівняно з обертонами.

Схожу техніку знаходження точки дотику для муль-
тифоніки дає Валері Велбенкс у своїх рекомендаціях. 
У даному прикладі привертає увагу наочність того, 
як мультифонічний акорд збирається з окремих висо-
ких гармонік, що виникають між зонами натуральних 
флажолетів струни, які позначені у співвідношеннях 
довжини струни: «Зіграйте чотири гармоніки, отри-
мані висоти нотуються на верхньому нотному стані 
(це складники багатоголосся). Грайте найвищу із цих 
чотирьох гармонік, у даному випадку 3-й вузол 11-ї 
гармоніки. Використовуйте легкий тиск лівою рукою 
та повільніший удар смичком із більшим тиском 
і ближче до містка» [6; 13].

У своєму основному дослідженні “A handbook 
of cello technique for performers and composers” Елен 
Фелловфілд детально розглядає методику відтворення 
мультифонік на струнних інструментах і проводить ана-
ліз чинників, які впливають на стабільність мультифонік. 
Авторка також надає роз’яснення щодо відмінностей 
у стабільності мультифонік, отже, і складності їх реалі-
зації: «Деякі області на струні містять кілька гармонік на 
короткій довжині струни; я називаю ці області гармоній-
ними «кластерами». Мультифоніка більш надійна у клас-
терах, які містять кілька гармонік середнього діапазону. 

На рисунку нижче показані всі вузлові точки на струні 
до тринадцятої гармоніки. Видно кластери, наприклад, 
навколо шостої гармоніки в точці А та навколо восьмої 
гармоніки в точці В, у яких створюється надійна муль-
тифоніка. З рисунка також зрозуміло, що немає класте-
рів, які включають другу гармоніку <…>, що розподіл 
гармонійних кластерів є симетричним щодо середини 
струни. Отже, для кожного знайденого надійного муль-
тифонічного звуку існує «подвійний» мультифонічний 
звук на однаковій відстані із протилежного боку від сере-
дини струни» [5, с. 147–148].

Також авторка зазначає як непередбачуваність зву-
чання мультифонік на струнах, так і те, що цей феномен 
ще мало вивчений: «Компонентні тони мультифоніки 
може бути важко передбачити, але із практикою їхню 
надійність можна покращити. Досліджень мультифо-
ніки струнних інструментів мало; акустичне пояснення 
ефекту досі відсутнє» [5, с. 146]. 

На думку автора цієї статті, обґрунтування такого 
акустичного феномену, як «мультифоніки на струні», 
варто шукати в області акустичного резонансу, за 
якого відбувається збудження деяких обертонів вище 
і нижче точки дотику пальцем. Математичні законо-
мірності складу мультифлажолетів можна пояснити 
тим, що обертони, що вступають у резонанс, мають 
природний акустичний зв’язок з обертонами на всій 

довжині струни, як тієї частини, що коливається, так 
і тієї, що «відсікається». Це явище, вірогідно, має ту 
саму природу, що й акустичний резонанс відкритих 
фортепіанних струн. Це твердження є гіпотетичним 
та потребує подальшого експериментального під-
твердження. 

Висновки. Починаючи з останньої третини 
ХХ ст. дуже важливим чинником оновлення зву-
чання музичних творів стали розширені інстру-
ментальні техніки, або “extended techniques”, що 
засновані на гармоніках, мультифоніках і резонан-
сах. У визначеному контексті застосування вони 
набувають набагато більшого значення, ніж просто 
нові інструментальні техніки. Виходячи з того, що 
в основі цих прийомів лежать акустичні феномени 
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натурального звукоряду, що зумовлені фізикою 
коливання звукової хвилі, можна говорити про нове 
розуміння музичної гармонії, яка заснована на нату-
ральних частотах та їх природних співвідношеннях. 
Отже, обертоновий ряд стає новою парадигмою 
сонорної вертикалі, заснованої на обертонових тех-
ніках звуковидобування. 

Розширені інструментальні техніки набули широкого 
застосування у творчості С. Шарріно, Р. Саундерс, Т. Хосо-
кави, Дж. Крама, Б. Фуррера, Г. Лагенмана й інших. Але 
натепер украй мало спроб їх теоретичного осмислення. 
Такий стан відкриває широкі перспективи для подаль-
ших практичних експериментів і теоретичних досліджень 
“extended techniques”. 
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(Зальцбург, Австрія) Зоряни Кушплер. Підкреслено значення громадянської позиції вокалістки, як щодо життєдіяльності, так 
і щодо творчості. Адже попри те, що Зоряна Ігорівна вже понад 15 років є примадонною європейських оперних театрів, вона 
вносить значну лепту в популяризацію музики своєї Батьківщини. 

Обґрунтовано активне пропагування співачкою оперної та пісенної творчості українських композиторів і вітчизняної 
фольклорної музики. Зокрема, нещодавно Зоряна Кушплер видала унікальний для світової музичної культури альбом “Ukrainian 
InterMezzo / Українське ІнтерМеццо», який уважається першим таким зразком у світі з українським репертуаром для 
мецо-сопрано у супроводі оркестру. Окрім того, від початку повномасштабної війни в Україні артистка виконала приблизно 
40 благодійних концертів у різних країнах Європи. А також Зоряна Кушплер на постійній основі проводить у рідному Львові 
майстер-класи для молодих вокалістів, у грудні 2023 р. очолювала журі Всеукраїнського конкурсу молодих вокалістів імені 
В. Сліпака. 

Проаналізовано контекст формування творчого стилю співачки. Вокальну майстерність Зоряна Кушплер здобувала під 
керівництвом батька – відомого співака, народного артиста України та професора кафедри сольного співу Львівської наці-
ональної музичної академії імені М.В. Лисенка Ігоря Кушплера. Саме батьку артистка багато в чому завдячує своїй профе-
сійній майстерності, своєму першому успіху на оперній сцені у стінах Львівського національного академічного театру оперу 
та балету імені С. Крушельницької, багаторічним солістом якого був І. Кушплер. Згодом артистка вдосконалювала вокаль-
ний вишкіл у Гамбурзькій вищій школі музики під керівництвом одного із кращих вокальних педагогів, німецько-американської 
сопрано Юдіти Бекманн, брала участь у майстер-класах іспанської оперної діви Терези Берганци.

Виявлено основні вектори культуротворчої місії співачки, які представлені виконавською (участь у різноманітних фес-
тивалях та концертах, запис компакт-дисків з виконанням української музики), педагогічною (проведення майстер-класів для 
молодих українських вокалістів) та громадською (організація благодійних концертів і гастролей країнами Європи й Америки) 
практиками. 

Ключові слова: Зоряна Кушплер, культуротворча місія, громадянська позиція, вокальна майстерність, оперне виконавство.

Solomiya Priymak. The cultural mission of singer Zoryana Kushpler
The article highlights the cultural mision of the world-famous opera and chamber singer (mezzo-soprano) of Ukrainian origin 

(Lviv), honorary president of the Galician Music Society, professor of singing at the Mozarteum University (Salzburg, Austria) Zoryana 
Kushpler. The significance of the vocalist’s civic position, both in terms of her life and work, was emphasised. After all, despite the fact 
that Zoryana Igorivna has been a prima donna of European opera houses for more than 15 years, she makes a significant conrtibution 
to the popularisation of the music of her Motherland.

The singer’s active promotion of opera and song works by Ukrainian composers and national folk music is substantiated. In particular, 
Zoryana Kushpler has recently released an album unique for the world music culture, Ukrainian InterMezzo, which is considered the first 
such example in the world with Ukrainian repertoire for mezzo-soprano accompanied by an orchestra. In addition, since the beginning 
of the full-scale war in Ukraine, the artist has performed about 40 charity concerts in different European countries. Zoryana Kushpler 
also regularly holds masterclasses for young singers in her native Lviv, and in December 2023 she chaired the jury of the V. Slipak All-
Ukrainian Competition for Young Singers.

The context of the formation of the singer’s creative style is analysed. Zoryana Kushpler acquired her vocal skills under the guidance 
of her father, a famous singer, People’s Artist of Ukraine and professor of the Department of Solo Singing at the Mykola Lysenko Lviv 
National Music Academy, Ihor Kushpler. It is to her father that the artist owes much of her professional skills and her first success on 
the opera stage at the Lviv National Academic Opera and Ballet Theatre named after S. Krushelnytska, where I. Kushpler was a long-
time soloist. Subsequently, the artist improved her vocal training at the Hamburg Higher School of Music under the guidance of one 
of the best vocal teachers, German-American soprano Judith Beckmann, and took part in masterclasses of the Spanish opera diva Teresa 
Berganzi.

The main vectors of the singer’s cultural mission have been determaned, which are represented by her performing (participation in 
various festivals and concerts, recording CDs with Ukrainian music), pedagogical (holding master classes for young Ukrainian singers) 
and public (organising charity concerts and tours in Europe and America) practices.

Key words: Zoryana Kushpler, cultural mission, civic position, vocal skills, opera performance.

Вступ. Серед плеяди сучасних вокалістів західної 
діаспори на особливу увагу заслуговує Зоряна Кушплер. 
«Примадонна Віденської опери» [5], яка «володіє потуж-

ним голосом» [9] – саме так відзначають постать цієї 
унікальної співачки музичні критики ХХІ ст. Із 2007 р. 
Зоряна Кушлер є однією із провідних солісток Віден-
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ської національної опери, а у 2010 р. отримала премію 
«За видатні виконавські заслуги» Шлезвіг-Гольтшайн-
ського музичного фестивалю (Німеччина). У 2020 р. спі-
вачка стала запрошеною солісткою Віденської народної 
опери, на сцені якої регулярно виступає й нині. Репер-
туар артистки охоплює понад 50 оперних ролей, велику 
кількість окремих арій, пісень і романсів, що презенту-
ють найрізноманітніші епохи та стилі. Із 2023 р. мист-
киня є професоркою співу в університеті Моцартеум 
(Зальцбург, Австрія). А також оперна зірка прагне поді-
литися досвідом з молодими вокалістами, підтверджен-
ням чого є її численні майстер-класи у країнах Європи.

Але попри визнання таланту співачки в усьому 
світі, Зоряна Кушплер завжди залишається українкою. 
D одному з інтерв’ю мисткиня стверджує: «Я мрію, аби 
українське мистецтво посіло достойне місце у світо-
вому вимірі. Щоб імена українських композиторів орга-
нічно сприймалися за кордоном в одному ряду із пріз-
вищами таких слов’янських творців, як Леош Яначек, 
Бедржих Сметана, Станіслав Монюшко та інші» [1].

Уже понад 25 років своєю надзвичайно активною 
гастрольною діяльністю Зоряна Кушплер сприяє поши-
ренню української музики в Америці, Азії, Німеччині, 
Австрії, Англії, Швейцарії, Італії, Іспанії й інших кра-
їнах світу. А її гастролі в українському емігрантському 
середовищі стають справжнім святом національного 
мистецтва. З огляду на успішне творення співачкою 
історії сучасного вокального мистецтва, видається 
актуальним детально висвітлити культуротворчу місію 
Зоряни Кушплер у контексті реалій сьогодення.

Матеріали та методи. Матеріальну базу роботи ста-
новлять: наукові статті, присвячені творчій діяльності 
Зоряни Кушплер (Л. Кияновської [3], І. Маковецької [4], 
О. Чигера [8], А. Терещенко [7]), рецензії на виступи 
артистки й інтерв’ю з нею в українських й іноземних 
ЗМІ. Вичерпну інформацію про життєтворчість спі-
вачки знаходимо на її персональному вебсайті “Zoryana 
Kushpler” [11].

У статті використано такі методи дослідження: 
історіографічний – для аналізу особливостей розвитку 
сучасного вокального мистецтва Європи, зокрема 
й України; описовий – для висвітлення основних етапів 
життєтворчості Зоряни Кушплер; структурно-аналі-
тичний – для аналізу рис виконавського стилю співачки 
та розкриття векторів її культуротворчої місії; комплек-
сний – для узагальнення основних аспектів досліджува-
ної проблематики.

Результати дослідження. Висвітлення життєтвор-
чості визначних особистостей забезпечує подальший 
розвиток української культури. Плідна багатогранна 
творчість видатної співачки сучасності Зоряни Куш-
плер (нар. У 1975 р.), яка спрямована на популяриза-
цію вітчизняного музичного мистецтва у світі та збере-
ження культурно-мистецької спадщини для майбутніх 
поколінь, заслуговує на особливу увагу. 

Формування громадянської позиції майбутньої 
оперної діви відбулося ще в дитинстві, адже їй пощас-
тило народитися в сім`ї талановитих українських 
музикантів – батько Ігор Кушплер (1949–2012 рр.) був 

відомим оперним і камерним вокалістом (баритон), 
народним артистом України, солістом Львівського 
національного академічного театру опери та балету 
імені С. Крушельницької, а також визначним педа-
гогом, професором і завідувачем кафедри сольного 
співу Львівської національної музичної академії імені 
М. Лисенка. У цьому закладі працювала й мати спі-
вачки – Ада Кушплер (нар. У 1947 р.), яка довгі роки 
була на посаді декана вокального та диригентського 
факультетів, професором кафедри концертмейстер-
ства. Саме батько прищепив їй ще в дитинстві шалену 
любов до опери, а згодом розвинув під навчання 
у своєму класі оперного співу у ЛНМА імені М. Лисенка 
(клас камерного співу М. Логойди). Окрім того, неаби-
який національний вплив на Зоряну Кушплер мало 
мистецьке середовище рідного їй Львова, який слушно 
вважають мистецьким центром Галичини. Після закін-
чення навчання вона успішно дебютувала на сцені 
Львівського національного академічного театру опери 
та балету імені С. Крушельницької, виконувала партію 
Розіни в опері «Севільський цирюльник» Дж. Россіні. 
Як зазначає артистка багато років по тому: «Звичайно, 
Львів був і залишається моїм першим домом та місцем 
сили: коли приїжджаю сюди, я відчутно наповнююсь 
енергією рідної землі та людей» [6].

Але, бажання розвиватися спонукало співачку про-
довжити навчання за кордоном – у 1998 р. вона всту-
пила до Гамбурзької вищої школи музики у клас Юдіти 
Бекманн (нар. у 1935 р.). Окрім того, Зоряна Кушплер 
удосконалювала вокальний вишкіл на майстер-класах 
усесвітньовідомих оперних співаків – Терези Берганци, 
Ренати Скотто та Курта Молля. Отже, на творче станов-
лення мисткині мали вплив традиції як української, так 
і західної вокальних шкіл.

Успіх на європейській сцені прийшов до співачки 
одразу ж – вона отримала першу премію на трьох міжна-
родних конкурсах. Такий стрімкий кар’єрний ріст спо-
нукав її залишитися в Європі та здобувати новий дос-
від. Спершу артистка працювала солісткою Бернського 
оперного театру у Швейцарії (протягом 2004–2006 рр.), 
але після закінчення контракту переїхала до Відня. Роз-
почався новий етап у творчому житті Зоряни Кушплер 
і справжній розквіт її таланту: із 2007 р. вона провідна 
солістка Віденської національної опери, а із 2020 р. – 
запрошена артистка Віденської народної опери. 

Міжнародна гастрольна діяльність Зоряни Кушплер 
охоплює практично всі найбільші оперні сцени світу, 
вона виступала в Міланській La Scala, Римському теа-
трі «Арджентіна», Венеційському «Ля Феніче», «Сан 
Карлуш» у Лісабоні, Барселонському «Лісеу», у теа-
трі «Колон» у Буенос-Айресі, та на інших концертних 
майданчиках. Зоряна Кушплер співпрацює з такими 
видатними диригентами, як Крістоф Ешенбах, Франц 
Вельсер-Мьост, Зубін Мета, Сір Невіл Маррінер, Рене 
Якобс, Сейжі Озава, Марко Армільято, Роман Кофман, 
Володимир Сіренко й інші. Її сценічними партнерами 
є славетні вокалісти Пласідо Домінго, Роберто Аланья, 
Ролландо Вілласон, Агнес Бальста, Хосе Кура, Самуел 
Реме, Томас Хемпсон та багато інших.
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У репертуарі Зоряни Кушплер понад 50 опер-
них партій, які представляють різні стилі й епохи: 
бароко – Нерон із «Коронації Поппеї» К. Монтеверді, 
Сесто, «Юлій Цезар у Єгипті» Г.Ф. Генделя; класи-
цизм – Марцеліна, Керубіно, Секстус, Дорабелла, 
Амінта з опер В.А. Моцарта «Весілля Фігаро», «Мило-
сердя Тита», «Так чинять усі жінки», «Король-пастух»; 
романтизм – Розіна, Маркіза Мелібеа із «Севільського 
цирюльника» та «Подорожі до Реймса» Дж. Россіні, 
Кармен, Мерседес із «Кармен» Ж. Бізе, Маддалена, 
Прецьозілла, Фенена, Еболі, Ульріка з «Ріголетто», 
«Сила долі», «Набукко», «Дон Карлос», «Бал-маска-
рад» Дж. Верді, Марі з «Летючого голландця» Р. Ваг-
нера, Ерда, Швертлейта, Вальтраута, Магдалена з опер 
«Золото Рейна», «Валькірія», «Загибель богів», «Нюр-
нбергські мейстерзінгери» Р. Вагнера; веризм – Сузукі 
з «Мадам Баттерфляй» Дж. Пуччіні, Лола із «Сільської 
честі» П. Масканьї; експресіонізм – Аделаїда з «Арабе-
лли» Р. Штрауса та багато інших.

Ще однією особливістю творчої діяльності Зоряни 
Кушплер є те, що вона здобула визнання та славу не 
лише як оперна співачка, але й як майстер камерного 
виконавства. Адже поєднувати обидві, такі різні, царини 
вокального мистецтва здатен далеко не кожний співак. 
Концертний репертуар славетної артистки охоплює 
складну музику в різних жанрах – симфонії, ораторії, 
пісні та романси. Зоряна Кушплер виконує солоспіви 
композиторів-класиків (Й. Гайдна, В.А. Моцарта, 
Й.С. Баха, Л. Бетховена) та романтиків (Ф. Шуберта, 
Р. Шумана, Й. Брамса, Ф. Мендельсона, С. Франка 
й інших). 

Усі критики відзначають надзвичайну красу голосу 
Зоряни Кушплер, а також зауважують особливу 
гру артистки: «Мецо-сопрано з повним звучанням 
милозвучності, з невимушеною вокальною технікою, 
ідеальною інтонацією та максимально гнучкою дина-
мічною диференціацією» [11], «Прекрасний чуттєвий, 
слов’янський тембр, дуже хороша техніка, приваблива 
зовнішність, а також акторський талант – цього досить 
для стрімкої кар’єри» [11]. 

Плідною є творча співпраця співачки із сестро-
ю-близнючкою Оленою, яка проявила себе прекрас-
ною піаністкою-виконавицею та працює викладачкою 
фортепіано Гамбурзької музичної академії. У тандемі 
сестри Кушплер виконали декілька успішних камер-
но-вокальних програм із творів західноєвропейських 
і українських композиторів, а також записали декілька 
компакт-дисків. Загалом, у творчому портфоліо Зоряни 
Кушплер 10 компакт-дисків.

Набутий за кордоном досвід спонукав артистку 
втілювати його в українське музичне мистецтво. Уже 
більше десяти років Зоряна Ігорівна проводить май-
стер-класи для студентів музичних закладів. Зокрема, 
ще у 2011 р. відбувся перший такий захід у залі рідної 
їй ЛНМА імені М. Лисенка у рамках вокальних май-
стер-курсів «Повернення до Alma Mater, або поклик 
душі». Окрім того, досить часто відбуваються май-
стер-класи співачки в Органному залі Львова та Львів-
ській національній філармонії імені М. Скорика, які 

проводяться в рамках Міжнародного фестивалю музич-
ного мистецтва «Віртуози» [6]. Наприкінці 2023 р. 
Зоряна Кушплер очолила Конкурс молодих вокалістів 
імені В. Сліпака, на якому також поділилася з майбут-
німи співаками власним досвідом. 

Примадонну поєднує творча співпраця з оперними 
театрами Львова, Києва й Одеси. Протягом 2017–2018 рр. 
вона виступала на Міжнародному фестивалі класич-
ної музики “Lviv Mozart”, а також у цей період брала 
участь у святкуванні 150-ї річниці Національної опери 
України та проєкті «В Україну повернуся», що відбувся 
на Софійській площі. 

Після початку повномасштабної війни в Україні 
співачка не залишилася осторонь, а одразу ж почала 
організовувати благодійні концерти. Для ще більшої 
популяризації української музики у світі у 2022 р. 
оперна зірка записала унікальний альбом під назвою 
“Ukrainian InterMezzo/Українське ІнтерМеццо». Осо-
бливістю даного альбому є те, що він вперше у світі 
записаний з українським репертуаром для мецо-со-
прано в супроводі оркестру. Компакт-диск був виданий 
наприкінці 2023 р. всесвітньо відомою австрійською 
студією звукозапису “Gramola”, а сам запис відбувався 
у Львові в Органному залі, у супроводі оркестру-бі-
женця з Луганська – Академічний симфонічний оркестр 
Луганської обласної філармонії (оркестр двічі змінював 
місце праці – у 2015 р. колектив оселився в Сєвєродоне-
цьку, а у 2022 р. – у Львові) під батутою його головного 
диригента Івана Остаповича.

Основу альбому “Ukrainian InterMezzo” становлять 
12 творів видатних українських композиторів: Миколи 
Лисенка (арія Насті з опери «Тарас Бульба»), Бориса 
Лятошинського («Горе за горем»), Анатолія Кос-Ана-
тольського («Чотири воли пасу я»), Костянтина Дань-
кевича (арія Стехи з опери «Назар Стодоля», арія Вар-
вари з опери «Богдан Хмельницький»), Віктора Матюка 
(«Кохана Батьківщина»), Юлія Мейтуса («Ксенія»), 
Олега Ківи (Камерні кантати № № 1–3), Олеся Чишка 
(«І спати не хочеться»), а також батька співачки Ігоря 
Кушплера («Ой, по горі роман цвіте»), якому й присвя-
чене це видання. Оркестровки вокальних шедеврів зро-
бив відомий львівський композитор, заслужений діяч 
мистецтв України, проректор ЛНМА імені М. Лисенка 
Віктор Камінський. Примадонна підкреслює: ««Україн-
ське ІнтерМеццо» – це історія про мою країну і мою 
культуру, мій шлях боротьби за свободу України» [10].

Висновки. Отже, культуротворча місія Зоряни 
Кушплер означена багатовимірністю її особистості, де 
найголовнішим мірилом є громадянська позиція. За 
визначні заслуги перед Батьківщиною співачка відзна-
чена високими званнями та нагородами: у 2016 р. вона 
стала «Людиною року» у галузі культури та мистецтва 
в Україні, із 2019 р. є почесною президенткою віднов-
леного після 80 р. забуття Галицького музичного това-
риства, у 2021 р. їй присвоєно орден Княгині Ольги 
ІІІ ступеня. 

Отже, Зоряну Кушплер можна вважати амбасадор-
кою української культури у світі. Співачка зазначає: 
«Я завжди пишалася і пишаюся своїм походженням. 
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І в першу чергу наголошую, що я з України! Для мене 
дуже важливою є власна ідентифікація, це виховую 
й у своєму синові. Якщо ти пишаєшся своїми вито-

ками і робиш свою роботу на всі сто відсотків, при-
чому завжди, то упереджень у ставленні до тебе бути не 
може. Такий мій особистий досвід» [2].
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Предметом обговорення статті обрано відомий в Україні своєю концертною діяльністю та творчими здобутками колек-
тив – житомирське тріо баяністів «Гармонія». Усвідомлюючи зміни, які зумовлені плинністю часу, авторка статті визначила 
аспект своєї наукової розвідки з огляду на вимоги сучасного музикознавства – висвітлити мистецько-творчі постаті жито-
мирського тріо баяністів «Гармонія» у контексті особистісних і колективних здобутків мистецької творчості. У результаті 
вивчення та проведення аналізу різних історичних джерел дослідниця з’ясовує передумови появи нового культурно-історичного 
явища – житомирського тріо баяністів «Гармонія». Спираючись на інформацію першоджерел, науковиця у здійсненій розвідці 
розкриває практичний досвід кожного учасника житомирського тріо баяністів «Гармонія»: В.А. Губанова, В.Я. Омельчука, 
В.М. Богорядова, С.В. Петрука, Б.Ю. Талька, в інтегруючому напрямі педагогічної діяльності в Житомирському музичному 
фаховому коледжі імені В.С. Косенка. У процесі подання матеріалу статті дослідниця надає відомості про освіту баяністів; 
установлює початок педагогічної діяльності кожного учасника ансамблю в Житомирському музичному фаховому коледжі 
імені В.С. Косенка; означує сольні виконавські здобутки музикантів; зауважує широкий спектр колективного музикування 
баяністів у різних інструментальних ансамблях; відображує особистий внесок кожного із трьох баяністів першого складу 
колективу у формування та наповнення концертного репертуару тріо баяністів «Гармонія» в аспекті перекладення музич-
них творів; виявляє високі результати педагогічної діяльності всіх членів колективу в контексті перемог їхніх студентів на 
всеукраїнських і міжнародних виконавських конкурсах; наголошує на важливості методичної діяльності баяністів із тріо 
«Гармонія»; зазначає просвітницьку діяльність членів колективу в аспекті концертної діяльності й організації та проведенні 
фестивалів баянно-акордеонного виконавства та народно-інструментального мистецтва; конкретизує дати змін виконав-
ського складу колективу баяністів; висвітлює професійні здобутки житомирського тріо баяністів «Гармонія» на всеукра-
їнському та міжнародних конкурсах. Узагальнюючи наукову розвідку, авторка статті встановлює, що рушійною силою, які 
забезпечують безперервний процес існування житомирського тріо баяністів «Гармонія», є педагогічна діяльність учасників 
колективу – на зміну викладачу у виконавський склад ансамблю приходить його учень.

Ключові слова: тріо баяністів «Гармонія», Житомирське музичне училище імені В.С. Косенка, культурно-історичне явище, 
спадкоємне оновлення виконавського складу колективу, мистецько-творчі постаті, професійно-музична освіта, студенти-ба-
яністи, виконавський конкурс, педагогічна та концертна діяльність, музична школа, репертуар ансамблю, філармонія, баян-
но-виконавська школа.

Rieznik Olena. Artistic and creative figures of the Zhytomyr bayan trio “Harmonia”
The subject of the article is the Zhytomyr bayan trio “Harmonia”, an ensemble known in Ukraine for its concert activities and creative 

achievements. Aware of the changes caused by the passage of time, the author of the article defined an aspect of her scientific research 
in view of the requirements of modern musicology – to highlight the artistic and creative figures of the Zhytomyr bayan trio “Harmonia” 
in the context of personal and collective achievements of artistic creativity. By studying and analyzing various historical sources, 
the researcher uncovers the prerequisites for the emergence of a new cultural and historical phenomenon, the Zhytomyr trio of bayan 
players “Harmonia”. Based on the information from primary sources, the author reveals the practical experience of each member 
of the Zhytomyr bayan trio “Harmonia”: V.A. Hubanov, V.Ya. Omelchuk, V.M. Bohoriadov, S.V. Petruk, B.Yu. Talko in the integrating 
direction of pedagogical activity at the Zhytomyr Music Professional College named after V.S. Kosenko. In the course of presenting 
the material of the article, the researcher provides information about the education of bayan players; establishes the beginning 
of the pedagogical activity of each member of the ensemble at the Zhytomyr Music Professional College named after V.S. Kosenko; 
denotes the solo performing achievements of the musicians; emphasizes the wide range of collective musicianship of the bayan players 
in various instrumental ensembles; reflects the personal contribution of each of the three players of the first composition of the ensemble 
to the formation and expansion of the concert repertoire of the bayan trio “Harmonia” in terms of arrangements of musical works; 
reveals the high results of the pedagogical activity of all members of the ensemble in the context of their students’ victories at national 
and international performance competitions; emphasizes the importance of the methodological activity of players from the bayan 
trio “Harmonia”; highlights the educational activities of the ensemble members in terms of concert activities and the organization 
and holding of festivals of bayan and accordion performance and folk instrumental art; specifies the dates of changes of the performing 
members of the ensemble; highlights the professional achievements of the Zhytomyr bayan trio “Harmonia” at national and international 
competitions. Summarizing the scientific research, the author of the article establishes that the driving forces that ensure the continuous 
existence of the Zhytomyr bayan trio “Harmonia” are the pedagogical activities of the ensemble members: the student replaces 
the teacher in the ensemble’s performing lineup.

Key words: bayan trio “Harmonia”, Zhytomyr Music Professional College named after V.S. Kosenko, cultural and historical 
phenomenon, hereditary renewal of ensemble’s performing staff, artistic and creative figures, professional music education, bayan 
students, performance competition, pedagogical and concert activities, ensemble repertoire, philharmonic, bayan performance 
school.



98
Слобожанські мистецькі студії, випуск 1 (04), 2024

Вступ. Історичне музикознавство, як одна зі складо-
вих частин наукової галузі мистецтвознавства та одна 
з форм духовної діяльності людей, досліджує розви-
ток музичного мистецтва в соціальному та культур-
ному аспектах. З метою відтворення цілісної картини 
розвитку музичного мистецтва сучасні музикознавці 
здійснюють наукові розвідки, у яких висвітлюють 
музичне мистецтво в аспекті його історичного розвитку 
та періодизації; досліджують основні напрями, течії, 
стилі та жанри музичного мистецтва; вивчають роз-
виток музичного інструментарію з огляду на постійне 
вдосконалення його конструкції; відображають кон-
цертно-виконавську діяльність з теоретичним аналізом 
репертуарних уподобань музикантів; здійснюють функ-
цію музичної критики в контексті аналізу й оцінювання 
явищ музичної практики; розкривають біографічні 
відомості діячів музичного мистецтва.

Реалізовуючи практичне освоєння музичного мис-
тецтва, сучасні музикознавці на основі знання законів 
функціонування та розвитку досліджуваного об’єкта 
здійснюють логічні операції на трьох частинах спрямо-
ваності часу: у самому моменті сьогодення – перетво-
рення минулого на сьогодення та сьогодення на май-
бутнє, механізм якого втілюється через реконструкцію 
минулого за даними, що залишилися, та конструювання 
майбутнього відповідно до зв’язків сьогодення.

Багаторічна творча діяльність житомирського тріо 
баяністів «Гармонія» як духовний здобуток україн-
ського музикознавства в самому моменті сьогодення 
потребує нової наукової розвідки з огляду на третю 
зміну виконавського складу ансамблю.

Метою дослідження є розгляд мистецько-творчих 
постатей учасників житомирського тріо баяністів «Гар-
монія» усіх трьох складів в аспекті спадкоємного вико-
навського перевідродження – від викладача до учня. 

Матеріали та методи. Представники сучасного 
музикознавства неодноразово звертались до розгляду 
творчо-виконавської діяльності житомирського тріо 
баяністів «Гармонія» у різних музикознавчих аспектах.

Значний інтерес виявляють наукові розвідки 
І.Є. Копоть, результати яких висвітлювались у періодич-
ній пресі, у збірці праць Житомирського науково-кра-
єзнавчого товариства дослідників Волині, у фаховому 
науковому виданні Харківського національного універ-
ситету мистецтв імені І.П. Котляревського. Так, напри-
клад, у статті І.Є. Копоть «Баяне, грай!», опублікованій 
у газеті «Житомирщина», висвітлено творчу діяльність 
житомирського тріо баяністів «Гармонія» в аспекті 
визначення засновників колективу, означення жанро-
во-стилістичних репертуарних уподобань баяністів, 
відображення гастрольних поїздок, заснування учасни-
ками тріо фестивалю баянно-акордеонного виконавства 
та народно-інструментального мистецтва на Поліссі 
[11]. Стаття І.Є. Копоть із збірки праць Житомирського 
науково-краєзнавчого товариства дослідників Волині 
«Музейна справа на Житомирщині: історія, досвід, про-
блеми» найбільш змістовно розкриває навчально-осві-
тянську, композиторську, викладацьку, виконавську 
та творчо-мистецьку діяльність Віктора Губанова [13]. 

Здійснюючи ґрунтовну розвідку щодо розгляду історії 
заснування та функціонування Житомирської облас-
ної філармонії у визначений хронологічний період 
1938‒2018 рр., Ірина Копоть згадує про ювілейний кон-
церт житомирського тріо баяністів «Гармонія» в онов-
леному складі й у статусі сучасного інструментального 
колективу, який здобув звання лауреатів престижних 
міжнародних і всеукраїнських конкурсів [12, с. 168].

Заслуговують на увагу нариси про знаних діячів 
освітянської ниви «Відомі педагоги Житомирщини», 
у яких різні автори висвітлюють стислі біографічні 
відомості про життя та науково-педагогічну діяльність 
викладачів вищих навчальних закладів усіх рівнів акре-
дитації, середніх спеціальних навчальних закладів, 
учителів загальноосвітніх шкіл і професійно-технічних 
училищ. Формуючи нариси відомостями про освітян 
Житомирщини різних галузей, авторська редколегія 
книги презентує також творчу та педагогічну діяль-
ність музикантів, зокрема Віктора Губанова, Віктора 
Омельчука, В’ячеслава Богорядова (засновників пер-
шого складу тріо баяністів «Гармонія»), як представ-
ників баянної академічно-філармонійної школи Жито-
мирського музичного училища імені В.С. Косенка. 
Так, наприклад, Е. Дишнієва-Набедрик присвятила 
два нариси Віктору Губанову [6, с. 138‒139] і Віктору 
Омельчуку [7, с. 417‒418], у яких розкриває історію 
здобуття освіти, уточнює початок викладацької діяль-
ності, характеризує напрями методичних напрацювань, 
визначає наявність власної баянної школи, зауважує 
результати сольної виконавської діяльності, висвіт-
лює географію гастролей, наголошує на організацій-
ній діяльності фестивалів баянно-акордеонного вико-
навства та народно-інструментального мистецтва на 
Поліссі. Надаючи такі вичерпні відомості про індиві-
дуальні творчі напрями діяльності баяністів, Е.Б. Диш-
нієва-Набедрик лише в нарисі про Віктора Омельчука 
епізодично згадує про тріо «Гармонію». За таким же 
принципом побудовано зміст нарису, присвяченого 
творчо-педагогічній діяльності В’ячеслава Богорядова, 
автором якого є В.Я. Омельчук [14, с. 44‒45].

Необхідно згадати і про наукові розвідки, у яких 
відтворено репертуарні напрацювання тріо баяніс-
тів «Гармонія» в аспекті висвітлення їхніх закор-
донних концертних турів, як-от стаття М.В. Булди 
та В.Я. Омельчука «Житомирське тріо баяністів «Гар-
монія». Творчі портрети естрадно-джазових музикан-
тів» у журналі «Джаз» [2].

Г.В. Улич-Савчин вивчає проблеми баянно-акорде-
онного мистецтва України та здійснила розгляд оригі-
нального репертуару українських композиторів у кон-
тексті конкурсу “Perpetuum mobile”, у якому зазначила 
затребуваність оригінальної баянної літератури, ство-
реної Віктором Губановим; наголосила на обов’яз-
ковості виконання твору В.А. Губанова «Вальс» із 
«Ретро-сюїти» у сучасних конкурсах і фестивалях 
українського баянно-виконавського мистецтва; висвіт-
лила концертні виступи В.А. Губанова в рамках кон-
курсів «Візерунки Прикарпаття» (2014 р.) і “Perpetuum 
mobile” (2015 р.) [19].
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Н. Сторонська й А. Бойчук висвітлюють події, факти 
та перспективи ХІІІ Міжнародного конкурсу баяніс-
тів-акордеоністів “Perpetuum mobile” і означують новий 
аспект діяльності Віктора Губанова – як члена журі 
конкурсу разом із провідними представниками баян-
но-акордеонного академічно-філармонійного виконав-
ства України, Франції, Великої Британії, Литви, Латвії, 
Польщі, Словаччини, Австрії, Італії, Іспанії, Чехії, Сер-
бії [16].

На відображення творчих постатей баяністів із тріо 
«Гармонія» спромігся й житомирський музикант-бая-
ніст В.М. Травкін, який, окрім дружніх посвят у віршо-
ваній формі, також конкретизує здобутки В.А. Губанова 
[18, с. 21] і В.Я. Омельчука [18, с. 105], як у категорії 
сольного виконання, так і у складі тріо баяністів «Гар-
монія», характеризує творчу діяльність В.М. Богоря-
дова як керівника ансамблю народних інструментів 
«Фантазія» Житомирського музичного училища імені 
В.С. Косенка [18, с. 119], вказує на творчі досягнення 
тріо баяністів «Гармонія» на Всеукраїнському та між-
народних виконавських конкурсах, зазначає географію 
гастрольних поїздок колективу [18, с. 103].

Характеристику композиторської творчості 
В.А. Губанова у форматі рецензій надано І. Снєдко-
вим і М. Дмитришиним у нотному виданні «Концертні 
твори Віктора Губанова». Окрім того, нотна збірка 
містить творчу біографію баяніста в контексті його 
двох мистецьких важливих складників – конкурсної 
та концертної діяльності [3].

Факти стислого енциклопедичного характеру про 
сфери діяльності В.А. Губанова подано у вступній 
статті А.А. Семешка й О.В. Кмітя до нотної авторської 
збірки музиканта «Концертні твори для баяна (акорде-
она) Віктора Губанова» [4].

Надані В.А. Губановим із власного архіву для озна-
йомлення статті періодичної німецької преси [20–22] 
доповнюють дану наукову розвідку інформацією, яка 
відображає концертне турне житомирського тріо бая-
ністів «Гармонія» у Німеччині.

Довершеність здійсненого наукового дослідження 
втілювалась через особисте творче спілкування автора 
статті з учасниками житомирського тріо баяністів «Гар-
монія» ‒ народним артистом України В.А. Губановим, 
С.В. Петруком, Б.Ю. Талько, які в атмосфері творчої 
співпраці ділилися своїми спогадами про власні про-
фесійні здобутки в аспекті наявних напрямів музич-
но-творчої, виконавської, педагогічної, концертної, 
методичної, громадської діяльності [8–10].

На жаль, натепер відсутнє наукове дослідження, 
яке б відображало узагальнюючу історію всього твор-
чого шляху житомирського тріо баяністів «Гармонія» 
в аспекті висвітлення мистецько-творчих здобутків кож-
ного баяніста із трьох виконавських складів колективу, 
що і визначає актуальність даної наукової розвідки.

Методика наукової розвідки базувалась на загально-
наукових методах наукового пізнання за ознаками мети 
та способу реалізації. За ознаками мети були викори-
стані первинні методи, які визначились у зборі інфор-
мації в аспекті пошуку наявних за обраною темою 

джерел к краєзнавчому відділі Житомирської обласної 
універсальної наукової бібліотеки імені Олега Ольжича 
й усного опитування учасників житомирського тріо 
баяністів «Гармонія»; вторинні методи, що зумовили 
обробку, систематизацію й аналіз зібраної інформації. 
За ознакою способу реалізації застосовувались логі-
ко-аналітичні методи: аналізу – у вивченні мистець-
ко-творчих здобутків кожного члена ансамблю; син-
тезу – у встановленні єдиних досягнень житомирського 
тріо баяністів «Гармонія»; аналогії – у розгляді творчих 
постатей учасників колективу у хронології таких відо-
мостей, як: освіта, сольні виконавські здобутки музи-
кантів, результати педагогічної діяльності, концерт-
ний репертуар тріо «Гармонія» в аспекті перекладення 
музичних творів кожним учасником, концертно-про-
світницька творчість і методична функція; конкрети-
зації – у детальному відображенні назв всеукраїнських 
і міжнародних конкурсів із зазначенням місць і дат їх 
проведення, а також здобутих результатів; візуального 
методу – у наочному показі фотографій як окремих 
учасників ансамблю, так і колективу, а також світлин 
дипломів лауреатів, які підтверджують професійні 
здобутки житомирського тріо баяністів «Гармонія» 
на всеукраїнському та міжнародних конкурсах; індук-
ції – у формуванні загального висновку щодо не тільки 
результатів діяльності ансамблю «Гармонія», а й над-
бань кожного члена колективу; дедукції – у з’ясуванні 
рушійних сил, які зумовлюють безперервний процес 
розвитку та функціонування житомирського тріо бая-
ністів «Гармонія».

Результати. Наукову розвідку в аспекті дослі-
дження мистецько-творчих здобутків житомирського 
тріо баяністів «Гармонія» здійснено у форматі апріорій 
передумов появи нового культурно-історичного явища 
й апостеріорій практичного багаторічного досвіду кож-
ного члена колективу. Динамічним утворенням-ризо-
мою для зародження нового культурно-історичного 
явища послугував навчальний заклад – Житомирське 
музичне училище імені В.С. Косенка, у якому в період 
1982‒1986 рр. розпочали педагогічну діяльність троє 
представників харківської та київської баянно-акаде-
мічної школи: Віктор Омельчук (з 1982 р.), Віктор Губа-
нов (з 1983 р.), В’ячеслав Богорядов (з 1986 р.). Тож, 
у 1986 р. з’явилось новонароджене культурно-істо-
ричне явище – житомирське тріо баяністів «Гармонія».

Віктор Анатолійович Губанов – виконавець партії 
першого баяна житомирського тріо баяністів «Гармо-
нія» усіх трьох складів колективу. Народився 23 березня 
1955 р. в місті Горлівка Донецької області. Випускник 
Губкінського музичного училища Бєлгородської області 
(1970‒1974 рр. навчання). Учень педагогічно-виконав-
ської школи А.Г. Вальсамакіна та М.Т. Калашнікова. 
Вищу професійну музично-виконавську освіту здобув 
у Харківському інституті мистецтв імені І.П. Котля-
ревського (1974‒1979 рр. навчання, клас викладача 
О.І. Назаренка). Після закінчення закладу вищої освіти 
В.А. Губанова призвано на строкову службу до Київ-
ського вищого танково-інженерного училища як музи-
канта духового оркестру.
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Перший педа-
гогічний дос-
від реалізовував 
упродовж двох 
навчальних років 
у Дзержинському 
музичному училищі 
(1981‒1983 рр.). 
У часи сьогодення 
можна з упевне-
ністю сказати, 
що свій талант 
у багатьох аспек-
тах музично-твор-
чої діяльності 
В.А. Губанов уті-
лював у період 

40-річної плідної праці (1983‒2023 рр.) у Житомир-
ському музичному училищі імені В.С. Косенка (нині 
Житомирський музичний фаховий коледж імені 
В.С. Косенка) [10; 6, с. 138].

Сольна виконавська діяльність Віктора Анатолі-
йовича визначається високопрофесійним майстер-
ним рівнем гри, який визнано на світовій арені баян-
ного мистецтва: володар Гран-прі Міжнародного 
конкурсу «Приз міста Ланчіано» (Італія, м. Ланчіано, 
2012 р., категорія вар’єте); звання лауреата І пре-
мії ‒ Міжнародний конкурс ім. Горні Крамера (Італія, 
м. Поджо Руско, 1998 р.), Міжнародний конкурс «Кубок 
Кривбасу» (м. Кривий ріг, 2001 р., категорія вар’єте), 
Міжнародний конкурс «Зірки баяна на Запоріжжі» 
(м. Запоріжжя, 2002 р.); звання лауреата ІІ премії – 
Міжнародний конкурс «Кубок Кривбасу» (м. Кривий 
ріг, 1998 р.), Міжнародний конкурс «Приз Кастель-
фідардо» (Італія, м. Кастельфідардо, 1998 р.); звання 
дипломанта – Міжнародний конкурс «Дні гармоніки 
у Клінгенталі» (Німеччина, м. Клінгенталь, 1995, 1996, 
1997 рр.), Міжнародний конкурс «Трофей світу» (Іта-
лія, м. Рекоаро-Терме, 1998 р.), Міжнародний конкурс 
“Acco Holiday” імені Яна Табачника (м. Київ, 2006 р.) 
[10; 3, с. 5‒6].

Виконавська діяльність В.А. Губанова широко пред-
ставлена у сфері колективного музикування: тріо бая-
ністів «Гармонія», ансамбль народних інструментів 
«Фантазія», тріо народних інструментів “Bolero” (лау-
реат І премії Міжнародного конкурсу «Приз міста Лан-
чіано» (Італія, 2017 р.)), естрадний ансамбль «Сузір’я 
блюз» (лауреат ІІІ премії Міжнародного конкурсу 
«Самородки», м. Севастополь, 2010 р.).

До репертуарного здобутку тріо баяністів «Гар-
монія» В.А. Губановим здійснено особистий внесок 
в аспекті перекладення оригінальної баянної літера-
тури: Три мініатюри з дитячого альбому В. Підгор-
ного – І ч. «Прелюдія у стилі Скрябіна», ІІ ч. «Швид-
коплинність», ІІІ ч. «Шкільний вальс» [2, с. 39].

Клас викладача В.А. Губанова – це своєрідний знак 
якості високого виконавського рівня студентів, який 
має підтвердження на всеукраїнських і міжнарод-
них конкурсах: Віталій Українець – диплом лауреата 

ІІІ ступеня Міжнародного конкурсу «Його величносте, 
баян!» (м. Житомир, 2016 р.); Василь Ясенчук – дипло-
мант Міжнародного конкурсу «Його величносте, баян!» 
(м. Житомир, 2016 р.); Павло Бондар – диплом лауре-
ата І ступеня ІІ Всеукраїнського конкурсу-огляду моло-
дих виконавців “Kyiv Accord PRIZE” (м. Київ, 2023 р.) 
і диплом лауреата І ступеня XVI Всеукраїнського від-
критого конкурсу баяністів-акордеоністів «Візерунки 
Прикарпаття» (м. Дрогобич, 2023 р.); Нікіта Безсмерт-
ний – диплом лауреата ІІІ ступеня Х Міжнародного кон-
курсу виконавців на народних інструментах «Арт-До-
мінанта» (м. Харків, 2023 р.); дует баяністів “Asturia” 
у складі Артема Білецького й Ігоря Речицького (керів-
ник В.А. Губанов) ‒ диплом лауреата І ступеня Х Міжна-
родного конкурсу виконавців на народних інструментах 
«Арт-Домінанта» (м. Харків, 2023 р.); тріо баяністів 
у складі: О. Мужа, К. Єрмакової, М. Ющенка (керівник 
В.А. Губанов) – дипломант І Міжнародного конкурсу 
«Акорди Львова» (м. Львів, 2006 р.); квартет баяніс-
тів у складі: П. Манченка, Ю. Литвинчука, І. Грищенка, 
Ю. Булеги (керівник В.А. Губанов) – диплом лауреата 
ІІ ступеня «Міжнародного конкурсу «Зірки баяна на 
Запоріжжі» (м. Запоріжжя, 2002 р.) [10].

Високий виконавський рівень студентів В.А. Губа-
нова підтверджено продовженням їх навчання в закладах 
вищої освіти. Національна музична академія України 
ім. П.І. Чайковського, Львівська національна музична 
академія ім. М.В. Лисенка, Одеська національна 
музична академія ім. А.В. Нежданової, Харківський 
національний університет мистецтв ім. І.П. Котлярев-
ського – рівень баянно-виконавської школи випускни-
ків Віктора Анатолійовича Губанова.

Багаторічний виконавський досвід В.А. Губанова 
зумовив відображення власних концертних імпрові-
заційних композицій в аспекті композиторської твор-
чості: Ретро-сюїта (І ч. «Коли йде дощ», ІІ ч. «Вальс», 
ІІІ ч. «Веселий вікенд»), Джазова п’єса, Сонатинка, 
Вальс-мюзет «У Парижі дощ», Самба «Мік-Мак», 
Поліритмічний етюд (3х2) пам’яті В.Г. Міхєєва «Стру-
мок життя» [3; 4].

Формуючи творчий портрет В.А. Губанова в кон-
тексті всіх видів його діяльності, І.Є. Копоть надає 
визначальні характерні риси виконавської манери бая-
ніста: «В.А. Губанов-баяніст володіє фантастичною 
технікою. Однак сучасних музикантів цим майже не 
здивуєш – рівень виконавської майстерності у світі, 
здається, перебуває вже за межею людських можливо-
стей. Гра Віктора Губанова приваблює іншим – умін-
ням донести до слухача зміст виконуваних творів, не 
втрачаючи ані краплинки. Дивовижна зосередженість, 
навіть відстороненість, заради осягнення сенсу музики, 
і неймовірна сценічна витримка – ось, на мою думку, 
визначальні риси творчої манери митця» [13, с. 432].

Довголітня творчість В.А. Губанова, означена здо-
бутками в сольному й ансамблевому виконавстві, педа-
гогічній праці, композиторській і концертній діяльності, 
була удостоєна високих почесних звань: заслуженого 
артиста України (2001 р.) і народного артиста України 
(2012 р.) [3].
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В и ко н а в е ц ь 
партії другого 
баяна в ансамблі 
«Гармонія» ‒ 
Віктор Яко-
вич Омельчук 
(1956‒2021 рр.). 
З-поміж трьох 
учасників пер-
шого складу жито-
мирського тріо 
баяністів «Гар-
монія» постать 
Віктора Яковича 
в и з н а ч а є т ь с я 
своїм родовим 
поліським корін-

ням. Народився 14 квітня 1956 р. в місті Овруч (нині 
Овруцька міська громада Коростенського району Жито-
мирської області). Свою першу професійну музичну 
освіту здобув у 1975 р. в Житомирському музичному 
училищі імені В.С. Косенка. Довершення вищої про-
фесійної музичної освіти здійснювалось у Київській 
державній консерваторії (1980 р., клас В. Панькова). 
Професійні виконавські навички баяніста вдосконалю-
вав під час військової строкової служби в ансамблі пісні 
і танцю прикордонних військ Західного прикордонного 
округу. У 1982 р. повернувся до своїх витоків і почав 
працювати викладачем Житомирського музичного учи-
лища імені В.С. Косенка [7, с. 417].

Як творча особистість Віктор Якович удосконалю-
вав та довершував свій професійний статус у різних 
аспектах музично-творчої діяльності: він був завідува-
чем відділу народних інструментів, керівником орке-
стру народних інструментів, головою секції баяна- 
акордеона в обласному методичному об’єднанні, чле-
ном президії Асоціації баяністів та акордеоністів 
України при Національній музичній спілці та головою 
Асоціації баяністів обласного відділення Національної 
музичної спілки, отримав звання заслуженого діяча 
мистецтв України (2016 р.) [1; 15, с. 40].

Сольний виконавський здобуток В.Я. Омельчука 
означився перемогою на Міжнародному конкурсі імені 
Горні Крамера (Італія, м. Поджо Руско, 1998 р., звання 
лауреата І премії в категорії сольного виконання). Про-
фесійні навички колективного музикування реалізову-
вав не тільки у тріо баяністів «Гармонія», а й в ансамблі 
народних інструментів «Фантазія» Житомирського 
музичного училища.

Віктор Якович як досвідчений учасник тріо бая-
ністів брав активну участь у формуванні репертуару 
колективу. Особисто ним здійснено перекладення таких 
творів: «Дві джазові імпровізації» А.В. Білошицького, 
«Новорічна увертюра» О. На Юн Кін, «Дрібничка» 
Л. Андерсона, Балади на тему Д. Елінгтона «Караван» 
В. Новікова, Концертної фантазії на тему Дж. Гершвіна 
[2, с. 39], «Маленька органна прелюдія та фуга» 
d-moll Й.С. Баха, «Прелюдія, фуга та варіація» h-moll 
С. Франка [1].

Здобутий професійний виконавський рівень 
В.Я. Омельчука зумовив передачу майстерності учням 
свого класу, які стали дипломантами та лауреатами 
всеукраїнських оглядів-конкурсів молодих виконавців 
(В. Леонов, Ю. Литвинчук, М. Лозко, Р. Невмержиць-
кий) [1; 7, с. 418].

Означивши для себе пріоритетною складовою 
частиною своєї мистецько-творчої діяльності питання 
безперервного процесу спадкоємності академічного 
баянного виконавства у тріаді початкової, серед-
ньої та вищої ланок професійної музичної освіти, 
В.Я. Омельчук ініціював організацію та проведення 
фестивалів баянно-акордеонного виконавства та народ-
но-інструментального мистецтва на Поліссі (1997, 
2000 рр.), а також здійснював підготовку своїх студентів 
до вступу в заклади вищої освіти мистецького напряму.

Споглядаючи за концертними виступами В.Я. Омель-
чука й усвідомлюючи якісний рівень його виконання, 
Г.Ю. Бродська надає такі характеристики професій-
ній майстерності баяніста: «Для виконавського стилю 
Омельчука характерні яскрава індивідуальність, вір-
туозність виконання, глибоке проникнення у стиль 
виконуваних творів» [1].

В’ячеслав Михайлович Богорядов (1946‒2021 рр.) 
як учасник першого складу житомирського тріо бая-
ністів «Гармонія» втілював функцію виконавця пар-
тії третього баяна. Народився 1 серпня 1946 р. в місті 
Тавда Свердловської області. Проте необхідно зазна-
чити, що професійну музичну освіту здобував в Укра-
їні: спочатку в Сімферопольському музичному учи-
лищі, а згодом у Харківському інституті мистецтв імені 
І.П. Котляревського. Викладацька діяльність В’ячес-
лава Михайловича означується двома періодами роботи 
у двох навчальних закладах освіти – Житомирському 
училищі культури імені Івана Огієнка (1972‒1986 рр.) 
і Житомирському музичному училищі імені Віталія 
Косенка (1986‒2017 рр.) [14, с. 44].

Здобутий практичний досвід В’ячеслава Михайло-
вича в аспекті баянного виконавства зумовив набуття 
ним статусу консультанта-методиста при Житомир-
ському обласному методичному об’єднанні. Методична 
та практична допомога В.М. Богорядова викладачам 

музичних шкіл 
о з н а ч у є т ь с я 
в таких напря-
мах діяльно-
сті: проведення 
концертів за 
участю учнів 
свого класу; 
п р и щ е п л е н н я 
музично-е сте-
тичного смаку 
учням музичних 
шкіл; форму-
вання мотивації 
учнів музичних 
шкіл до вступу 
в Житомирське 
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музичне училище; демонстрування власних методич-
них напрацювань; рецензування методичних докладів, 
рефератів, розробок; консультування з питань атестації; 
забезпечення музичних шкіл педагогічними кадрами 
з-поміж своїх випускників.

Творчо-виконавська діяльність В.М. Богорядова вті-
лювалась і в ролі баяніста-акомпаніатора, який здійс-
нював інструментальний супровід солістів-вокалістів, 
хорових і хореографічних колективів художньої самоді-
яльності Житомирщини.

Власний виконавський рівень випробував участю 
в конкурсах майстерної гри на баяні, як-от: І Всеукраїн-
ський конкурс баяністів імені В.Я. Підгорного (м. Хар-
ків, 1991 р., участь), Міжнародний конкурс імені Горні 
Крамера (Італія, м. Поджо Руско, 1998 р., лауреат І пре-
мії) [14, с. 44].

В’ячеслав Богорядов здійснив реалізацію свого 
таланту і в аспекті досвідченого керівника ансамблю 
народних інструментів «Фантазія» Житомирського 
музичного училища, який неодноразово брав участь 
у різноманітних концертах училища, міста, області 
й у своєму концертному здобутку має виступи на Все-
українському фестивалі баянно-акордеонного виконав-
ства та народно-інструментального мистецтва (1997, 
2000 рр.) [18, с. 119]. Довершеністю концертної діяль-
ності ансамблю народних інструментів «Фантазія» під 
керівництвом В.М. Богорядова визначається виступ 
у Палаці «Україна» на звітному концерті мистецтва 
Житомирщини.

Як учасник першого складу житомирського тріо бая-
ністів «Гармонія» В.М. Богорядов зробив власний вне-
сок у наповнення концертного репертуару ансамблю, 
здійснивши оригінальні перекладення музичних творів, 
зокрема: В. Підгорного (Драматична поема «Чумаць-
кий шлях»), В. Власова (Парафраз на українські теми), 
О. Петерсона («У краю невідомих гігантів» із сюїти 
«Канадіана»), О. На Юн Кіна (Концертна імпровізація на 
тему І. Дунаєвського «Капітан»), В. Семенова (Музична 
фантазія на спомин В.М. Шукшина «Калина красная»), 
В. Лоссі та М. Россо (Полька «У цирку») [2, с. 39; 14, с. 45].

В.Я. Омельчук зазначає основні мистецько-творчі 
здобутки В.М. Богорядова та наголошує на функціо-
нальній сутності його життєвих позицій: «Активний 
учасник громадського та культурного життя училища 

та міста, член асоціації баяністів та акордеоністів 
Всеукраїнської музичної спілки, своєю творчою пра-
цею він сприяв розвитку кращих традицій вітчизня-
ної виконавської культури, популяризації ролі баяна 
й акордеона в музично-естетичному вихованні молоді» 
[14, с. 45].

Творча діяльність першого складу житомирського 
тріо баяністів «Гармонія» (В.А. Губанов, В.Я. Омель-
чук, В.М. Богорядов) означилась професійними здо-
бутками на виконавських конкурсах: Міжнародному 
конкурсі імені Горні Крамера (Італія, м. Поджо Руско, 
1998 р., Гран-прі), ІІ Всеукраїнському конкурсі-фести-
валі «Зірки баяна на Запоріжжі» (м. Запоріжжя, 2002 р., 
І премія) [3, с. 5; 6, с. 139; 18, с. 103]. Перший виконав-
ський склад житомирського тріо «Гармонія» здійснив 
концертні тури у Франції та Німеччині [10].

У 2003 р. в житомирському тріо баяністів «Гармо-
нія» відбулось перше спадкоємне оновлення виконав-
ського складу колективу. Функцію виконавця партії 
третього баяна взяв на себе Сергій Петрук – учень В’я-
чеслава Михайловича Богорядова [8; 10].

Сергій Вікторович Петрук народився 25 травня 
1981 р. в місті Житомирі. У шестирічному віці виявив 
зацікавленість до виконавства на баяні. Перші зачатки 
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музичної освіти фор-
мувались під егідою 
Володимира Борисо-
вича Согріна – викла-
дача Житомирської 
музичної школи № 4 
(нині заклад «Музична 
школа імені Лесі 
Українки») та Ната-
лії Іванівни Євченко, 
викладачки Житомир-
ської музичної школи 
№ 1 (нині заклад 
«Музична школа імені 
Б.М. Лятошинського). 
У 1996 р. Сергій 
Петрук став студен-
том Житомирського 
музичного училища 

імені В.С. Косенка. Успішне навчання під керівниц-
твом В’ячеслава Михайловича Богорядова зумовило 
продовження здобуття професійної музичної освіти 
у Вищому музичному інституті імені Миколи Лисенка 
(2000‒2006 рр. навчання) (нині Львівська національна 
музична академія імені М.В. Лисенка). Новим творчим 
керівником Сергія Петрука став заслужений артист 
України Ярослав Мефодійович Ковальчук [8].

Здобуття вищої освіти поєднував із викладацькою 
діяльністю в музичних школах № 1 і № 3 міста Жито-
мира. Із 2007 р. Сергій Вікторович Петрук починає пра-
цювати в Житомирському музичному училищі імені 
В.С. Косенка. Протягом шістнадцяти років здійснює 
викладацьку діяльність за такими навчальними дисци-
плінами, як: спеціальний клас (баян), клас ансамблю, 
диригування, педагогічна практика. С.В. Петрук як 
керівник школи-студії педагогічної практики ПЦК 
(баян, акордеон) Житомирського музичного фахового 
коледжу імені В.С. Косенка здійснює методичні кон-
сультації в рамках виїзних проєктів до музичних шкіл 
Житомирщини, зокрема, 28 квітня 2023 р. відбувся 
методичний день у Бердичівській музичній школі, під 
час якого проведено майстер-класи С.В. Петруком, 

Б.Ю. Талько, В.А. Губановим з учнями-баяністами 
та продемонстровано концертний виступ тріо баяністів 
«Гармонія».

Педагогічна діяльність Сергія Петрука відобра-
жена здобутками на виконавських конкурсах сольного 
й ансамблевого напрямів: Антон Глазюк – диплом 
лауреата І ступеня Регіонального конкурсу юних бая-
ністів-акордеоністів імені Анатолія Білошицького 
(м. Коростень, 2014 р.), диплом лауреата ІІІ ступеня 
І-го відкритого Всеукраїнського конкурсу баяністів-а-
кордеоністів «Баянне коло на Запоріжжі» (м. Запо-
ріжжя, 2016 р.), диплом з відзнакою Х Всеукраїнського 
відкритого конкурсу баяністів-акордеоністів «Візе-
рунки Прикарпаття» (м. Дрогобич, 2017 р.), диплом 
лауреата ІІ ступеня ХІІ Відкритого всеукраїнського 
конкурсу юних баяністів-акордеоністів імені Анато-
лія Білошицького (м. Коростень, 2018 р.), грамота за 
ІІІ місце Міжнародного конкурсу юних баяністів, акор-
деоністів та ансамблів «Сучасні ритми» (м. Кривий ріг, 
2019 р.); квартет баяністів “Grand classic” у складі: 
Ігоря Речицького, Євгенія Школенка, Богдана Соболев-
ського, Артема Білецького (керівник С.В. Петрук) – 
диплом лауреата І ступеня Х Міжнародного конкурсу 
виконавців на народних інструментах «Арт-Домінанта» 
(м. Харків, 2023 р.) і диплом лауреата І ступеня Міжна-
родного фестивалю-конкурсу баяністів, акордеоністів 
та ансамблів «Сучасні ритми» (м. Кривий ріг, 2023 р.); 
оркестр народних інструментів Житомирської музич-
ної школи № 5 (керівник С.В. Петрук) – диплом лауре-
ата ІІІ ступеня Всеукраїнського конкурсу-фестивалю 
баяністів «Кубок Надросся» (смт Рокитне, 2013 р.) [8].

Удосконалення виконавського рівня студентів Сер-
гія Петрука здійснюється в аспекті концертної діяльно-
сті в рамках Всеукраїнського фестивалю «День укра-
їнського баяна та акордеона»: ансамбль українських 
народних інструментів студентів і викладачів житомир-
ського музичного училища імені В.С. Косенка (керівник 
С.В. Петрук, м. Житомир, 2018 р.), дует акордеоністів 
у складі Антона Глазюка та Сергія Щербаня (керівник 
С.В. Петрук, м. Житомир, 2019 р.), соло Антон Гла-
зюк (клас С.В. Петрука, м. Житомир, 2019 р.), мис-
тецького проєкту «Митець – культура – виміри часу», 



104
Слобожанські мистецькі студії, випуск 1 (04), 2024

Дні польської культури в Україні: Антон Глазюк (клас 
С.В. Петрука, м. Житомир, 2018 р.) [8].

Необхідно відмітити активну громадську позицію 
Сергія Петрука, яка була втілена в мистецькому проєкті 
«На музичному фронті». Разом із квартетом студентів 
Житомирського музичного фахового коледжу імені 
В.С. Косенка “Grand classic” Сергій Петрук реалізував 
цикл концертів у містах Житомирської області (м. Бара-
нівка, м. Звягель, м. Коростишів, смт Хорошів) з метою 
збору коштів на підтримку Збройних сил України.

Музично-творча діяльність Сергія Петрука уосо-
блює наслідування педагогічній баянній школі В’ячес-
лава Михайловича Богорядова.

Професійний виконавський рівень другого складу 
житомирського тріо баяністів «Гармонія» (В.А. Губа-
нов, В.Я. Омельчук, С.В. Петрук) має визнання як на 
вітчизняному, так і на міжнародному рівнях: І Між-
народний конкурс баяністів та акордеоністів «Акорди 
Львова» (м. Львів, 2006 р., ІІ премія), Міжнародний 
конкурс «Приз міста Ланчіано» (Італія, м. Ланчіано, 
2012 р., І премія) [3, с. 6]. Гастрольні поїздки другого 
складу житомирського тріо баяністів «Гармонія» відбу-
лись у Бельгії, Франції, Німеччині, Італії [10].

У 2022 р. житомирське тріо баяністів «Гармонія» 
поновлює свою творчу діяльність в аспекті другого 
спадкоємного оновлення. До виконавського складу 
Віктора Губанова і Сергія Петрука доєднався Борис 
Талько [9; 10].

Борис Юрійо-
вич Талько – учень 
Віктора Губанова, 
учасник третього 
складу тріо бая-
ністів «Гармо-
нія», виконавець 
партії другого 
баяна. Народився 
3 листопада 1988 р. 
в місті Коростишів 
Ж и т о м и р с ь к о ї 
області. Початкову 
музичну освіту 
здобув у місцевій 
музичній школі по 

класу баяна в Марини Григорівни Слоквенко. Здобуття 
вищої музичної освіти відбувалось в аспекті постій-
ного вдосконалення майстерності гри на баяні під чут-
тєвою опікою двох досвідчених високопрофесійних 
майстрів академічно-філармонійної баянної школи, на 
той час заслужених артистів України: Віктора Анато-
лійовича Губанова (Житомирське музичне училище 
імені В.С. Косенка, 2006‒2009 рр.) і Володимира Ана-
толійовича Мурзи (Одеська національна музична ака-
демія імені А.В. Нежданової, 2009‒2014 рр.; асистен-
тура-стажування при ОНМУ імені А.В. Нежданової, 
2014‒2017 рр.). Довершення виконавського рівня майс-
терності Борис Талько втілював у концертній діяльності 
в рамках міжнародних фестивалів сучасного мистецтва, 
як-от: Усеукраїнський фестиваль «День українського 
баяна і акордеона» (м. Одеса, 2013 р.; м. Київ, 2014 р.; 
м. Дніпро, 2015 р.; м. Житомир, 2016 р.); Міжнарод-
ний молодіжний фестиваль «Баян-парад» (м. Одеса, 
2012 та 2015 рр.); Міжнародний фестиваль сучасного 
мистецтва «Два дні та дві ночі нової музики» (м. Одеса, 
2016 р.); серія концертів “Rotary Club goes classic” 
у Бельгії (м. Льєж, 2017 р.; м. Монтенакен, 2017 р.) [9].

Як баяніст-виконавець Борис Талько має досвід 
роботи філармонійного напряму: артист оркестру Ака-
демічного ансамблю української музики, пісні і танцю 
«Чайка» Одеської обласної філармонії імені Давида 
Ойстраха (2009‒2017 рр.) та Житомирської обласної 
філармонії імені Святослава Ріхтера (2017‒2019 рр.).

Виконавський рівень Бориса Талька був відзначе-
ний на V Міжнародному конкурсі баяністів-акорде-
оністів “Perpetuum mobile” (диплом лауреата ІІІ сту-
пеня, м. Дрогобич, 2012 р.) відомими фахівцями 
баянного виконавського мистецтва – М.А. Давидо-
вим, В.Д. Зубицьким, В.П. Рунчаком, В.А. Мурзою, 
А.Я. Сташевським, А.О. Нижником, Б.Б. Мирончуком, 
А.А. Дубієм, В.Г. Чумаком, С.В. Максимовим, С.Г. Бар-
вік-Карпатським, М.І. Севрюком, О.О. Маляровим, 
Т.О. Антоновим.

У 2017 р. Борис Талько розпочав викладацьку діяль-
ність у Житомирському музичному фаховому коледжі 
імені В.С. Косенка за такими навчальними дисци-
плінами, як: спеціальний клас (баян), клас ансамблю, 
диригування, диригент оркестру народних інструмен-
тів, педагогічна практика.
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У музично-виконавській творчості Бориса Талька 
так само простежується насиченість колективної музич-
ної діяльності як учасника колективу (виконавець пар-
тії другого баяна тріо баяністів «Гармонія» ‒ із 2022 р., 
концертмейстер Народного аматорського фольклорного 
колективу «Родина» РБК м. Коростишів ‒ із 2019 р.), 
так і керівника колективу (керівник оркестру народних 
інструментів викладачів закладу «Музична школа Гар-
монія» ‒ із 2017 р., керівник оркестру народних інстру-
ментів Житомирського музичного фахового коледжу 
імені В.С. Косенка – із 2020 р.) [9].

Здобутий виконавський досвід у багатоаспектній 
концертній діяльності зумовлює становлення баянної 
школи Бориса Талька, яка має вже здобутки на виконав-
ських конкурсах: Артем Білецький – диплом лауреата 
І ступеня Міжнародного фестивалю-конкурсу баяністів, 
акордеоністів та ансамблів «Сучасні ритми» (м. Кривий 
ріг, 2023 р.), диплом лауреата І ступеня XVI Всеукра-
їнського відкритого конкурсу баяністів-акордеоніс-
тів «Візерунки Прикарпаття» (м. Дрогобич, 2023 р.), 
диплом лауреата ІІ ступеня Х Міжнародного конкурсу 
виконавців на народних інструментах «Арт-Домі-
нанта» (м. Харків, 2023 р.); Ігор Речицький – диплом 
лауреата І ступеня відкритого фестивалю-конкурсу 
виконавців на народних інструментах серед здобувачів 
освіти ІІІ–IV курсів закладів фахової передвищої освіти 
(м. Дніпро, 2023 р.), диплом лауреата І ступеня Х Між-
народного конкурсу виконавців на народних інстру-
ментах «Арт-Домінанта» (м. Харків, 2023 р.); Євгеній 
Школенко ‒ диплом лауреата ІІІ ступеня Х Міжнарод-
ного конкурсу виконавців на народних інструментах 
«Арт-Домінанта» (м. Харків, 2023 р.) [9].

У педагогічно-виконавську практику Бориса Талька 
закладено традиції звітних концертів студентів його 
класу, як-от концерт «Від бароко до сучасності» за 
участю Артема Білецького, Богдана Соболевського, 
Євгенія Школенка (10 березня 2023 р. в закладі 
«Музична школа Гармонія»); концерт «Від соло до квар-
тету» за участю Артема Білецького, Ігоря Речицького, 
Богдана Соболевського, Євгенія Школенка (15 березня 
2023 р. в Житомирському музичному фаховому коледжі 
імені В.С. Косенка, 7 червня 2023 р. в закладі «Музична 

школа імені Святослава Ріхтера»); концерт оркестру 
народних інструментів Житомирського музичного 
фахового коледжу імені В.С. Косенка (24 травня 2023 р. 
в Житомирському музичному фаховому коледжі імені 
В.С. Косенка) [9].

У виконавській і педагогічній діяльності Борис 
Талько гідний учень і послідовник свого вчителя – народ-
ного артиста України Віктора Анатолійовича Губанова.

Висновки. Результати здійсненої наукової роз-
відки дозволяють зробити висновок про спадкоємний 
процес перевідродження виконавського складу жито-
мирського тріо баяністів «Гармонія», який відбувався 
в лоні баянної виконавської школи викладача-настав-
ника. Визначаючи передумови появи нового культур-
но-історичного явища (житомирського тріо баяністів 
«Гармонія»), з’ясовано, що динамічним утворенням 
для зародження нового колективу послугувало новоу-
творене кадрове забезпечення фахівцями баянно-ви-
конавської школи Житомирського музичного училища 
імені В.С. Косенка. Першоджерелом нового культур-
но-історичного явища означено виконавську діяльність 
В.А. Губанова, В.Я. Омельчука, В.М. Богорядова. Відо-
бражений період функціонування житомирського тріо 
баяністів «Гармонія» наголошує на тому факті, що про-
тягом 37 років діяльності колективу двічі відбувся про-
цес перевідродження виконавського складу: В.А. Губа-
нов, В.Я. Омельчук, В.М. Богорядов (перший склад 
колективу, 1986‒2003 рр.), В.А. Губанов, В.Я. Омельчук, 
С.В. Петрук (другий склад колективу, 2003‒2021 рр.), 
В.А. Губанов, Б.Ю. Талько, С.В. Петрук (третій склад 
колективу, із 2022 р.). Здійснений аналіз освіти учас-
ників колективу всіх трьох виконавських складів доз-
воляє стверджувати, що житомирське тріо баяністів 
«Гармонія» сформувалось із представників харківської 
та київської баянно-академічної школи та продовжує 
базуватись на виконавцях харківської, одеської і львів-
ської шкіл баянного виконавського мистецтва акаде-
мічно-філармонійного напряму. Педагогічна діяльність 
учасників колективу визначається рушійними силами, 
які здійснюють функцію формоутворення виконав-
ського складу житомирського тріо баяністів «Гармо-
нія», зумовлює ефективність  вимушених процесів 
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оновлення, чим утілює спадкоємне перевідродження 
та створює безперервний процес розвитку та функ-
ціонування. В.А. Губанов, Б.Ю. Талько, С.В. Петрук 
продовжують виховувати плеяду молодих виконавців 
баянного мистецтва, які натепер мають здобутки – 
визнання на всеукраїнських і міжнародних конкурсах 
як у сольній, так і в ансамблевій категоріях. Отже, ми 
можемо стверджувати, що в мистецько-творчій діяль-
ності В.А. Губанова, Б.Ю. Талька, С.В. Петрука озна-
чуються процеси спадкоємності та системності, які 

визначаються головними критеріями науковості. Голов-
ним завданням третього виконавського складу жито-
мирського тріо баяністів «Гармонія» є напрацювання 
яскравого репертуару та розширення концертної діяль-
ності. І маємо бути впевненими в появі нових перемог 
цього високопрофесійного колективу на виконавських 
конкурсах, що зумовить нові наукові розвідки. Світовий 
дух реалізовує себе через діяльність окремих індивідів, 
які не підозрюють того, що своєю діяльністю здійсню-
ють світову історію (Георг Вільгельм Фрідріх Гегель).
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Стаття присвячена творчості композитора Вольфганга Амадея Моцарта. Розглядається жанр концертної арії, який 
досить тісно пов’язаний з італійським оперним мистецтвом. Окреслено імена найвідоміших фахівців, які присвятили свої 
роботи дослідженню різних аспектів діяльності композитора. Зазначено, що В.А. Моцарт у своїй творчості спирався на 
кращі композиторські здобутки свого часу, особливо в жанрі оперної музики. Визначено, що жанр концертної арії за часів 
композитора не мав саме такої назви і не вважався окремим напрямом. Досліджено становлення терміна «концертна арія». 
Зазначається, що такі вставні номери були бажаними в найкращих і популярних мистецьких заходах того часу. Наведено 
імена виконавців (переважно оперних), які були справжніми тогочасними «примами» концертної й оперної сцени. Визначено, 
що даний напрям є надзвичайно важливою частиною творчості В.А. Моцарта. Розглядаються причини, через які композитор 
звернувся до діяльності в даному напрямі, та головні умови, які дозволили композитору стати надзвичайно затребуваним 
у цьому жанрі. Окреслені основні етапи навчання Вольфганга Моцарта техніки вокального мистецтва. Доведено, що вчителі 
композитора поєднували якості професійних виконавців і вчителів. Саме ці знання та їхній практичний досвід дозволили ком-
позитору надалі створювати твори, які були на межі людської співочої можливості, і навіть успішно перетинати її. Розгля-
даються найважливіші музичні прийоми, які застосовував композитор під час написання віртуозних творів, та наводяться 
конкретні приклади. Визначено, що послугами композитора користувалися не тільки вокальні виконавці, а й організатори кон-
цертів, оперних вистав, можновладці, королівські особи й інші композитори, які не були проти прекрасного вставного номеру 
у свої музичні надбання.

Ключові слова: арія, вокал, виконавець, голос, концерт, опера, жанр, партитура.

Rudenko Oleksandr. Concert arias by Wolfgang Amadeus Mozart
The article is devoted to the work of the brilliant composer Wolfgang Amadeus Mozart. The genre of the concert aria is considered, 

which is quite closely related to the Italian operatic art. The names of the most famous specialists who devoted their works to the study 
of various aspects of the composer’s activity are outlined. It is noted that Mozart relied on the best composer achievements of his time in 
his work. Especially in the genre of opera music. It is noted that the genre of the concert aria, during the composer’s time, did not have 
such a name and was not considered by the composer as a separate direction. The formation of the term “concert aria” is studied. It is 
noted that such insert numbers were desired in the best and most popular art events. The names of performers (mainly opera performers) 
who were the real “primas” of the concert and opera scene of that time are given.

It was determined that this direction is an extremely important part of Mozart’s work. The reasons why the composer turned to 
activities in this direction and the main conditions that allowed the composer to become so popular in this genre are considered. 
The main stages of Wolfgang’s training in the technique of vocal art are defined. It has been proven that the composer’s teachers 
combined the qualities of prominent performers and teachers of their time. It was this knowledge and their practical experience that 
allowed the composer, in the future, to create works that were at the limit of human possibility. Moreover, to successfully cross this 
line. The most important musical techniques used by the composer in creating virtuoso works are considered and specific examples 
are given. It was determined that the services of the composer were used not only by vocal performers, but also by organizers 
of concerts, opera performances, powerful people, royal persons and other composers who were not against a beautiful insert number 
in their musical works.

Key words: aria, vocal, performer, voice, concert, opera, genre, score.

Вступ. Інтерес до творчості всесвітньо відомого 
композитора Вольфганга Амадея Моцарта не тільки 
не зменшується, а навпаки, завдяки новим науковим 
знахідкам, важливим історичним подіям і відкриттям 
постійно зростає. Існує досить багато досліджень, 
пов’язаних із творчістю найвідомішого представника 
музичного мистецтва Священної Римської Імперії. 
Водночас творчість геніального композитора настільки 
багатогранна та багатожанрова, що час від часу будуть 
з’являтися цікаві думки та факти, пов’язані з його ком-
позиторською та публічною діяльністю. Однією з таких 
малодосліджених тем, особливо в українському музи-
кознавстві, є робота композитора в жанрі концертної 
арії. Наукових досліджень і аналітичних публікацій 

у цьому різновиді вокальної творчості наявно досить 
небагато.

Жанр концертної арії є досить великим пластом 
вокальної музики, який надзвичайно тісно пов’язаний 
з одним із найвищих досягнень у галузі музичного мис-
тецтва – оперою. Можна стверджувати, що жанр кон-
цертної арії і виник завдяки оперному жанру. Саме тому, 
незважаючи на відокремлення, яке із часом відбулося, 
у жанрі присутні такі обов’язкові складники, як вико-
ристання канонічних текстів (або окремих фраґментів 
лібрето), оркестрового супроводу, складних вокальних 
прийомів тощо. Тобто це надзвичайно вагомий вокаль-
ний жанр, споріднений з оперним мистецтвом, осо-
бливо на початковому етапі свого існування.
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За роки свого творчого життя В.А. Моцарт створив 
понад півсотні таких творів. У порівнянні з кількістю 
музичних доробків композитора в інших жанрах це не 
така вже і велика кількість, але значущість від цього не 
тільки не зменшується, а навпаки, зростає. Необхідно 
визнати, що жоден з інших композиторів не зробив для 
розвитку цього жанру так багато.

Матеріали та методи. Рукописи партитур кон-
цертних арій є надзвичайно цінним матеріалом, осо-
бливо коли в них наявні позначки самого компози-
тора. Надважливим матеріалом є і партитури арій, які 
представлені для ознайомлення проєктом NMA (“Neue 
Mozart-Ausgabe” – Нові видання Моцарта), що засно-
вані на оригінальних рукописах композитора та з його 
власним автографом.

Методологічну основу становить комплексний під-
хід, який поєднує історичний, стильовий і музично-а-
налітичний методи дослідження. Важливу роль відіграє 
й аналіз популярних вокально-виконавських прийомів, 
які були досить поширені в тогочасному вокальному 
мистецтві.

Загалом, методологія наукового дослідження спира-
ється на характерні засади, притаманні європейським 
музикознавцям. Серед них відомі праці таких моцар-
тознавців, як Г. Аберт, А. Ейнштейн, Д. Лісон, М. Соло-
мон, Ф. Браунберенс, О. Ян.

Важливою складовою частиною для дослідження 
стали наукові праці з методики постановки голосу 
та вокального виконавства загалом. Це труди П. Барб’є, 
Е. Херіота, Дж. Манчіні, П.Ф. Тозі, Н. Ваккаї. 

Загалом, методи дослідження базуються та визна-
чаються сукупністю наукових підходів, необхідних 
для розкриття теми. Це, у свою чергу, дозволяє досить 
широко розглянути питання стосовно проблем вико-
нання концертних арій В.А. Моцарта.

Найбільш значущим методами є: метод історичного 
моделювання, що дозволяє відтворити конкретні істо-
ричні умови роботи композитора в даному жанрі; метод 
лінгвістичного аналізу – для дослідження поезії та літе-
ратурних текстів; біографічний – для визначення внеску 
відомих виконавців у формування композиторського 
стилю В.А. Моцарта; компаративний – для порівняння 
методів роботи з літературним текстом у різні періоди 
творчої діяльності, а також семантичний підхід, який 
надає ключ до змістового аналізу художнього твору.

Результати. Концертна арія як жанр почала фор-
муватися в XVII ст. Досить тривалий час, практично 
всю класичну епоху, самого терміна «концертна 
арія» не існувало. Створюючи концертні композиції, 
В.А. Моцарт не бачив гострої потреби у відокремленні 
таких здобутків від інших арій. Вони могли існувати 
і як невід’ємна частина опери і як окремий твір.

На думку багатьох дослідників, першу спробу закрі-
пити таке поняття зробив доктор Г. Шилінг в Енцикло-
педії всіх музичних наук (1834–1838 рр.). У ній автор 
досить точно розкриває поняття арії як у музичному, 
так і в поетичному відношенні. Надалі Ш. Кунце роз-
ширив це поняття. Він наголосив, що такі арії – твори 
для голосу з оркестром, які існують як самостійно, так 

і як вставні номери, призначені для розташування у тво-
рах інших композиторів. Варто зазначити, що за часів 
В.А. Моцарта написання таких творів не було чимось 
«неординарним», або таким, що суперечить пошире-
ним традиціям. Їх створювали насамперед на замов-
лення виконавця.

Арії замовлялися вокальними виконавцями з досить 
різних причин. Найчастіше – бажання розкрити весь 
потенціал природних і набутих технічних вокальних 
можливостей. Варто зауважити, що розкриття всього 
потенціалу співака – тільки частина роботи, так би 
мовити, технічна. Наступним, мабуть, не менш важ-
ливим для замовника бажанням, є необхідність прихо-
вати або «обійти» всі «слабкі сторони», як технічні, так 
і виконавські, які є в кожного співака, навіть найкраще 
підготовленого.

Композитор створив вставні вокальні номери 
для опер таких уславлених майстрів, як П. Анфоссі, 
Б. Галуппі, Н. Піччині, Д. Чимарозі й інші. У сучасних 
наукових дослідженнях автори найчастіше говорять 
про наявність не менше 15 таких вставок до опер, але 
зрозуміло, що їх набагато більше завдяки існуванню 
вставок до церковних творів, опер-пастіччо тощо.

Так, тогочасне оперне мистецтво є одним із найви-
щих явищ музичного мистецтва, але повсякденне життя 
було наповнено самим різними подіями і, як і в наш час, 
до них досить часто були приурочені концертні заходи.

Перелік застосування концертних заходів, де такі 
неординарні твори були вкрай необхідні, надзвичайно 
великий. До них можна віднести концерти різного 
масштабу (від бенефісів до визначних подій, пов’яза-
них із членами королівської родини). Для демонстра-
ції всіх вокальних можливостей А. Вебер В.А. Моцарт 
створив “Alcandro, lo confesso <…> Non sod’onde viene 
та Mia speranza adorata!” (Алькандре, визнаю, я не 
знаю, що відбувається), “Ah non sai qual pena sia” (Ой, 
ти не знаєш, що це за покарання). Видатному тенору 
В. Адамбергу було призначено “Misero! O sogno” 
(Шкода! Або сон). Замовниками були виконавці різних 
типів голосів. А. Вебер – сопрано, А. Раафф – тенор, 
Ф. Бауманн – бас. Вінцем тогочасного вокального вико-
навства вважалися співаки іншого ґатунку – кастрати. 
Серед них – Ф. Чекареллі. 

Урешті-решт, арії розпочали розподіляти на дві 
визначні групи. Перша – арії призначені для концерт-
ного виконання, друга – вставки до крупних творів, на 
кшталт опери. Варто зазначити, що замовниками таких 
творів були не лише артисти, які прагнули слави співака 
з видатними вокальними можливостями, а і організа-
тори концертних заходів, директори театрів, диригенти, 
королівські особи, навіть інші композитори (часом 
відомі та знані). Головна мета – залучення максималь-
ної кількості публіки, яка бажала чогось незвичного, 
неординарного.

Оскільки перелік осіб, яким за протоколом необ-
хідно було присвятити «музичне вітання» під час вико-
нання опери, що приурочена до окремо взятої святкової 
події, постійно змінювався, В.А. Моцарт досить часто 
вносив зміни до власних партитур. Нерідко змінюва-
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лися й вокальні виконавці, що призводило до створення 
нових вставних номерів до вже завершених опер. На 
той час це була досить поширена практика. Поновлення 
оперної вистави в іншому місці, де задіється нова група 
виконавців (вокальних також), природно приводило до 
бажання прима-виконавців теж отримати власну мож-
ливість блиснути неординарними вокальними даними 
перед публікою. Безумовно, тогочасними примами були 
А. Пуліні, для якого В.А. Моцарт створив “Non temer, 
amato bene” (Не бійся коханий), А. Феррарезе дель 
Бене – “Al desio, di chi t’adora” (За бажанням тих, хто 
тебе обожнює), К. Кавальєрі – “In cual eccesi, o Numi” 
(У яких надмірностях, о боги).

У результаті проведеного аналізу партитур таких 
концертних номерів-вставок, де враховані побажання 
замовника, виконавця та публіки (яка, безумовно, 
повинна бути задоволеною), стає більш зрозумілим 
досить тісний зв’язок В.А. Моцарта з італійською опе-
рою як такою.

Становлення В.А. Моцарта з раннього дитинства 
відбувалося на тлі та за допомогою кращих традицій 
італійського мистецтва, оскільки в цей час театральне 
життя спиралося переважно на італійську оперу. 
Вона задавала тон, формувала та задовольняла смаки 
публіки. Уже в дитинстві, подорожуючи з концерт-
ними виступами Європою разом із батьком і сестрою, 
В.А. Моцарт міг ознайомитися з італійським оперним 
мистецтвом і найпопулярнішими оперними виконав-
цями. Безумовно, важливими були і поради батька із 
цього питання.

Розуміючи всю важливість знання основ тогочасної 
вокальної техніки, Леопольд Моцарт піклувався, щоб 
Вольфганг навчався у відомих і досвідчених співаків. 
За щасливим збігом обставин, перебуваючи в Лондоні, 
відомий італійський кастрат, який був камерним співа-
ком герцога Тосканського, увійшов у дружні стосунки 
з родиною Моцартів. Відомий англійський історик 
музики та композитор Чарльз Берні (1726–1814 рр.) 
описував його голос як об’ємне та надзвичайно потужне 
сопрано. На його думку, це найкраще, що існувало після 
Фарінеллі.

Іншим наставником юного В.А. Моцарта був ком-
позитор і співак-кастрат Джусто Фернандо Тендуччі 
(1735–1790 рр.). Дж.Ф. Тедуччі займався з Моцар-
том у Парижі в період із 1777 по 1778 рр. Оскільки 
Дж.Ф. Тедуччі брав активну участь у постановках 
майже в усіх найвизначніших тогочасних театрах, 
можна зробити висновок, що його досвід і вміння були 
безцінними. Зважаючи на специфіку дитячого голосу, 
очевидно, що вибір батьком учителів був зовсім не спон-
танним, а добре продуманим. Завдяки наставникам, 
природному дару та постійним заняттям В.А. Моцарт 
домігся досить значних успіхів. Надалі юний унікум 
виступав не тільки як виконавець-інструменталіст, а 
і як співак.

Важливу роль це відіграло в дорослому композитор-
ському житті, де йому довелося працювати зі співаками, 
задіяними в постановках його власних опер. Важливим 
фактом, який підтверджує прихильність до італійського 

оперного мистецтва В.А. Моцарта, є його листи. У них 
він надзвичайно точно та детально розкривав профе-
сійні якості почутих виконавців, надавав їм вичерпну 
характеристику. Композитор завжди звертав увагу на 
дикцію, чистоту інтонування, манеру, рівність звуко-
вого діапазону, володіння мелізмами та тогочасними 
віртуозними прийомами. Більшість таких тогочасних 
надбань лежить в основі вокального виховання і в наш 
час. Надалі композитор створив 14 опер і не менше 
60 творів у жанрі концертної арії.

На думку багатьох відомих музикознавців, осо-
блива віртуозність таких арій, яка найчастіше спря-
мована на піар виконавця, є головним доказом впливу 
на В.А. Моцарта тогочасних італійських оперних 
традицій.

І тут є два важливі моменти. По-перше – створення 
таких арій є важливою частиною доходу композитора. 
Для задоволення замовника було необхідно вбудувати 
в музичну мову досить велику кількість чинників, осо-
бливо коли йшлося про співаків-кастратів. З одного 
боку, це велика можливість, бо, по-перше, ідеться про 
застосування надвеличезного діапазону голосу (порів-
няно навіть з найбільш талановитими та професійно 
навченими співаками-некастратами). Обов’язковою 
складовою частиною мали бути всілякі інтервальні 
скачки (інколи на надзвичайно великі інтервали), 
витримані ноти у високому діапазоні, висхідні та низ-
хідні пасажі. Важливим було показати володіння дріб-
ною технікою та багато іншого.

По-друге, інколи обов’язкове застосування великої 
кількості такого роду прийомів стає обтяжливим, осо-
бливо коли йдеться про ліричність твору, з мелодією, яка 
миттєво запам’ятовується. І геніальність В.А. Моцарта 
успішно вирішувала ці надзвичайно складні питання. 
Як приклад можна навести такі твори, як Концертна 
сцена “Alcandro, lo confesso <…> Non sò d’onde viene” 
(Алькандро, зізнаюся <…> я не знаю, звідки він), ство-
рена для А. Вебер, Концертна арія “Sperai vicino il lido” 
(Я сподівався, що біля берега), створена для Е. Венд-
лінг тощо.

Висновки. Завдяки глибокому розумінню професій-
них аспектів вокального виконавства та надзвичайно 
об’ємним і багатогранним знанням у сфері композиції 
В.А. Моцарт зумів створити справжні шедеври в напрямі 
концертної арії. Ці опуси є справжніми світовими при-
красами музичного мистецтва, які стоять поряд із най-
вищими досягненнями композитора в інших напрямах, 
включно з оперними та симфонічним.

Арії належать до надзвичайно складних, особливо 
з виконавського погляду, оскільки створювалися зде-
більшого для конкретного професійно досвідченого 
виконавця з далеко не ординарними можливостями, 
вихованого на найкращих засадах італійського опер-
ного виконання.

Надбання цього напряму відносять до одних із 
найскладніших, які існують у вокальному музичному 
мистецтві. Вони насичені надзвичайними техніч-
ними складнощами, напруженістю, складним орна-
ментом, емоційністю та величезним колом настроїв. 
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І головне – вони мають відбиток не тільки самого генія 
В.А. Моцарта, а і генія вокального виконавця, голос 

якого ніби контурами проступає під час прослухову-
вання даних творів.
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У статті відзначено діяльність видатних трубачів кінця ХХ – початку ХХІ століття, що вже мають авторитет 
та ім’я у сфері духової вітчизняної музики. Серед них Валерій Посвалюк, Роман Білошицький, Валерій Богданов, Микола 
Баланко, Ігор Гишка, Володимир Кашперський, Лідія Остап’юк, Олександр Морозов, Олександр Сіончук, Микола Заремський, 
Леонід Ігнатовський, Олексій Гаршин, Борис Корощенко, Євгеній Білий. Також виокремлено постаті сучасних музикантів, які 
є послідовниками та продовжувачами традицій українського трубного виконавства. Автором здійснено аналіз особливостей 
виконавської творчості окремих українських трубачів початку ХХІ століття та конкретизовано ключові стилістичні риси 
їхньої гри; пов’язано виконавську індивідуальність музикантів із їхньою професійною освітою та педагогами, що формували 
техніку трубачів. До матеріалів дослідження, окрім провідних митців духового мистецтва, включено імена виконавців, чия 
творчість належить до нових віянь сучасної музичної культури України та заслуговує на увагу з боку науковців і мистецтвоз-
навців. Зокрема, на прикладі творчості Андрія Ільківа та Денніса Аду надається характеристика особливостей виконавства 
талановитих трубачів ХХІ століття, розкриваються життєві відомості та професійне становлення у сфері трубного вико-
навства. 

У запропонованій статті автор зазначає здобутки музикантів у сфері трубного виконавства не лише на території 
України, а й за її межами. Дослідником стисло розглянуто концертний репертуар, який виступає свідченням стилістичного 
напряму гри Андрія Ільківа та Денніса Аду, презентовано також матеріали, що висвітлюють педагогічну діяльність зазначе-
них трубачів. Визначено, що творчість Андрія Ільківа більше тяжіє до класичного стилю трубного виконавства, натомість 
Денніс Аду віднайшов себе у джазових напрямах, як-от: мейнстрім і хард-боп. 

У матеріалах публікації зазначено творчі колаборації, що створювали артисти у процесі трубного виконавства, виокрем-
лено вітчизняні та міжнародні зв’язки із провідними світовими та менш відомими митцями.

Ключові слова: трубне виконавство, українські трубачі, творчість.

Sorokin Petro. Performing arts of Ukrainian trumpeters of the late 20th – the early 21st century
The article notes the activities of prominent trumpeters of the late 20’th and early 21’st centuries, who already have authority 

and a name in the field of national wind music.
 Among them: Valery Posvalyuk, Ihor Gishka, Valery Bogdanov, Mykola Balanko, Volodymyr Kashperskyi, Lidia Ostapyuk, Oleksandr 

Morozov, Oleksandr Sionchuk, Mykola Zaremskyi, Roman Biloshitskyi, Leonid Ignatovskyi, Oleksiy Garshin, Borys Koroshchenko, 
Yevgeny Bily. Figures of modern musicians who are followers and continuers of the traditions of Ukrainian trumpet performance 
are also singled out. The author analyzed the peculiarities of the performance of individual Ukrainian trumpeters of the beginning 
of the 21’st century and specified the key stylistic features of their playing; the performance individuality of musicians is connected with 
their professional education and teachers who shaped the technique of trumpeters. In addition to the leading artists of spiritual art, 
the research materials include the names of performers whose work belongs to the new trends of modern musical culture of Ukraine 
and deserves the attention of scientists and art critics. In particular, on the example of the work of Andriy Ilkiv and Dennis Adu, 
the characteristic features of the performance of talented trumpeters of the 21’st century are given, life information and professional 
development in the field of trumpet performance are revealed.

In the proposed article, the author notes the achievements of musicians in the field of trumpet performance not only on the territory 
of Ukraine, but also abroad. The researcher briefly reviewed the concert repertoire, which is evidence of the stylistic direction 
of the playing of Andriy Ilkiv and Dennis Adu, and also presented materials that illuminate the pedagogical activities of the mentioned 
trumpeters. It was determined that Andrii Ilkiv’s work gravitates more towards the classical style of trumpet performance, while Dennis 
Adu found himself in jazz directions: mainstream and hard bop.

The materials of the publication indicate creative collaborations created by artists in the process of trumpet performance, highlight 
domestic and international connections with leading world and lesser-known artists.

Key words: trumpet performance, Ukrainian trumpeters, creativity.

Вступ. Гра на трубі як окремий вид духового вико-
навства завжди посідала особливе місце в українській 
музичній культурі. Труба – класичний представник групи 
мідних духових, традиційно є символом духового мисте-
цтва й інструментальної майстерності музикантів-духови-
ків. Набувши популярності та розвитку у другій половині 
ХХ ст., трубне виконавство продовжує залишатися одним 
із найбільш поширених видів творчості й у ХХІ ст.

Теоретичний і практичний базис, що сформували 
трубачі минулої епохи, став надійним підґрунтям 
для професійного зростання виконавців сучасності. 
Питання всебічної характеристики мистецької актив-
ності окремих музикантів має художньо-естетичну, 
соціокультурну, етичну й інші проєкції, пов’язані 
з оцінкою творчості та діяльності музиканта як за його 
життя, так і після його відходу з нього.
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Нині музиканти-духовики, зокрема і трубачі, про-
довжують професійні наративи своїх наставників, 
тому важливо брати до уваги не лише виконавство дія-
чів мистецтва нашого часу, а і враховувати їхню про-
фесійну школу, в основі якої лежать інтерпретаційні 
принципи її засновників. Це дозволить сформувати 
більш повне уявлення про стиль гри артистів, провести 
загальну аналогію. 

Аналіз виконавської творчості сучасних трубачів: 
їхньої індивідуальної манери, особливостей реперту-
ару, конкурсно-фестивальної діяльності тощо, дозво-
лить представити цілісну картину стану трубного мис-
тецтва в українській музичній культурі. Дослідницький 
акцент на фігури вітчизняних музикантів – наших 
сучасників, досягнення яких у напрямі духового мис-
тецтва є різноманітними та видатними, і чий різнобіч-
ний внесок у його розвиток важко переоцінити, надасть 
можливість продемонструвати актуальність трубного 
виконавства у ХХІ ст.

Матеріали та методи. Сучасні дослідження вітчиз-
няних мистецтвознавців присвячені широкому колу 
актуальних питань, пов’язаних із виконавством на 
трубі. Увагу науковців привертають і творчі постаті 
провідних українських музикантів-трубачів, чия твор-
чість так чи інакше закарбувалася в українському духо-
вому виконавстві. Так, особистість В. Посвалюка, який 
мав значний вплив на прогрес вітчизняної мистецької 
духової педагогіки та здійснював популяризацію гри 
на трубі на теренах держави, неодноразово фігурувала 
в публікаціях вітчизняних і закордонних авторів. Його 
діяльність охарактеризована у працях: Чже Ло «Вале-
рій Посвалюк та Тимофій Докшицер: методичні страте-
гії професійної майстерності трубача» [5], О. Кавунник 
«Ретроспекція творчості Тимофія Докшицера й Валерія 
Посвалюка в контексті музикознавчої регіоніки» [4], 
С. Цюлюпи та Г. Марцинюка «Пам’яті видатного укра-
їнського трубача» [8] тощо. 

Проте не лише з іменем В. Посвалюка сучасні нау-
ковці пов’язували свою пошукову діяльність. Так, 
наприклад, О. Овчар присвятила власне дослідження 
життєвому та творчому шляху В. Богданова в публіка-
ції «Життєпис і творчий портрет В.О. Богданова – фун-
датора духової музичної історії України» [7]. Харак-
терні риси виконавської індивідуальності В. Богданова 
в монографії «Валерій Богданов. До 70-річчя музи-
канта» розкривала й Л. Богданова [2]. 

Акцент на регіональне мистецтво гри на трубі зро-
бив О. Левчук, зосередивши дослідницьку діяльність 
на постатях трубачів Хмельниччини. Його стаття «Тру-
бачі Хмельниччини в історії духового інструменталь-
но-оркестрового виконавства Поділля» [6] присвячена 
аспектам творчої діяльності педагогів класу труби мис-
тецьких освітніх закладів Хмельниччини, де науковець 
встановлює роль окремих особистостей у процесі про-
фесійної підготовки музиканта-духовика. 

Професійне становлення та життєвий шлях трубача 
І. Гишки, якому у 2023 р. виповнилося 75 років, привер-
нули увагу Р. Ваврика. Він опублікував результати влас-
ного дослідження у праці «Віхи життєвого і творчого 

шляху ювіляра» [3]. Нині трубне виконавство активно 
поповнюється новими іменами солістів, чия творчість 
також заслуговує на дослідницьку увагу, проте серед 
авторів зберігається тенденція до вивчення діяльно-
сті вже відомих музикантів. У зв’язку із цим у статті 
конкретизуються постаті сучасних трубачів і розгляда-
ються особливості їхньої виконавської творчості. 

Результати. Нині вітчизняне трубне виконавство 
традиційно пов’язують із творчістю його корифеїв, які 
розпочали свій професійний шлях ще у другій половині 
ХХ ст. і у ХХІ ст. виступають його символом. Серед 
таких музикантів відмітимо Валерія Посвалюка, Ігоря 
Гишку, Валерія Богданова, Миколу Баланка, Воло-
димира Кашперського, Лідію Остап’юк, Олександра 
Морозова, Олександра Сіончука, Миколу Заремського, 
Романа Білошицького, Леоніда Ігнатовського, Олексія 
Гаршина, Бориса Корощенка, Євгенія Білого. Музична 
діяльність останніх чотирьох діячів мистецтва у другій 
половині ХХ – на початку ХХІ ст. територіально помі-
чена на Сумщині. 

Творчість цих трубачів відіграла важливу роль у ста-
новленні сучасного трубного виконавства та духового 
мистецтва України. Вони виховали талановите молоде 
покоління своїх наступників і продовжувачів традицій 
регіональних шкіл гри на трубі, яке нині демонструє 
свою творчість не лише на території держави, а й за її 
межами. 

Одними з таких виконавців є Андрій Ільків і Ген-
надій Шепель. Трубач Андрій Ільків поєднує сольну, 
ансамблеву й оркестрову гру у своїй професійній діяль-
ності. Він виступає постійним учасником квінтету 
«Київ-брас», а також оркестру «Філармонія націй». 
Ці три складові частини – соло, ансамбль, оркестр – доз-
воляють йому тримати практично весь світовий музич-
ний репертуар, створений для труби. «Андрій Ільків ува-
жає за правило доброго тону уникати розмов про власні 
перемоги на національних і міжнародних виконавських 
конкурсах, уважаючи сучасний статус «лауреата» без-
поворотно знеціненим. А йому було б чим похвалитися, 
принаймні «Перший талант світу» (почесне звання, 
отримане від Товариства любителів музики французь-
кої Тулузи в 1995 р.) – це звучить гордо» [1].

Технічна майстерність Андрія Ільківа сформувалася 
на педагогічних принципах шкіл трубного виконавства 
Західної України. Його першим учителем і наставни-
ком був батько – Василь Ільків, а основи гри на інстру-
менті закладали: Андрій Кібіта (Рівненське музичне 
училище) та Роман Андросюк (Хмельницьке музичне 
училище) [9]. Трубач є артистом престижної компанії 
YAMAHA, завдяки чому брав участь у таких знакових 
подіях, як концерти «Пам’яті Тимофія Докшицера», 
«Її високість труба запрошує», проєктах, присвячених 
Луї Армстронгу та Джорджу Гершвіну. У виконав-
ському арсеналі Андрія Ільківа є майже всі різновиди 
труб. Артист здійснює активну гастрольну діяльність 
на територіях Європи, США, ОАЕ, Індії.

В Україні виконавство музиканта було представлене 
на відкритті відновлених Михайлівського Золотовер-
хого собору та Золотих воріт у Києві, форумах Корпусу 
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миру, дипломатичних прийомах та інших важливих захо-
дах Київщини. Оркестрові соло трубача можна почути 
у провідних виставах Національної опери України: 
«Лускунчик», «Спляча красуня», «Фауст» та інших [1]. 
У перервах між концертами Андрій Ільків систематично 
є членом журі конкурсів і фестивалів, проводить май-
стер-класи, здійснює фондові записи для Національної 
радіокомпанії України. У кінці ХХ ст. музикант став 
постійним учасником брас-квінтету «Україна», зокрема 
в 1993 р., який пізніше був перейменований на «Київ-
брас». Він відмітив, що закордонні гастрольні тури 
внесли живу енергію в музичну творчість і колективу, 
і артиста. «Уважаю, що справжнє професійне станов-
лення ансамблю почалося під час гастролей Францією, 
коли ми побачили, чим і як живе західний світ <…> 
Гастролі спонукали до самовдосконалення. Звичайно, 
усе це супроводжувалося змінами у складі ансамблю. 
У сьогоднішньому складі «Київ-брас» виступає останні 
дванадцять років. Окрім мене, в ансамблі грають трубач 
Геннадій Шепель, валторніст Михайло Желізняк, тром-
боніст Сергій Кашин і тубіст Віталій Демченко» [1]. 
У творчий репертуар трубача входять різножанрові 
твори: духовні, естрадно-джазові, класичні. Сам музи-
кант відмічав, що його композиції до програм обира-
лися за тематикою та змістом самого заходу. Серед них 
концерти до ювілейних дат Ісака Дунаєвського, Джор-
джа Гершвіна, Луї Армстронга. Одна з найважливіших 
умов творчості трубача – постійна співпраця з компози-
торами й аранжувальниками Анатолієм Серебренніко-
вим і Андрієм Білоусовим. 

У репертуарній політиці трубач прагне дотриму-
ватися правила «золотої середини», аргументуючи це 
смаками публіки. Зважаючи на специфічність сучасної 
музики та непідготовленість більшості українських 
слухачів до її сприймання, свою творчість він збагачує 
новітніми композиціями поступово, «як переключення, 
на правах екзотики, «Антагонізм № 75» або симфонія 
Жільбера Амі спрацьовують» [1].

Унікальність Андрія Ільківа, за свідченням Ю. Бенті, 
у тому, що музикант уперше серед українських вико-
навців опанував барокову трубу – кларіно. Виконавство 
на даному духовому інструменті налічує значну кіль-
кість тонкощів у налаштуванні й інтерпретації зага-
лом (уперше українські слухачі познайомилися з кла-
ріно в 1996 р. завдяки Едварду Тарру). На творчість 
музиканта як ансамбліста «Київ-брас» досить вагомий 
вплив здійснила діяльність колективу “Canadian Brass”: 
«Студентом я буквально молився на “Canadian Brass”, 
не міг навіть уявити, що колись доведеться спілкува-
тися із цими видатними виконавцями. Ми завжди рів-
нялися на “Canadian Brass”. Перша труба і керівник 
цього ансамблю Фред Міллс бував у Києві декілька 
разів, уперше у 2004 р. Разом з ним готували великі 
програми» [1]. 

Свою майстерність музикант передає наступникам 
у формі майстер-класів, оскільки традиційні методи 
освіти не завжди відповідають графіку та ритму кон-
цертного життя трубача: «З консерваторії, де викладав 
дев’ять з половиною років, мене було звільнено «за 

прогули» – у день сольного виступу в одному з най-
престижніших залів Європи» [1]. 

Цікавою та неординарною сторінкою в духовому 
виконавстві України є творчість Денніса Аду, який 
активно пропагує мейнстрім і хард-боп звучання 
в інтерпретації труби. Освіту музикант здобув у стінах 
Криворізького музичного училища імені М. Глінки. 
Проте знайомство із джазом трубач розпочав ще у класі 
свого першого педагога В. Газарова, який відкрив для 
Денніса Аду постать усесвітньовідомого джазмена Луї 
Армстронга. 

У 1998 р. музикант дебютував на фестивалі «Гори-
зонти джазу» (Кривий Ріг), а пізніше брав участь у фес-
тивалях: «Джаз на Дніпрі» (Дніпропетровськ), «Пам’яті 
Л. Утьосова» (Південний), “Millau en Jazz” (Фран-
ція), “Fel du Sher” (Франція), “Jazz a Vienn” (Відень), 
«Джаз-карнавал в Одесі», «Джаз Коктебель». Деннісу 
пощастило займатися в рамках майстер-класу трубача 
John Faddis [9]. 

Його фестивально-конкурсна діяльність на терито-
рії України була відзначена значною кількістю здобут-
ків. Так, у 2006 р. Денніс Аду став лауреатом премії 
«Кращий трубач» конкурсу «ДоДж-юніор», а у 2009 р. 
отримав премії як кращий джазовий музикант України 
на фестивалі «ДоДж», «Кращий трубач» та «Краще 
аранжування джазового стандарту» [9]. У 2012 р. стає 
бенд-лідером Kyiv Big Band, а також є лідером проєк-
тів: Денніс Аду Квінтет, Секстет і Септет, а у 2014 р. 
бенд-лідер Денніс Аду Бігбенду.

Починаючи із 2010 р. і дотепер трубач викладає 
мистецтво гри на інструменті в Київський муніципаль-
ній академії музики імені Р. Глієра та своєю творчістю 
активно популяризує джаз в Україні, будучи учасни-
ком численної кількості джаз-фестів. Так, звичайними 
є такі оголошення: «Із 14 по 17 листопада в арт-центрі 
“Closer” відбудеться джазовий фестиваль “Am I Jazz”. 
Його учасник Денніс Аду – найвідоміший український 
джазовий трубач і лідер Dennis Adu Big Band” [10]. 

Реалізуючи свою творчість у сфері джазової музики, 
трубач активно співпрацює з іншими її поціновува-
чами, зокрема: Борисом Могилевським (альт-саксо-
фон), Lucas Robert Pino (тенор), Олександром Чаркіним 
(тромбон), Glenn Zaleski (фортепіано), Олександром 
Ємецем (контрабас), Павлом Галицьким (барабани). 
У 2020 р. артист випустив альбом “Influences” на укра-
їнському лейблі “Who Is Able” разом із вищезазначе-
ними музикантами. 

Трубач відмічає, що нині в українському музич-
ному середовищі істинним джазовим виконавцям 
досить складно, оскільки «джазову музику не дуже 
цінують у нашій місцевості» [10]. Проте все ж трубач 
називає декілька закладів, де панує творча атмосфера: 
«Хорошу музику грають у Barmen Dictat, у Coffee Jazz 
Wine на Подолі, у Buena Vista Social Bar грають Latin 
Jazz і сальсу щопонеділка, там збираються музиканти, 
щоб поджемити у стилі Latin Jazz. Концерти проходять 
у клубі “32JazzBar” на Воздвиженці» [10]. 

У репертуарі виконавця мають місце й популярні, 
трендові джаз-композиції, і менш відомі слухачам 
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твори, наприклад музика одного із кращих сучасних 
композиторів і тенор-саксофоністів – Seamus Blake. 
Натхнення митець убачає у виконавстві Nicholas Pay-
ton – майстерного трубача, композитора та піаніста, а 
також надихається творчістю Ambrose Akinmusire, Phil 
Dizack, Marquis Hill і Gerald Clayton, убачає свіжі інто-
нації в їхній грі [10]. 

Протягом творчого шляху трубач співпрацював із 
виконавцями, серед яких київські музиканти: Дмитро 
Александров, Ілля Єресько, Олексій Фантаєв, Олег 
Марков, Дмитро Коваленко, Роман Коляда, а також іно-
земці: Ku-Umba Frank Lacy, Gregory Porter, Curtis Fuller, 
Jim Rotondi, Roy and Ofer Assaf, Steve Slagle, Javon Jack-
son, Larry Willis, Quincy Davis, Dana Hall, Wayne Escoff-
ery Jimmy Bosch, Seamus Blake [9].

Висновки. Творчість українських трубачів першої 
половини ХХІ ст. характеризується активною гастроль-
ною діяльністю, що все частіше виходить у світовій 
простір. Їхня творчість насичена різноманітними сти-
лістичними напрямами. На прикладі музикантів Андрія 
Ільківа та Денніса Аду продемонстровано діаметрально 
протилежні сторони мистецтва гри на трубі, які нині 
презентують вітчизняні виконавці. Представлені тру-
бачі виступають яскравим символом сучасного про-
гресивного трубного виконавства, що має своє продов-
ження в молодому поколінні, яке виховують талановиті 
трубачі першої половини ХХІ ст. 

Представлені у статті матеріали не ставали предметом 
окремого дослідження, тому порушена проблематика має 
широкі перспективи для подальших наукових розробок.
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Мета дослідження полягає у вивченні та систематизації в жанрово-стильовому аспекті репертуару Пекінського філар-
монічного хору 80–90-х років ХХ століття. Методологія дослідження базується на поєднанні музикознавчого та системного 
методів, за допомогою яких здійснюється окреслення репертуарного спектра хорового колективу. Пекінський філармонічний 
хор є еталоном співацьких традицій академічної манери. Репертуарна спрямованість названого хору вирізняється різноманіт-
ною жанрово-стильовою палітрою, яка представлена шістьма напрямами (хорові п’єси a cappella китайської та європейської 
музики; обробки народних пісень для хору a cappella та із супроводом; концертно-духовні твори із супроводом та для хору 
a cappella; світські хорові твори із супроводом; аранжування вокальних творів; аранжування інструментальних творів). Най-
більш затребуваними у слухацькій аудиторії є твори таких композиторів, як: О. Лассо, Й.С. Бах, В.А. Моцарт, Ф. Шуберт, 
Р. Шуман, Р. Штраус, А. Дворжак, А. Копленд, Е.Л. Веббер, Ці Дан Юнань, Ян Хуннян; Ін Джу, Мен Хаорань, Сюй Цзяньцян, 
Чжан Іда, Моу Хонген, Лю Сяогенг, Ван Юньцай та інші. Наукова новизна полягає e здійсненні першого аналізу репертуару 
Пекінського філармонічного хору; у визначенні жанрово-стильових пріоритетів репертуарної політики названого хорового 
колективу; систематизації репертуарних творів за жанрами та стилями. Вивчення репертуару Пекінського філармонічного 
хору дало можливість констатувати, що твори вирізняються високим ідейно-художнім рівнем; характеризуються широким 
тематичним діапазоном; жанровою та стильовою різноманітністю. Визначено, що репертуар Пекінського філармонічного 
хору є показовим щодо тенденції всебічного синтезу (історичних пластів, жанрових і культурних парадигм) у хоровому мисте-
цтві останньої чверті ХХ століття. Аналіз хорового репертуару даного колективу репрезентує феномен мистецького діалогу 
в культурному середовищі сучасності.

Ключові слова: дитячий хор, жанрово-стильовий аспект репертуару, Пекінський філармонічний хор, Ян Хуннянь.

Tang Fan. Beijing Philharmonic Chorus repertoire 1980–1990’s: Panorama of genres and styles
The purpose of this study is to study and systematize the genres and styles of the repertoire of the Beijing Philharmonic Choir in 

the 1980–1990’s. The research method is based on the combination of musicological and systematic methods, as well as the analysis 
of the repertoire of the choir. The research results show that the Beijing Philharmonic Choir is a standard in the academic singing 
tradition. The repertoire direction of the choir is characterized by diverse genres and styles, and is mainly divided into six directions: 
a cappella works of Chinese and European music; Chinese folk songs for a cappella and accompaniment; concert and spiritual works for 
a cappella choir; secular choral works with accompaniment; choral arrangements of vocal works; choral arrangements of instrumental 
works. The most popular works by the audience are those of the following composers: O. Lasso, J.S. Bach, W.A. Mozart, F. Schubert, 
R. Schumann, R. Strauss, A. Dvorak, A. Copland, E.L. Weber, Qi Dan, Yang Hongnian, Meng Haoran, Xu Jianqiang, Zhang Yida, 
Mou Honggeng, Liu Xiaogeng, Wang Yuncai, etc. The scientific novelty lies in the first analysis of the singing repertoire of the Beijing 
Philharmonic Chorus, the determination of the genre and style priorities of the designated choir repertoire, and the systematization 
of the repertoire works by genre and style. By studying the singing repertoire of the Beijing Philharmonic Chorus, it can be seen that 
the choral works sung by the choir have a high ideological and artistic level, a wide range of themes, and a variety of genres and styles. 
The repertoire of the Beijing Philharmonic Chorus represents the trend of choral art synthesis (historical class, genre and cultural 
paradigm) in the last 25 years of the 20’th century. The analysis of this collective choral repertoire represents the phenomenon of artistic 
dialogue in the cultural environment of the current era. 

Key words: Children’s choir, repertoire genre, Beijing Philharmonic Choir, Yang Hongnian.

Вступ. Репертуар є вагомою складовою частиною 
успішної творчості дитячого хорового колективу, адже 
сукупність творів, що виконуються хором, становить 
основу всієї його діяльності, сприяє розвитку худож-
ньої активності учасників колективу, перебуває у без-
посередньому зв’язку з різними формами й етапами 
роботи хору (репетиція, концерт). 

Принцип художньої доцільності, художньої цінно-
сті твору особливо важливий саме в дитячому хорі, де 
подолання технічних труднощів не повинно заважати 
юним співакам відчувати себе творцями чудового світу 
музики. Н. Бєлік-Золотарьова відзначає: «Специфіка 
дитячого хорового виконавства зумовлена передусім 
співацькими можливостями дітей і підлітків. Вихо-

дячи із цього, обирається репертуар дитячого хоро-
вого колективу. Основними критеріями обрання того 
чи іншого твору має бути його художня цінність, його 
відповідність принципам системності та послідовності 
навчання, сприяння розвитку як вокальних навичок, 
так і асоціативного мислення дітей, їх зацікавленості 
у творчості» [2, с. 197]. 

Керівнику дитячого хору під час складання репер-
туару необхідно враховувати виконавську складність 
творів. С. Савенко зауважує: «Виконання надсклад-
них творів, прагнення до популярного репертуару – 
«хорових хітів» – за відсутності необхідних умінь 
призводить до недосконалого виступу, закріплення 
інтонаційних, ритмічних та інших помилок, вихо-
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вує поблажливе ставлення до неякісного виконання» 
[8, с. 132]. 

Водночас у репертуарі мають бути твори, у яких 
труднощі можна подолати у процесі роботи. Розучу-
вання та подальше виконання таких творів сприяють 
розкриттю потенціалу учасників хору та стимулю-
ванню успішного розвитку виконавського рівня колек-
тиву. Висловлену думку доречно доповнюють слова 
С. Савенка: «<…> такі твори стимулюють діяльність 
хору, змушують гранично розкривати можливості учас-
ників, у кінцевому підсумку, колектив, який розучив 
складний твір, у своєму розвитку робить «крок упе-
ред». Інакше кажучи, це принцип побудови навчання на 
високому рівні складності» [8, с. 132–134].

Саме через осмислення музичних образів у дітей 
виховується світогляд, розширюється їхній життєвий 
і виконавський досвід, тому головним критерієм для 
формування репертуару залишається висока художня 
цінність творів – глибина їхнього змісту та доскона-
лість музичної форми. 

Не менш важливо, щоб у репертуарі хорового колек-
тиву була представлена хорова музика «авторів своєї 
країни», авторські обробки і перекладення. Отже, репер-
туар хорового колективу складається з урахуванням 
усього вищезазначеного. Серед стабільних показників 
репертуару такі: включення до репертуару хору опусів 
композиторів різних епох, творів сучасних композито-
рів, хорових композицій авторів своєї країни, регіону, 
обробки народних пісень, духовних піснеспівів.

Отже, основні принципи підбору репертуару в дитя-
чому хоровому колективі ґрунтуються на декількох 
складниках, як-от: ідейна спрямованість, доступність 
репертуару (образна та технічна), художня цінність. 

Матеріали та методи. Одним з еталонних дитячих 
хорових колективів музичного мистецтва Китаю остан-
ньої чверті ХХ ст. є Пекінський філармонічний хор. За 
роки існування Пекінський філармонічний хор виконав 
понад 1 000 китайських і зарубіжних творів. Серед них 
такі: «Луна» О. Лассо; “Ave Maria” Й.С. Баха, Ш. Гуно; 
“Alleluiya” В.А. Моцарта; “Ave Maria”, “Auf dem Wasser 
zu singen”, “Heidenröslein” Ф. Шуберта; “Heidenröslein” 
Р. Шумана; “An der schönen, blauen Donau” Р. Штрауса; 
“Als die alte Mutter” А. Дворжака; обробки англійських 
колядок “Jingle Bells Through the Ages”, “We Wish You 
a Merry Christmas”; обробки неаполітанських народних 
пісень “Funicila”, “Tiritomba”, “Marechiare”; обробка 
американської народної пісні “Shenanboah”; спірічуелси 
“The Battle of Jericho”, “Deep river”; Е.Л. Веббер, “Pie 
Jesu” з реквієму; Ц. Франк, “Panis angelicus”; К. Дебюссі, 
“Clair de Lune”; А. Копленд, “I Bought Me a Cat”; С. Бар-
бер, “Adagio”; Дж. Гершвін, “Sing of Spring”; А. Естевес, 
“Mata del Anima Sola”; Е. Агиляр, “Psalmo 150”; З. Кодай, 
“Hegyi éjszakák, Táncnóta”, “Harangszó”; А. Хачатурян, 
«Танец с саблями»; Мен Хаорань, Сюй Цзяньцян, «Вес-
няний світанок»; Ян Хуннянь, Чжан Іда, «Краєвиди 
Юньнані»; Ян Хуннянь, «Квітка жасмину»; Моу Хонген, 
Лю Сяогенг, «Водяна курка», багато інших творів.

Репертуар Пекінського філармонічного хору пред-
ставляє доволі широку палітру хорової музики різних 

стилів і жанрів. Розглянувши список хорових творів, які 
виконує названий колектив, можна відзначити не тільки 
опуси китайських композиторів або обробки фольклор-
них пісень, але й європейську хорову музику. 

Аналіз попередніх досліджень. Естетично-виховні 
можливості репертуару хорового колективу, як дже-
рела для виховання різнобічно розвиненої дитячої 
особистості, підкреслюють провідні хорові педагоги 
та музикознавці: І. Бермес [1], Н. Бєлік-Золотарьова [2], 
Л. Долинська [3], Ю. Іванова [4], Н. Кречко [5], С. Про-
копов [7], С. Савенко [8], Лінь Хай [6] Ян Хуннянь 
[9–12] та інші. У процесі дослідження було виявлено, 
що існує достатня кількість наукової літератури, де роз-
глянуті проблеми підбору та формування репертуару 
в дитячому хорі, його великий виховний і навчальний 
потенціал у дитячому хоровому виконавстві, але жан-
рово-стильовий аспект репертуару Пекінського філар-
монічного хору та систематизація репертуарних творів 
за жанрами та стилями залишились поза увагою дослі-
джень у науковому колі України та Китаю. З огляду 
на цей факт, звернення до обраної теми є актуальним 
і практично обґрунтованим.

Мета дослідження полягає у вивченні та системати-
зації в жанрово-стильовому аспекті репертуару Пекін-
ського філармонічного хору 80–90-х рр. ХХ ст. 

Дослідження базується на поєднанні музикознав-
чого та системного методів, за допомогою яких здійс-
нюється окреслення репертуарного спектра хорового 
колективу.

Результати. Засновником і керівником хору Пекін-
ської філармонії був знаний диригент і хоровий педагог, 
професор диригентського відділу Центральної музичної 
консерваторії, художній керівник Китайського дитячого 
хору Національного симфонічного оркестру Китаю, 
засновник Пекінської філармонії, диригент Молодіж-
ного хору Центральної музичної консерваторії, художній 
керівник Симфонічного оркестру Куньмін, заступник 
голови Міжнародного товариства дитячого хорового 
та виконавського мистецтва Ян Хуннянь. Він був керма-
ничем названого хорового колективу із днів його засну-
вання (1983 р.) до останніх років свого життя (2020 р.). 
Натепер хор Пекінської консерваторії успішно продов-
жує закладені його засновником виконавські традиції 
й естетично-виховну мету – прищеплення естетичного 
смаку засобами хорового мистецтва.

Ян Хуннянь за тридцять сім років роботи з хором 
Пекінської філармонії сформував «еталон» виконав-
ського стилю та напрями творчої діяльності колек-
тиву, сприяв удосконаленню його мистецького рівня, 
розширив жанрово-стильову палітру репертуару хору 
перлинами китайської та західноєвропейської хорової 
музики, власними обробками народних пісень і загаль-
новизнаних музичних шедеврів, репрезентував дитяче 
хорове мистецтво Китаю в різних країнах (Італія, Угор-
щина, Корея, Туреччина, Ізраїль, Фінляндія й інші). 

Ян Хуннянь першим у Китаї теоретично узагаль-
нив і систематизував свій практичного досвід у царині 
хорового мистецтва у ґрунтовних дослідженнях: «Наука 
навчання дитячого хору» [11], «Робота з хором [12].
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Як компетентний диригент і досвідчений хоровий 
педагог Ян Хуннянь досконало знав тонкощі роботи 
в галузі своєї діяльності та розумів важливу роль 
репертуарних збірок у розвитку хорових колективів. 
Він є укладачем нотних збірок «Вибрані китайські 
та зарубіжні дитячі хори» [9], «Збірник співу молоді 
та жіночого хору» [10]. У збірках представлені різнома-
нітні за тематикою та рівнем складності хорові твори, 
які становлять репертуар Пекінського філармонічного 
хору. Підбираючи матеріал, Ян Хуннянь звертав увагу 
на те, щоб репертуарний список дитячого хору відпові-
дав виконавським можливостям і творчому потенціалу 
юних співаків. Названі нотні видання були важливим 
підсумком плідної й успішної творчої діяльності Пекін-
ського філармонічного хору під орудою Яна Хунняня. 

Аналіз творчої діяльності Пекінського філармо-
нічного хору дає можливість дійти висновку, що він 
наслідує універсальні традиції академічної манери 
співу та поєднує їх із національними співацькими тра-
диціями, репрезентуючи оригінальні сценічні рішення 
драматургії виконуваних хорових творів. У цьому плані 
типова репертуарна спрямованість названого хору. 
Вона поділяється на шість напрямів: 

1) хорові п’єси a cappella китайської та європейської 
музики; 

2) обробки народних пісень для хору a cappella та із 
супроводом;

3) концертно-духовні твори із супроводом і a cap-
pella; 

4) світські хорові твори із супроводом; 
5) аранжування вокальних творів, шкільні пісні; 
6) аранжування інструментальних творів.
Такий широкий спектр репертуарного напряму 

Пекінського філармонічного хору є важливим джере-

лом формування виконавського стилю та репрезен-
тує досить високий рівень виконавського мистецтва 
колективу.

Проведений огляд дозволяє згрупувати репертуар 
Пекінського філармонічного хору за період 80–90-х рр. 
ХХ ст. у відповідну таблицю з розподілом за жанро-
вими пріоритетами (Таблиця 1). 

Аналіз репертуару Пекінського філармонічного хору 
показав, що одним із його важливих пластів є обробки 
народних пісень, які майстерно зроблені композито-
рами та хоровими диригентами (Ян Ваннянь, Ян Хун-
нянь, Ін Джу, Аодзі Йокояма, Наодзумі Ямамото). Вони 
приваблюють своєю жанровою різноманітністю та без-
посередніми, живими образними текстами. Народні 
пісні виконують виховну функцію, розширюють кру-
гозір дітей, формують їхнє позитивне світовідчуття. 
Будучи однією з найбільших цінностей багатовікової 
народної культури, народі пісні поетично привабливі 
та задушевні, вони глибоко проникають у внутрішній 
світ людини та здатні вплинути на духовне життя дітей.

Популярним напрямом у репертуарі Пекінського 
філармонічного хору є західноєвропейська духовна 
хорова музика. Через необхідність і важливість озна-
йомлення дітей із класичною спадщиною західноєв-
ропейської музики в репертуарі хору Пекінської кон-
серваторії є твори композиторів епохи Відродження 
(О. Лассо), музика бароко (І.С. Бах), Віденської класики 
(В.А. Моцарт), романтизму (Ф. Шуберт, Р. Шуман) 
тощо. Хорові твори відрізняються і за рівнем склад-
ності, і за своїми масштабами, але вони всі цікаві, зміс-
товні, красиві, усі служать співочому та загальному 
музичному розвитку дітей.

Не менш важливими в репертуарі колективу є твори 
композиторів ХХ ст. (Е.Л. Веббер, Дж. Гершвін, А. Есте-

Таблиця 1
№ Жанр Назва твору й автор

1. Хорові п’єси a cappella «Луна» О. Лассо; “Heidenröslein” Р. Шумана; “Sing of Spring” Дж. Гершвіна; «Вісім коней» 
Се Енкбаяр; «Сутінкова пісня», «На вершині пагорба» З. Кодай.

2.
Обробки народних пісень 
для хору a cappella та із 
супроводом

Китайська народна пісня «Квітка жасмину»; монгольська народна пісня «Пастораль»; 
шандунська народна пісня «Квіткова жаба»; обробки англійських колядок “Jingle Bells 
Through the Ages”, “We Wish You a Merry Christmas”; обробки неаполітанських народних 
пісень “Funicila”, “Tiritomba”, “Marechiare”; обробки американських народних пісень 
“Shenanboah”, “Down in the Valley”, “I bought me a cat”, “Simle gifts”; обробки мексиканських 
народних пісень “La cucaracha”, “La Bamba”; обробка канадської народної пісні “Ah! si mon 
moine voulait danser”; обробка філіппінської народної пісні “Kaming Mag Ma Ni”; обробки 
єврейських народних пісень “Ya Ba Bom”, “Hava Nageela”.

3. Духовні твори із 
супроводом та a cappella

Ц. Франк, “Panis angelicus”; Й.С. Бах – Ш. Гуно, “Ave Maria”; В.А. Моцарт, “Alleluiya”; 
Ф. Шуберт, “Ave Maria”; Е. Агиляр, “Psalmo 150”; М. Хайд, “Ave Maria”; Е.Л. Веббер, “Pie 
Jesu” з реквієму. 
Спірічуели: “The Battle of Jericho”, “Deep river”, “Elijah Rock”, “The battle of Jericho”, “Jingle 
bells through the ages”.

4. Хорові твори із 
супроводом 

«Три ескізи», Дай Юу; «Прогулянка снігом у пошуках квітучої сливи», Хуан Цзи; “Auf dem 
Wasser zu singen”, “Heidenröslein”, Ф. Шуберт; «Весняний світанок», Мен Хаорань, Сюй 
Цзяньцян; «Краєвиди Юньнані», Ян Хуннянь, Чжан Іда»; «Квітка жасмину», Ян Хуннянь; 
Моу Хонген, Лю Сяогенг, «Водяна курка», «Уссурійська баркарола» в аранжуванні Ван 
Юньцай і Гуо Сонг; “String in the earth and air”, Г.Флемінг; “Sing of spring”, Дж. Гершвін.

5. Аранжування вокальних 
творів, шкільні пісні

“An der schönen, blauen Donau”, «Полька Трік-трак», Р. Штраус; “Als die alte Mutter”, 
А. Дворжак; “I Bought Me a Cat”, “Ching-А-Ring Chaw”, А. Копленд; “Mata del Anima 
Sola”, А. Есерес; “It’s a smaii world”, Р.М. Шерман; “Оver the rainbow”, Г. Арлен; “We are 
the World”, М. Джексон, Л. Річ; “Pueblito, mi pueblo”, Ф. Сільва; “Pueblito para la madre”, 
О. Гуалані; “Alma del Huila”, “Rio Neiva”, А. Осоріо; “Negro bembon”, “Mata del Anima 
Sola”, Е. Готнет; “Bengawan Solo”, Келсанг, «Прощання», Дж. Одвей.

6. Аранжування 
інструментальних творів “Adagio”, С. Барбер; “Clair de Lune”, К. Дебюссі; «Танок із шаблями», А. Хачатурян. 
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вес, Е. Агиляр, З. Кодай та інші), які зумовлюють деякі 
виконавські труднощі та потребують освоєння сучасної 
музичної мови. Різні за музичною мовою, стилістикою, 
жанрами хорові твори дають уявлення про сучасну 
дитячу хорову творчість, про можливості дитячого хору 
та про сучасну хорову музику.

У репертуарі хору представлено джазову музику. 
Виразна мелодія, незвичайна пряна гармонія, гострий 
ритм і неповторне почуття свінгу – характерні для цього 
стильового напряму. Серед хорової музики джазового 
напряму дуже популярні спіричуели. Спіричуели – це 
духовні пісні афроамериканців, що виникли у США 
у другій половині XVIII ст. внаслідок звернення негрів 
до християнства, тому основні теми спіричуелів – здо-
буття свободи, дарованої християнською вірою.

Також у репертуарі колективу присутня естрадна 
музика. Це сприяє прищепленню дітям смаку до гарної 
естради, умінню відрізняти професійну музику від так 
званої «попси».

Репертуар хору Пекінської консерваторії харак-
теризується прикладами хорової музики різних сти-
льових напрямів: академічного (епоха Відродження, 
епоха Бароко, Віденська класика, романтизм, музика 
ХХ ст.), народного (обробки пісень китайського, мон-
гольського, англійського, неаполітанського, амери-
канського, канадського, єврейського, мексиканського, 
філіппінського пісенного фольклору), джазового (спі-
ричуели), естрадного.

Висновки. Жанрово-стильова панорама хоро-
вої музики в репертуарі Пекінського філармонічного 
хору простягається від світської старовинної хоро-
вої музики епохи Відродження до сучасних багато-
голосних хорових опусів. Найбільш затребуваними 
у слухацькій аудиторії є твори таких композиторів, як: 

О. Лассо, Й.С. Бах, В.А. Моцарт, Ф. Шуберт, Р. Шуман, 
Р. Штраус, А. Дворжак, А. Копленд, Е.Л. Веббер, Ці 
Дан Юнань, Ян Хуннян, Ін Джу, Мен Хаорань, Сюй 
Цзяньцян, Ян Хуннянь, Чжан Іда, Моу Хонген, Лю 
Сяогенг, Ван Юньцай та інші. Вивчення репертуару 
даного хорового колективу дало можливість констату-
вати, що твори вирізняються високим ідейно-худож-
нім рівнем; характеризуються широким тематичним 
діапазоном; жанровою та стильовою різноманітністю. 
Репертуар Пекінського філармонічного хору є показо-
вим щодо тенденції всебічного синтезу (історичних 
пластів, жанрових і культурних парадигм) у хоровому 
мистецтві останньої чверті ХХ ст.

Репертуарна палітра Пекінського філармонічного 
хору охоплює громадські, морально-етичні ідеали, звер-
нення до питань історії та філософії, – усе це має велике 
значення в утвердженні вічних морально-етичних цін-
ностей у сучасному культурному просторі. Панорамний 
огляд хорового репертуару знаного колективу репрезен-
тує феномен мистецького діалогу в культурному серед-
овищі сьогодення.

Наукова новизна полягає у здійсненні першого 
аналізу репертуару Пекінського філармонічного хору; 
у визначенні жанрово-стильових пріоритетів реперту-
арної політики названого хорового колективу; система-
тизації репертуарних творів за жанрами та стилями.

Перспективи подальших досліджень обраної тема-
тики вбачаємо в аналізі творчості Пекінського філармо-
нічного хору з метою виявлення інноваційних прикмет 
і тенденцій сучасного дитячого хорового виконавства. 
Представлені матеріали та результати даної статті спри-
ятимуть формуванню нового поля для роздумів над 
питаннями розвитку дитячого хорового виконавства 
в Китаї.
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РОЛЬ ПСИХОСОМАТИКИ У ФОРМУВАННІ ВІЛЬНОГО ВОКАЛЬНОГО ЗВУЧАННЯ

Тарасюк Леся Михайлівна,
старший викладач кафедри музикознавства та вокально-хорового мистецтва

Уманського державного педагогічного університету імені П. Г. Тичини
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Нині підхід до освіти з урахуванням психофізичних станів учня набуває все більшої актуальності. Розмірковуючи про роль 
психосоматики в голосоутворенні, автор статті лише планує програму навчання вокального мистецтва, у чому і полягає 
новизна висунутих ідей. Центральним моментом, що розглядається у статті, є наявність найтіснішого зв’язку між тілесним 
і емоційним аспектами життя кожної людини, що не може не позначитися на формуванні звуковидобування.

Отже, можна уявити, що відхилення від культурного шляху розвитку і є один із центральних витоків порушень тілесних 
функцій і виникнення психосоматичних розладів. Людина входить до культури, спілкується з іншими людьми, здійснює свідому 
діяльність і живе під впливом зовнішніх природних і соціальних чинників. У цьому відношенні людина є складною біопсихосо-
ціальною сутністю, яка підлягає всім законам як першої (природної), так і другої (культурної) природи. Природний початок 
у житті та діяльності людини підпорядковується всім законам світу, а другий – культурі (філософія, наука, мистецтво, 
релігія тощо).

Сам факт виникнення та розвитку психосоматичного напряму свідчить про органічну єдність соматичного та психічного 
в генезі здоров’я та хвороб. Привертає увагу соціально-інформаційна перенапруга свідомості сучасної людини. Значне збіль-
шення квоти розумової праці за помітного зменшення фізичних навантажень поставило перед філософією науки завдання 
осмислення діалектики психосоматичної єдності та суперечності в цілісній структурі особистості.

Висвітлення проблеми пошуку вільного звучання співака, з погляду психоемоційного стану, є початком нового етапу впо-
рядкування знань у цій галузі. Спроба висування нової гіпотези та запровадження раніше не висвітлених критеріїв у питаннях 
синтезу вокального мистецтва та психосоматики є основними завданнями статті.

Робота написана для педагогів, які шукають нові шляхи підходу до розкриття таланту своїх учнів, а також для широкої 
аудиторії людей, які шукають своє справжнє звучання.

Ключові слова: голосоутворення, голос, вокал, навчання вокального мистецтва, психосоматика, психоемоційний зажим, 
тілесне напруження, розслаблення.

Tarasyuk Lesya. The role of psychosomatics in the formation of free vocal sound
Currently, the approach to education, taking into account the psychophysical conditions of the student, is becoming increasingly 

relevant. Discussing the role of psychosomatics in voice formation, the author can only outline the planned program of vocal art 
training, which is the novelty of the ideas put forward. The central point considered in the article is the existence of a close connection 
between the bodily and emotional aspects of each person’s life, which cannot but affect the formation of sound production. The coverage 
of the problem of finding a singer’s free sound, from the point of view of the psycho-emotional state, seems to be the beginning of a new 
stage in the ordering of knowledge in this area. The attempt to put forward a new hypothesis and the introduction of previously unreported 
criteria in the synthesis of vocal art and psychosomatics are the main objectives of this article.

Thus, it can be imagined that the deviation from the cultural path of development is one of the central origins of bodily function 
disorders and the emergence of psychosomatic disorders. A person enters a culture, communicates with other people, carries out conscious 
activities and lives under the influence of external natural and social factors. In this regard, a person is a complex biopsychosocial entity 
that is subject to all the laws of both the first (natural) and the second (cultural) nature. The natural beginning in human life and activity 
is subject to all the laws of the world, and the second – to culture (philosophy, science, art, religion, etc.).

The very fact of the emergence and development of the psychosomatic direction testifies to the organic unity of the somatic 
and the mental in the genesis of health and disease. At the same time, attention is drawn to the social and information overload 
of the consciousness of a modern person. A significant increase in the quota of mental work with a noticeable decrease in physical 
exertion posed a challenge to the philosophy of scienceunderstanding the dialectic of psychosomatic unity and contradictions in 
the integral structure of the individual.

The work is written for teachers looking for new ways to approach the disclosure of the talent of their students, as well as for a wide 
audience of people who are in search of their true sound. 

Key words: voice formation, voice, vocals, vocal art training, psychosomatics, psychoemotional clamp, body tension, relaxation. 

Вступ. Голос – природний досконалий музичний 
інструмент і водночас звичайний засіб самовираження, 
що постійно використовується в житті кожної людини. 
Прояв своїх почуттів, емоцій, бажань, думок у вигляді 
голосу є в людини органічним, природним процесом.

Видатний фізіолог, лауреат Нобелівської премії 
в галузі фізіології та медицини 1904 р. Іван Петрович 
Павлов уважав, що жоден музичний інструмент із най-

досконаліших не може конкурувати з голосом людини, 
який наділений такою винятковою чутливістю та сприй-
няттям, що на ньому з найдрібнішими подробицями 
можуть відобразитися всі таємниці психології життя.

Голосом людина здатна відтворювати багато різно-
манітних звуків, часто досить складних. У голосі вира-
жається емоційний стан людини: злість, здивування, 
радість тощо.
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Голос має значення для представників багатьох спе-
ціальностей. Співаки, артисти, музиканти, викладачі – 
їхня професійна діяльність напряму залежить від стану 
голосової функції. До голосового апарату людини вхо-
дять ротова та носова порожнини із приносовими сину-
сами, глотка, гортань з голосовими зв’язками, трахея, 
бронхи, легені, грудна клітка з дихальними м’язами 
та діафрагмою, м’язи черевної порожнини. Центральна 
нервова система організовує їхні функції в єдиний, 
цілісний процес звукоутворення, що є складним психо-
фізичним актом.

Матеріали та методи. Різноманітні прояви людини 
через голос дають нам уявлення про її емоційний стан. 
Під час відтворення звуків голосовим апаратом людини 
в тілі активуються м’язи периферичної та центральної 
нервової системи. Великі психотерапевтичні та виховні 
можливості людського голосу були високо відзначені 
такими мислителями минулого, як Платон, Аристотель, 
Піфагор і Конфуцій.

Психосоматика – напрям у медицині та психоло-
гії, який вивчає, як почуття та переживання вплива-
ють на стан фізичного тіла та здоров’я людини. Пси-
хоемоційний стан, почавши формуватися в ранньому 
дитинстві, перебуває в постійній зміні протягом життя 
кожної дорослої людини. Поняття «психосоматичний» 
було вперше вжито в 1818 р. німецьким лікарем Йоган-
ном-Християном Хайнротом. Але лише через сто-
ліття цей термін став загальноприйнятим у медичній 
практиці, в основному завдяки психологам-практикам 
[3, с. 231].

Хоча психосоматика як наука досить молода, під-
хід до здоров’я в таких стародавніх країнах, як Індія, 
Китай, Греція, завжди спирався на принцип зв’язку 
тілесного та психічного.

Суб’єктивні відчуття, як-от страх, агресія, огида, 
радість, смуток, мобілізують дуже складні тілесні 
процеси, як-от зміна серцевого ритму та циркуляції 
крові, дихання, діяльності шлунково-кишкового тракту, 
зміни в м’язовій системі та залозах. Оскільки ці явища 
постійно супроводжують нас у повсякденному житті, 
ми сприймаємо їх як належне і не усвідомлюємо, що 
коли ми сміємося чи плачемо, ми залучені до одного 
з найбільших таїнств біологічної науки. Усі ці процеси, 
у яких початкові ланки загального ланцюга сприй-
маються суб’єктивно як емоції, а наступні – об’єк-
тивно, як зміна тілесних функцій, називаються психо-
соматичними явищами. Їхня частково суб’єктивна, а 
частково об’єктивна природа призвела до поширеної 
помилки про протилежність духовного та фізичного. 
Підвищення кров’яного тиску та прискорення серце-
вого ритму, що супроводжують гнів або страх, можна 
вивчати за об’єктивними параметрами. Однак страх або 
гнів може відчувати тільки та людина, якої торкнулися 
ці відчуття. Сам факт, що фізіологічні та психологічні 
явища відбуваються в тому самому організмі, інтерпре-
тувався таким чином, що людина розділена на душу 
(психо) та тіло (сома), і вивчення людини було відпо-
відно розділене на два напрями, які століттями залиша-
лися ізольованими один від одного. Як нами зазнача-

лося вище, наші почуття постійно впливають на наші 
тілесні функції. Але так само добре нам знайомі і явища 
зворотного порядку, коли фізіологічні зміни впливають 
на нашу психологію.

Незважаючи на те, що нині, у звичайному житті, ми 
все менше звертаємо увагу на свій тілесний стан, а іноді 
можемо зовсім не помічати власного тіла, усіх процесів, 
які відбуваються в ньому, зокрема й голосоутворення. 
У разі накопичення надмірної напруги в тілі форму-
ються блоки, але завдяки правильному підбору вправ 
організм швидко відновлює свої природні функції.

Дотепер розроблені та набувають великої актуаль-
ності тілесно орієнтовані методи та системи розвитку 
особистості, які ставлять за мету навчити людину 
поверненню до свого природного стану так званої 
«мінімально необхідної напруги», щоб тіло під час 
будь-якого заняття діяло вільно та легко. Усі такі тех-
ніки віддають перевагу природним, розслабленим діям 
і прагнуть зменшити звичну напругу в тілі. Усі такі сис-
теми розглядають тіло та розум як єдине ціле, як безпе-
рервний психофізичний процес, де зміни в одній ланці, 
неодмінно впливають на всі інші.

Думку, що успішний творчий процес – це талант 
плюс праця, нині нам доведеться доповнити, на під-
ставі багатьох прикладів про те, як талановиті та пра-
цьовиті співаки ставали досить посередніми та навіть 
цілком втрачали свої початкові можливості внаслідок 
тих чи інших драматичних подій, що сталися в їхньому 
житті та відклали свій відбиток на психоемоційний 
стан людини.

Навчання академічного вокалу нині – це багато 
в чому повернення до ефективних методик і висо-
ких вимог педагогів минулого, але й чималою мірою 
створення нової системи звільнення від психологіч-
них затисків, які несвідомо отримує дитина у процесі 
дорослішання під впливом на неї батьків, учителів, 
ровесників та соціуму загалом, а також сучасна доросла 
людина, що переживає все більш чуттєво кожну ситуа-
цію, у яку потрапила.

Зараз широко відомі так звані професійні захворю-
вання співаків. Лідери серед них – характерні захво-
рювання голосових зв’язок, але джерела показують, 
що вокалісти минулого не мали масово таких проблем 
із голосовим апаратом. Якщо на початку та в середині 
ХХ ст. більшість співаків працювали голосом до солід-
ного віку, про що свідчать аудіо- та відеозаписи, а йдучи 
з великої сцени, могли викладати та вільно показувати 
учням найскладніші вправи, а також ми маємо багато 
історичних свідчень, не підтверджених звуковими запи-
сами, зважаючи на те, що ще не було звукозаписних 
пристроїв, про те, як великі педагоги минулого могли 
виконувати пасажі найвищого рівня у віці 70–80 років 
(Гарсія, Еверарді й інші), то нині стає нормою втрата 
голосу та вокальної форми співаком уже в 40–50 років. 
Причина полягає не тільки в поступовій втраті вокаль-
ної техніки, а й у постійному зростанні темпу життя, 
високих стандартах публічності та стресі, що накопи-
чується. Голосовий апарат сучасного співака перебу-
ває в постійній напрузі, унаслідок перелічених вище 
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чинників, проте багатьох негативних наслідків можна 
уникнути, задумавшись про природу затисків у голосі 
та почавши поступово їх усувати.

Свідомий пошук непомітних іноді на перший погляд 
напружень у голосоутворюючому процесі буде дуже 
ефективним за повільних вдумливих дій, які поступово 
замінять звичний шаблон на новий – вільніший і при-
родніший.

Для вокаліста першочергове значення має присут-
ність чи відсутність психоемоційних затисків, спазмів 
у тілі, особливо в нижньощелепному суглобі, шийному 
(горловому) та грудному (діафрагмальному) відді-
лах хребта. Згідно із твердженнями Вільгельма Райха, 
психосоматичне блокування м’язових груп у сегменті 
щелепи відбувається через придушення трьох основних 
емоцій: плачу, крику та гніву. Мова та глибокі м’язи шиї 
також пов’язані із придушенням гніву та крику. У разі 
затиску в шийному відділі шия під час співу стиска-
ється та подається вперед. Залежно від особливостей 
людини та глибини проблеми, затиск може сформува-
тися в горлі чи щелепі [4, с. 182].

Психологи вважають, що плач звільнює почуття 
печалі й образи. Якщо він стримується, м’язи горла, 
рота, грудей, живота, які завжди беруть участь у процесі 
плачу, напружуються; коли блокується гнів – напружу-
ються м’язи спини (плечей); конфлікт і страх спричиняє 
напругу м’язів щелепи.

Результати. Для усунення напруги в м’язах, що 
беруть участь у голосоутворенні, потрібно пройти 
визначений алгоритм дій.

Перший етап – виявлення тілесного затиску, далі 
проводитиметься підбір вправ для його розслаблення. 
Для цього використовуються різні підходи та методики. 
Паралельно із цим може виявитися психотравма, що 
спричинила формування напруги. У такому разі може 
знадобитися дослідження виявленої травми та робота 
над нейтралізацією її наслідків із фахівцем. У процесі 
такої тілесно-психологічної терапії відбувається вивіль-
нення енергії, що приводить до поліпшення загального 
психічного та фізичного стану та формування більш 
вільного звучання.

За твердженням О.П. Тарасенко, «робота з тілом 
дуже важлива не тільки для освоєння вокальної техніки, 
а й узагалі для повноцінного життя людини. Робота 
з тілом учня-вокаліста із застосуванням елементів пси-
хологічних технік дає можливість не тільки скинути 
зайву напругу, яка гальмує процес опанування вокаль-
них навичок, а й надає новий досвід у процесі самоусві-
домлення. Виховуючи в середині себе внутрішнього 
контролера, учень виробляє навичку бути свідомим не 
тільки на уроках з вокалу, а й у своєму житті взагалі. 
Він навчається контролювати своє тіло, емоції та своє 
життя, а це означає, що він може ними керувати. Також 
така робота допомагає подолати страхи та сприяє вихо-
ванню впевненості в собі, дає можливість учню роз-
крити повною мірою свої творчі здібності, заявити про 
своє «Я» та сформуватися всебічно розвиненою гармо-
нійною особистістю. А все це є пріоритетними завдан-
нями сучасної освіти» [5, с. 376].

Часто учень робить вказану педагогом вправу на 
розслаблення тієї чи іншої групи м’язів до співу, але, 
починаючи співати, знову спрацьовує старий шаблон, 
і дуже важливо стежити на початковому етапі за цим 
переходом, за регулярних свідомих занять м’язи швидко 
запам’ятовують зручне та природне для них становище 
і процес невдовзі налагоджується.

Розглянемо деякі затиски, які впливають на голо-
соутворення, та методи для їх усунення. 

Існує дуже проста вправа для тіла, яка допоможе 
щодня скидати напругу з кожної частини тіла. Її можна 
робити навіть у транспорті або на роботі. Потрібно 
встати прямо та напружити до межі праву руку. Тримати 
її в максимальній напрузі 10 секунд, а потім розслабити. 
Тепер виконати аналогічні дії з лівою рукою, правою 
ногою, лівою ногою, тулубом, шиєю. Повторити вправу 
ще раз і сконцентруватися на приємному відчутті роз-
слаблення. Після цього напружити всі м’язи тіла водно-
час, долічити до 10 і цілком розслабитися, занурюючись 
у приємні відчуття. Тут працює м’язова пам’ять на стан 
розслаблення. Після тотальної напруги це почуття осо-
бливо приємне, і мозок запам’ятовує його, перетворює 
на звичку. На жаль, натепер наша звичка протилежна: 
це хронічні блоки та затиски в нашому тілі, які обмежу-
ють свободу голосу.

Стислі щелепи. Цей затиск виникає від прагнення не 
закричати від гніву, приховати емоцію. Зберігати про-
блеми в собі. Щоб стримати гнів або біль, ми стискуємо 
щелепи. Нижня щелепа відіграє важливу роль у реалі-
зації агресії. Тому коли людина відчуває гнів, то потуж-
ний руйнівний імпульс, який зароджується у глибині 
тіла, надходить до наших щелеп. Цей імпульс і надає 
щелепі додаткової сили стиснення. Тому пригнічений 
гнів часто проявляється в сильній напрузі нижньої 
щелепи та щелепному затиску. Щоб зняти такий затиск, 
потрібно розслабити м’язи щелепи. Можна рухати її 
своєю рукою вгору-вниз, можна відкривати, а закрива-
ючи, чинити опір рукою, – щоб вона долала цей опір 
із зусиллям. Потім спробуйте опустити свою щелепу 
рукою вниз і вимовляти в такому положенні звуки «а-о-
у». Послухайте, як вільно вони тепер звучать. Зняти цей 
м’язовий блок також допоможе імітація плачу, кусання, 
руху губами, гримасування та масаж м’язів обличчя 
та чола.

Затиск шиї. Тут задіяні глибокі м’язи шиї та язика. 
Цей м’язовий затиск – наслідок стримування крику, 
плачу та гніву. Оскільки фізичний вплив за допомогою 
масажу на глибинні м’язи шиї практично неможливий, 
тут використовуються вправи тілесної терапії у вигляді 
імітації блювотних рухів, різні максимально природні 
та спонтанні вигуки, стогін та інші емоційні вирази, які 
зазвичай стримуються людиною, нахили й обертання 
голови. Відповідно до тілесно орієнтованої терапії, такі 
вправи сприяють розслабленню м’язів даного сегменту, 
отже, усуненню або значному зменшенню тих емоцій-
них станів, через які утворилися блоки.

Затиск м’язів: лопаток, плечей, широких м’язів гру-
дей, рук і грудної клітини. Цей м’язовий блок виникає 
через стримування дихання, яке є реакцією на стриму-
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вання будь-якої емоції. Зняти м’язовий затискач допо-
можуть дихальні вправи з акцентуванням на макси-
мально повному розслабленні м’язів у момент повного 
видиху. Потім підключаються активні рухи рук і кистей 
клієнта з імітацією влучних ударів.

Здавлена гортань. Затиски в горлі так само виникають, 
коли доводиться придушувати плач або крик, стиска-
ючи горлові м’язи. Горловий затиск відображається і на 
наших зв’язках, створюючи в них додаткову напругу. 
У результаті м’язи, які беруть участь у звукоутворенні, 
стають малорухомими. Це відбивається на звучанні 
голосу. Він може бути надто рівним і монотонним або 
хриплуватим і сиплим. А може і навпаки, бути занадто 
високим, ближче до фальцету. За допомогою напруги 
сучасні люди навчилися стримувати крик, гнів, злість. 
Коли ми хочемо придушити плач, у нас стискає горло. 
Що потрібно із цим робити? Розтиснути гортань, розпра-
вити навіть подумки цей м’язовий ком. Краща вправа для 
цього – просто позіхати, голосно, довго та протяжно, не 
соромлячись. Тоді зникнуть здавленість, покашлювання 
та пирхота. Адже позіхання – це природний механізм, 

даний нам від природи для зняття напруги. Окрім того, 
воно сприяє надходженню більшої порції повітря в наш 
організм. Ми часто позіхаємо вдень не тільки тому, що 
нам нудно, а тому, що несвідомо хочемо скинути ту 
напругу, яка в нас виникає внаслідок спроб змусити себе 
робити щось, що нам не подобається.

Спів у ніс – теж через затиск гортані. Звук виходить 
у ніс через напружений корінь язика та стиснуту гор-
тань. Ще одна вправа для того, щоб розслабити гор-
тань, – сміх.

Висновки. Узагальнюючи вищевикладене, можна 
сказати, що підхід до навчання вокалу з погляду психо-
соматики є особливо актуальним нині, коли стає таким 
важливим саме синтез наук, пошук нових підходів до 
освітнього процесу, зокрема й до викладання вокаль-
ного мистецтва.

У статті ми розглянули, як емоційний стан вокаліста 
може впливати на якість звукоутворення, та намітили 
можливі підходи та загальні практичні рекомендації 
щодо усунення чинників, що заважають вільному фор-
муванню звуку.
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У статті досліджуються драматургічні функції кларнета в оперній творчості видатного австрійського композитора 
А. Сальєрі. А саме його роль як важливого інструмента в контексті відтворення характерного настрою композитора. Голов-
ним аспектом цієї роботи є визначення ролі тембру, конструкції інструмента, функціонал та опис його інтеграції в опери 
й оркестр композитора. Проведено докладний аналіз оперних творів А. Сальєрі, визначено конкретні епізоди, де кларнет вико-
ристовується композитором. Цей підхід дозволяє систематично розглядати музичні особливості та їхній вплив на драматур-
гію творів. У статті детально розглянуто різноманітні аспекти використання кларнета в оперних ансамблях, розкрито його 
внесок у створення емоційного тла, підсилення сценічної динаміки та підтримання сюжетної напруги. Досліджується, як 
композитор використовує кларнет у різних операх, надаючи інструменту специфічні музичні образи та визначаючи його роль 
у вираженні глибоких почуттів і конфліктів персонажів. Було проведено, наскільки це можливо, у хронологічній послідовності 
опис першої появи інструмента в операх “Il ricco d’un giorno” та “Les Danaides” ,де його роль була невеликою та в основ-
ному дублюючою. Поступово інструмент починає отримувати окремі партії, невеличкі соло та супроводи в аріях. Також 
описується одне з найбільших соло, яке написано для арії “Or gli affannosi palpiti” з опери «Фальстаф». Стаття є цінним 
внеском у розуміння творчості А. Сальєрі, розкриває нові аспекти його оперної музики крізь призму виразності та драматургії 
кларнета. Ураховано контекст історичного періоду, у якому діяв А. Сальєрі, а також особливості оперного жанру та тра-
дицій того часу. Це допомагає зрозуміти, як використання кларнета може бути пов’язане зі специфікою епохи. Проведено 
аналіз роботи композитора із цим інструментом, запропоноване глибше осмислення його внеску в розвиток оперного жанру 
та поглиблення музичного розуміння творчості Антоніо Сальєрі. 

 Ключові слова: драматургія тембру, драматургічні функції, кларнет, опера, оркестр, А. Сальєрі.

Teremko Oleksandr. Dramatic function of the clarinet in the operatic works of A. Salieri
This article explores the dramaturgical functions of the clarinet in the operatic works of the outstanding Austrian composer A. Salieri. 

Namely, its role as an important instrument in the context of reproducing the characteristic mood of the orchestra. The main aspect 
of this work is to define the role of timbre, instrument construction, functionality and description of its integration into the composer’s 
operas and orchestra. He conducted a detailed analysis of the operas by A. Salieri, identifying specific episodes and moments where 
the clarinet is used by the composer. This approach allows us to systematically consider musical features and their impact on the drama 
of the works. The article examines in detail various aspects of the use of the clarinet in opera ensembles, revealing its contribution 
to creating an emotional background, enhancing stage dynamics and maintaining plot tension. In particular, the study examines how 
the composer uses the clarinet in different operas, giving the instrument specific musical images and defining its role in expressing 
deep feelings and conflicts of the characters. The first appearance of the instrument in the operas “Il ricco d’un giorno” and “Les 
Danaides” was described in as chronological a sequence as possible, where its role was not large and mostly duplicated. Gradually, 
the instrument began to receive octet parts, small solos, and accompaniments in the arias. The author also describes one of the largest 
solos, which was written for the aria “Or gli affannosi palpiti” from the opera “Falstaff”. The article is a valuable contribution to 
the understanding of Salieri’s work, revealing new aspects of his operatic music through the prism of clarinet expressiveness and drama. 
The context of the historical period in which Salieri was active, as well as the peculiarities of the opera genre and traditions of that 
time, are taken into account. This helps to understand how the use of the clarinet can be related to the specifics of the era. By analyzing 
the composer’s work with this instrument, the article offers a deeper understanding of his contribution to the development of the opera 
genre and a deeper musical understanding of Antonio Salieri’s work.

Key words: timbre drama, dramatic functions, clarinet, opera, orchestra, A. Salieri.

Вступ. Актуальність теми дослідження полягає 
в декількох аспектах. Вивчення ролі кларнета у твор-
чості А. Сальєрі може пролити світло на музичні інно-
вації того часу та внесок композитора в його інтегра-
цію до оркестру. Також важливим є розуміння естетики 
класицизму та його традицій через спектр можливостей 
тембру інструмента. Аналіз драматургічних функцій 
може надати унікальний погляд на культурний контекст 
того часу, зважаючи на зростання популярності цього 
інструмента в музичному середовищі.

Для студентів, музикантів і дослідників ця тема 
відкриває нові горизонти в розумінні оперної музики 

та використання кларнета у класичному оркестровому 
складі з боку драматургії тембру.

Також дана тема може бути актуальною в сучасній 
інтерпретації для виконавців і диригентів, які шукають 
глибшого розуміння інтерпретації оперних творів цього 
композитора.

Стаття може слугувати основою для подальших 
досліджень в області органології, а саме функцій тембру 
кларнета та його розвитку в оркестрі епохи класицизму.

Загальна актуальність полягає в тому, що допома-
гає розкрити культурні, музичні та технічні аспекти 
використання кларнета в оперній творчості Антоніо 
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Сальєрі, розширює розуміння класичної музики та її 
розвитку.

Матеріали та методи. Мета дослідження перед-
бачає вивчення й аналіз ролі кларнета у творчості 
оперного композитора Антоніо Сальєрі. Розгляд дра-
матургічних функцій кларнета в його оперних творах 
і визначення впливу цього інструмента на музичні 
характери, настрій і сюжетні лінії. Зокрема, стаття 
спрямована на такі ключові аспекти:

 – драматургічний: ставить питання про те, як клар-
нет впливає на драматичні аспекти оперних постановок 
А. Сальєрі. Це може включати передачу емоцій, ство-
рення настрою та підсилення сюжетних подій;

 – внесок у розвиток оперного жанру: у результаті 
проведення аналізу ролі кларнета в музиці А. Сальєрі 
розглянуто, як цей інструмент може впливати на роз-
виток оперного жанру загалом, особливо в перехідний 
між класицизмом і романтизмом період;

 – підкреслення унікальності творчості А. Сальєрі: 
у статті поставлено завдання підкреслити унікальність 
музичної мови А. Сальєрі та роль кларнета як складової 
частини цієї мови в контексті оперної музики.

Загалом, стаття спрямована на розуміння того, як 
кларнет впливав на творчий процес Антоніо Сальєрі, як 
він сприяв досягненню конкретних музичних і драма-
тургічних ефектів у його оперних композиціях.

Питання драматургії тембру є цікавим і важливим 
для повнішого розуміння можливостей і функціоналу 
того чи того музичного інструмента. У результаті про-
веденого аналізу праць нашої наукової спільноти можу 
сказати, що основну увагу приділено саме драматургії 
тембру та загального звучання. Досліджують хорову 
драматургію, де розглядаються її особливості та функ-
ціонування, у статтях В. Штихалюк, Н. Павлюк [3], 
С. Якимчук [4].

Велика кількість досліджень щодо драматургії 
тембру оркестрової музики, можу виділити роботу 
С. Коробецької «Стильоутворюючі функції тембру 
в оркестровій музиці ХХ ст. (теоретичний аспект)» [2], 
також у цій тематиці працювали О. Кушнірук, О. Коліс-
ник, О. Батовська, Д. Булгак, З. Лаврова. Що стосується 
досліджень питання драматургії тембру інструмента, 
то тут робіт значно менше. Драматургію тембру мідних 
досліджували П. Круль [5], В. Сидорченко, О. Кушні-
рук [6]. Якщо брати кларнет, то із цієї тематики є одна 
стаття «Роль кларнета в тембровому втіленні образу 
головної героїні опери Д. Шостаковича «Катерина 
Ізмайлова»» П. Бойко. Стосовно досліджень творчості 
Антоніо Сальєрі, роль кларнета в його творчості дослі-
джується дуже рідко, однією з основних робіт, яка заче-
пила дану тему, є книга Дж. Райса «Антоніо Сальєрі 
та віденська опера» [1], у якій він згадується частково 
про інструмент і описано періодично його функції 
в опері. Уважається, що він використовувався не надто 
активно та не мав важливого місця у складі оркестру 
композитора. Дане припущення я вважаю хибним, 
оскільки інструмент перебуває на етапі розвитку, цей 
період є дуже важливим для фіксування. Можливо, 
інструмент не виділявся грандіозними ролями, як ті ж 

труби, та все ж вони вносили свою новизну у характер 
персонажів. Саме дане дослідження дозволяє побачити, 
у якому напрямі розвинулись функції інструмента, до 
чого привело це в сучасних реаліях оркестру.

Результат. А. Сальєрі виявляє свою любов до духо-
вих інструментів, вони є невід’ємною складовою части-
ною його оркестровок. Велику роль у його оркестрі 
відіграють труби, над якими він багато експерименту-
вав, окрім них, туди входили валторни, флейти, фаготи, 
гобої та кларнети.

Період творчості А. Сальєрі припадає саме на час 
виникнення кларнета та його становлення в оркестрі. 
Сам інструмент перебуває на стадії розвитку й активно 
вдосконалюється майстрами, вивчається музикантами. 
Основним на той час був кларнет італійського май-
стра Теодора Лодзе, який мав уже знайомий сучасному 
інструменту октавний клапан, а також клапани Мі/Сі 
та Фа/До. Він був досить інтонаційно чистим у межах 
тональностей до 2-ох знаків і мав уже характерний 
теплий, «оксамитовий» тембр. Також варто сказати, що 
розвиток драматургічних функцій на кларнеті та його 
інтеграція в оркестр припали на «сприятливий» період 
епохи класицизму, якому притаманне не таке яскраве 
й експресивне вираження емоцій, як, наприклад, роман-
тизму. Ще далеко не ідеальний інструмент, якого попе-
реду чекає еволюція, добре справлявся зі спокійною 
та розміреною, логічною та чіткою за формою музикою. 
Будучи одним із перших, хто включив у склад свого 
оркестру даний інструмент, А. Сальєрі шукав способи 
використання його та цікаві звучання для підсилення 
драматургії. 

 Натепер до кінця з упевненістю не можна сказати, 
у якій опері було вперше використано кларнети. Якщо 
глянути партитури ранніх опер композитора, як-от 
«Арміда», яку вперше було виконано в 1771 р., там 
є партії кларнета, але якщо звернути увагу на ранні копії 
цієї опери, там вони відсутні [1, c. 349]. У зв’язку із цим 
можна сказати, що в деякі з ранніх опер А. Сальєрі додав 
кларнети вже протягом деякого часу після їх написання, 
узагалі, він був відомий тим, що любив часто переро-
бляти свої опери та доопрацьовувати їх. Даний факт 
майже унеможливлює хронологічне відображення того, 
як функції кларнета розвивались і змінювались, тому 
у статті вони будуть описані фраґментарно і не прив’я-
зано до часу написання.

Окремо варто виділити те, що партії кларнета 
в оркестрі виконували на той час одні із кращих і відо-
міших кларнетистів австрійського Бургтеатру брати 
Антон і Йоганн Штадлери. Даний факт дозволяв ком-
позитору більш вільно та віртуозно підходити до напи-
сання, щоб розкрити весь технічний і тембровий потен-
ціал інструмента.

Зважаючи на новизну інструмента, А. Сальєрі все 
ж на початку не особливо виділяв його з-поміж інших 
і обмежувався тільки дублюванням партії гобоїв, як, 
наприклад, у двох операх “Il ricco d’un giorno” та “Les 
Danaides” [1, c. 352]. Дана темброва співзвучність стала 
характерною для оркестру А. Сальєрі на деякий час. 
Це звучання додало нових звукових забарвлень і дало 
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старт подальшим експериментам. На початку дане 
поєднання подобалось слухачам і критикам, але ком-
позитор настільки часто його використовував, що зов-
сім скоро воно почало набридати та втрачати актуаль-
ність. У зв’язку із цим французький журнал “Mercure de 
France” навіть випустив статтю, у якій критикувалось 
використання кларнетів в оркестровках А. Сальєрі: 
«<…> Ми також вважаємо, що композитор занадто 
часто використовує духові інструменти, ефект яких 
дуже цікавий, коли вони адаптовані до героїв і до пер-
сонажів, емоцій, які їм властиві, але вони обов’язково 
послаблюють цей ефект, коли їх застосовують до кож-
ного <…>».

У віденській опері 1780-х рр. тембр кларнета асо-
ціювали зі шляхетністю, елегантністю та життєрадісні-
стю. Така характеристика інструмента добре акомпану-
вала жіночим образам, в арії яких А. Сальєрі часто його 
додавав. Наприклад, в опері-буффа “Il talismano” тембр 
кларнета знайшов своє відображення в музиці Каро-
ліни “Quantunque vecchierella”. А. Сальєрі взяв образ 
Кароліни та додав до нього соло кларнета у фа-мінорі, а 
потім у ре-мажорі, яке додає веселого настрою та радіс-
ного характеру. Також в опері “La cifra” тембральне 
вираження кларнетів знаходимо в образі Евріли, де 
вони підкреслюють її шляхетність і ласкавість. Варто 
підкреслити, що на той час тембр кларнета додавав 
сучасного відтінку кожному образу та викликав велике 
захоплення у слухачів.

А. Сальєрі рідко давав кларнетам великі соло, із 
небагатьох, що існують, хочу виділити одне з найбіль-
ших, яке було написано для арії “Or gli affannosi palpiti” 
з опери «Фальстаф». Він поєднав кларнет, тональність 
ля-мажор і структуру, подібну до рондо. Даній арії 
притаманні емоційність і напруженість, яку дає партія 
тенора на початку, після якої йде просвітління та ніби 
заспокоєння, яке уособила в собі партія кларнета. Він 
чудово зм’якшує напруження після партії тенора. Від-
чуваються емоційний контраст і внутрішня боротьба 
героя, де в кульмінації партії єднаються та звучать 
в унісон, характеризують примирення та заспоко-
єння героя. Варто окремо виділити поєднання тембру 
кларнета та вокалу, їхні партії часто писали в унісон, 
тому що особливістю інструмента є імітація характеру 
голосу, зокрема якраз тенора або сопрано. Це дозволило 
композитору підкреслити вокальну лінію та надати осо-
бливого колориту.

А. Сальєрі виділявся на тлі інших композиторів 
своєю барвистою оркестровкою та великою кількістю 
залучених духових інструментів, якщо в інших компо-
зиторів іноді не знаходилось місця навіть для труб, то 
в нього був залучений майже весь спектр інструмен-
тів. В одній із своїх наймасштабніших опер «Тараре» 
він показує наскільки збільшилась роль кларнетів 
у його оркестровках із часів написання “Les Danaides” 
[1, c. 396]. Уперше в опері кларнети звучать у ІІІ сцені 
прологу “Quel charme inconnu nous attire” із новим зву-
чанням, а саме поєднанням тембру кларнета із приглу-
шеними струнними, та відображають слова із теми. 
Тембр кларнета як проміння світла пронизує мелодію 
та виділяється на тлі хору, який уособлює людських 
духів, що повертаються до життя. Також в опері клар-
нет часто асоціюють з образом головного героя Тараре 
саме в ліричних місцях. У І акті сцена VI “Astasie est une 
déesse” кларнет у поєднанні з фаготом мають дуже чут-
тєву й емоційну партію, де Тараре сумує за своєю дру-
жиною, яку викрали. Також супровід кларнета можна 
почути в короткій молитві Тараре із ІІІ акту (сцена VII 
“Dieu tout puissant”), де вони підсилюють емоційність 
моменту. Окрім сольних фраґментів, кларнет також 
використовується в VI акті (сцена VII), де підсилює 
своїм звучанням хоровий марш, а також у похоронному 
марші ре мажор, який оркестрований більшою мірою 
духовими.

Висновки. У період класицизму все ж тембр 
інструмента був не досить вивчений і не вважався 
взагалі предметом вивчення. Основними були тех-
нічні характеристики, які переважали над звуковими. 
Розуміння тембрової гнучкості кларнета як такого ще 
не було, оскільки він не був остаточно сформований 
і постійно вдосконалювався. Антоніо Сальєрі був 
одним із тих, хто зумів проявити його можливості. 
Загалом кларнет приніс в оркестровку А. Сальєрі нові 
звучання, свою атмосферу та настрій. Додав нового 
характеру жіночим образам, зробив їх більш чуттє-
вими й елегантними. Особливість тембру, а саме при-
родна м’якість, додала новизни у драматургію арій 
персонажів. Нові звучання, які розкрив композитор, 
стали згодом класичними та притаманними віденській 
опері епохи класицизму. Кларнет здобув популярність 
і визнання завдяки роботам В.А. Моцарта, К.М. фон 
Вебера, Л. ван Бетховена, А. Сальєрі також вніс сюди 
свою безсумнівну частку.
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Різноманітні дослідження, присвячені мистецтву джазу та процесам комунікації між слухачами, музикантами та крити-
ками, які залучаються до обговорення джазового виконавства, актуалізують необхідність обґрунтування нового терміна, що 
позначає структурно-ускладнений і доповнений новими концепціями бібоп. У процесі розвитку бібопу традиційно виокремлю-
ються три основні періоди. Перший був пов’язаний із «класичним» бібопом 40-х – початку 50-х років минулого століття, який 
найбільш ретельно висвітлюється в різноманітних джерелах. Другий період актуалізувався завдяки появі нової хвилі музикан-
тів у 50-х роках минулого століття, що стверджували стиль хард-боп. Третій період бібопу, що розпочався у 60-х роках мину-
лого століття, а потім продовжив свій розвиток уже у XXI столітті, інтегрував безліч прийомів, які ще не набули повсюдного 
поширення. Саме цьому періоду присвячено найменшу кількість наукових праць. У статті обґрунтовується, що вказані нові 
різновиди бібопу довгий час не знаходили музикознавчого осмислення та тлумачення серед науковців і джазових журналістів. 
Традиційно у професійному музичному середовищі сучасні форми джазових дискурсів позначалися загальними та не досить 
конкретними формулюваннями. Джазові журналісти вживали термін «постбоп», наділяючи його не музикознавчими, а більше 
повсякденними значеннями. Зрушенням у теоретичному осмисленні постбопу сприяли наукові праці академічного музикознавця 
Джеремі Юдкіна, який запропонував розглядати як початковий етап формування постбопу творчі роботи другого квінтету 
Майлза Девіса періоду 1965–1968 років. Погляд Д. Юдкіна критично оцінювався у джазознавстві, але надалі його було при-
йнято багатьма фахівцями, завдяки чому термін «постбоп», який тепер розуміють як стилістичне визначення, усе частіше 
з’являється в сучасних дослідних і науково-популярних джерелах, присвячених джазу.

Ключові слова: джаз, мистецтво джазу, сучасний джаз, джаз мейнстрім, бібоп, хард-боп, постбоп.

Folomieieva Nataliia. Formation of the term “postbop” in the system of modern jazz performance
Various studies devoted to the art of jazz and communication processes between listeners, musicians and critics who are involved 

in the discussion of jazz performance actualize the need to justify a new term denoting structurally complex and supplemented with new 
concepts of bebop. Three main periods are traditionally distinguished in the process of bebop development. The first was associated with 
the “classic” bebop of the 40’s and early 50’s of the 20’st century, which is most thoroughly covered in various sources. The second period 
was actualized due to the appearance of a new wave of musicians in the 50’s of the 20’st century who asserted the hardbop style. The third 
period of bebop, which began in the 60’s of the last century and then continued its development already in the 21’st century, integrated 
many techniques that have not yet become widespread. It is to this period that the smallest amount of scientific works is devoted. 
The article substantiates that the indicated new varieties of bebop have not found a musicological understanding and interpretation 
among scientists and jazz journalists for a long time. Traditionally, in the professional musical environment, modern forms of jazz 
discourses were characterized by general and insufficiently specific formulations. Jazz journalists used the term “postbop”, giving it 
not musicological, but more everyday meanings. The shift in the theoretical understanding of postbop was facilitated by the scientific 
works of the academic musicologist Jeremy Yudkin, who proposed to consider the creative works of the second quintet of Miles Davis in 
the period 1965–1968 as the initial stage of the formation of postbop. J. Yudkin’s view was critically evaluated in jazz studies, but later 
it was accepted by many specialists, thanks to which the term “postbop”, which is now understood as a stylistic definition, appears more 
and more often in modern research and popular science sources devoted to jazz.

Key words: jazz, jazz art, modern jazz, mainstream jazz, bebop, hardbop, postbop.

Вступ. Музичний стиль постбоп набув вагомого 
значення в системі джазового мистецтва та може роз-
глядатися як новий, самостійний стильовий феномен. 
Розвиток означеного стилю позначився появою твор-
чо-унікальних музикантів-новаторів, чия діяльність 
суттєво вплинула на сучасне джазове виконавство. Вод-
ночас нині відсутні музикознавчі праці, присвяченні 
зародженню й еволюції терміна «постбоп» у системі 
сучасного джазового виконавства.

Матеріали та методи. Методологія дослідження 
заснована на системно-аналітичному методі, який 
застосовується для конкретизації генеалогії терміна 
«постбоп» у системі сучасного джазового виконавства.

Результати. Дослідження джазових стилів познача-
ються деякою незбалансованістю, сутнісні аспекти якої 
полягають у підвищеній увазі до одних феноменів на 
шкоду іншим. Нині існує значна кількість досліджень, 
присвячених бібопу, причому це важливе для всієї джа-
зової історії явище розглядається в музикознавчому, 
історичному, соціально-політичному ракурсах. Нази-
вати конкретні праці, присвячені бібопу, немає сенсу, 
з огляду на численність таких публікацій.

Цілком очевидно, що протягом восьми десятиліть 
свого існування бібоп як музичний феномен, який тяжіє 
до подолання меж джазової субкультури, привертав 
увагу значної частини фахівців. Водночас спеціальні 
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дослідження, у яких аналізуються пізні етапи еволю-
ційного розвитку й естетики даного впливового джазо-
вого стилю, досить нечисленні. Частково це обґрунто-
вано наявністю безлічі оглядових праць, присвячених 
історії джазових стилів, розгляду джазу в усіх стиліс-
тичних відгалуженнях. Окрім класичного періоду його 
розвитку, увага приділяється і сучасним напрямам, 
серед яких, очевидно, представлені й пізні різновиди 
перетвореного бібопу (хард-боп і постбоп). Зазначений 
підхід дуже характерний для досвідчених музикознав-
ців, серед яких необхідно виділити І. Берендта [1], 
Т. Джойю [2], які опублікували фундаментальні праці 
всеосяжного характеру про джаз.

Водночас наукових праць, які тематично фіксуються 
не так на джазі загалом, як на пізніх різновидах бібопу, 
які розглядаються як основний об’єкт дослідження, 
замало. Дуже наочно зазначена диспропорція просте-
жується в бібліографічній праці К.Б. Генрі, у якій наво-
диться досить масштабний анотований опис численних 
наукових статей у рецензованих виданнях і працях, 
присвячених джазу [3]. Загалом дослідження К.Б. Генрі 
присвячено розгляду текстів, пов’язаних із глобаліза-
ційними та соціокультурними процесами у джазовому 
мистецтві, проте на сторінках видання представлено 
великий панорамний огляд сукупної тематики робіт 
про джаз. Звернувшись до названого огляду, можна 
підтвердити, що наукових праць, у яких досліджується 
бібоп, що фігурує як основний об’єкт аналізу, налічу-
ється набагато більше, ніж робіт про пізніші різновиди 
зазначеного стилю. Означене дозволяє констатувати 
проблему: сукупність спеціальних наукових праць про 
стиль хард-боп, що виник після бібопу в 1950-ті рр., від-
носно невелика. Безумовно, ціла плеяда пов’язаних із 
хард-бопом імен музикантів репрезентується у працях 
історичної, біографічної та музично-критичної спрямо-
ваності, випущених переважно академічними видавни-
цтвами. Так, наприклад, життєпис одного із провідних 
хард-бопових піаністів Хораса Сілвера було опубліко-
вано видавництвом у вигляді адаптованої біографічної 
роботи за редакцією Ф. Пастраса [4]. Детальна біогра-
фія трубача Кліффорда Брауна опублікована в аналогіч-
ному видавництві [5]. Творча діяльність легендарного 
Сонні Роллінза висвітлюється загалом у низці праць, 
серед яких фігурує публікація, звернена до духовно-ме-
дитативних аспектів художнього мислення та життє-
вого досвіду названого музиканта [6]. Ці й інші праці, 
що публікуються академічно орієнтованими універ-
ситетськими видавництвами, загалом концентрують 
увагу на історико-описовому та публіцистичному век-
торах викладу. Зокрема, названа Ф. Пастрасом біо-
графія Х. Сілвера рясніє численними позамузичними 
фактами, оповіданнями побутового характеру, артис-
тичними байками тощо.

Можемо констатувати, що власне академічне 
висвітлення хард-бопу, імовірно, було здійснено лише 
Д. Розенталем [7], тоді як дві публікації шотландського 
дослідника К. Метісона, що здобули популярність 
у джазовому співтоваристві, на близьку тему виявляють 
зміщення оповідальної моделі в публіцистичний фор-

мат [8]. Очевидно, найбільш дискусійний аспект почав 
переважати надалі, оскільки сучасний бібоп на рівні 
форми, гармонії, ладових аспектів і ритміки продовжу-
вав насичуватися новими елементами, що його пере-
творюють, тоді як власне мистецтвознавча локалізація 
даних ознак довгий час була відсутня.

Саме в таких умовах з’явилося нове позна-
чення – постбоп, сутнісні характеристики якого 
потребують конкретизації. Джазове мистецтво другої 
половини минулого століття набуло більш складного 
мультикультурного забарвлення, почало інтенсивніше 
вступати у процеси комунікації з неджазовими сфе-
рами, продемонструвавши велику рішучість і відкри-
тість до складних загальнокультурних тенденцій. Поява 
трубача Вінтона Марсаліса, який спирався на ідейну 
підтримку критика Стенлі Крауча, сприяла інтенсифі-
кації процесів, пов’язаних з переосмисленням і реком-
бінуванням різноманітної лексики бібопу. Інспірований 
В. Марсалісом процес повернення до системи імпрові-
заційних цінностей, здійснений за часткового її онов-
лення й адаптації до ширшого ареалу культурних впли-
вів, привів до формування цілої плеяди музикантів, які 
наслідували ідейні принципи бібопу в модернізованому 
просторі смислів – витонченому та наповненому. Серед 
них – Ніколас Пейтон, Теренс Бланшар, Рассел Ганн 
та інші. Девід Мюррей, який схилявся до постмодер-
ністських алюзій, гри зі зміною стилістичних рис, пред-
ставив не лише безліч інтелектуально забарвлених робіт 
у сфері позначених сміливим авангардистським пошу-
ком експериментів, а й різноманітні записи та концертні 
виступи, позначені вираженими бібоповими конотаці-
ями. Значущий на певному етапі як культурне явище 
проєкт “Masada” Джона Зорна ініціював курс на змі-
шання ритмічно зламаного та гранично осучасненого 
бібопу із клезмерськими музичними наративами.

Складність ситуації полягає в тому, що всі схарак-
теризовані джазмени, а також багато інших, яких не 
було згадано в цьому дослідженні, навряд чи можуть 
бути локалізовані як виконавці ортодоксального бібопу. 
Мислення вказаних музикантів значною мірою пере-
вершує широту провідних представників класичного 
періоду розвитку бібопу 1940-х рр., а прагнення до вза-
ємодії із суміжними, найчастіше віддаленими від джазу 
художніми сферами вкрай велике. Окрім того, за всіх 
взаємних відмінностей, У. Марсаліс, Дж. Зорн, Д. Дуг-
лас, Т. Бланшар не можуть бути названі і представни-
ками сучасного джазового мейнстріму. Сам термін 
«мейнстрім», незважаючи на його почесне місце у джа-
зовому лексиконі, усе ж таки корелює за змістом з уста-
леними, передбачуваними і стабільними формами джа-
зового дискурсу. Музика Д. Дугласа може часом звучати 
як мейнстрім, але за цим практично завжди ховаються 
подвійні смисли, оскільки імпровізації й авторська 
музика названого джазмена-трубача є інтертекстуаль-
ними та суттєво концептуалізовані. Мейнстрімний 
дискурс Вінтона Марсаліса, вписаний у політичний 
і расовий контекст, важко відокремити від репрезента-
ції джазу, що передбачає «музейне експонування» цієї 
музики на сцені концертного залу. Творчість згаданих 
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музикантів виявляє також лише часткову їх сумісність 
із творчими інтенціями хард-бопу. Очевидно, що бібоп 
другої половини минулого століття постає набагато 
пластичнішим і складнішим у порівнянні з будь-якими 
хард-боповими експериментами 1950–1960-х рр. (вод-
ночас не варто забувати, що шлях до більш комплек-
сного і, зрештою, більш цікавого видового різновиду 
мови сучасного джазу був прокладений виконавцями, 
яких джазове співтовариство зазвичай зараховує до 
хард-бопу, як-от: Лі Морган, Вуді Шоу, Сонні Кларк, 
Бенні Мопін та інші). Усе це обґрунтовує необхідність 
ідентифікації перелічених музикантів у контексті онов-
леної джазової течії.

Якщо класичне музикознавство функціонує пере-
дусім як досить стійка і часом досить консервативна 
модель, що спирається на досягнення значного у своєму 
обсязі діапазону дослідницьких шкіл, то джазове музи-
кознавство виявляється набагато нестійкішим, насам-
перед у сфері термінів, моделей і настанов, що вико-
ристовуються. У джазовому співтоваристві назріла 
необхідність внесення оновленого або, як мінімум, 
зіставного терміна, що відмежовує «старі» різновиди 
дискурсів класичного бібопу Чарлі Паркера та Бада 
Пауелла та хард-бопу в особі Хораса Сільвера від зраз-
ків «нової» джазової практики. На даному етапі виявля-
ються численні проблеми комунікації, «зацикленість» 
джазового світу на собі, близькість публіки та деяких 
функціонерів до того, що соціолог музики Теодор 
Адорно називав ресентиментним типом слухання. Дея-
ким джазовим музикантам стилістичні терміни взагалі 
не цікаві, оскільки їхньому самолюбству видається 
набагато «комфортнішим» твердження, що вони грають 
«Музику» поза будь-якими градуюючими, рамковими 
та теоретичними схемами й обмеженнями. Різні групи 
слухачів і поціновувачів, у свою чергу, спілкуються 
та розуміють один одного завдяки порівнянням і зістав-
ленням, що використовуються у процесі їх комунікації. 
Шанувальнику джазу у процесі комунікації з таким 
самим, як він, слухачем набагато простіше розповісти 
про зміст музики нового виконавця за допомогою пара-
лелей, що проводяться із творчістю відомих музикантів 
(музикант α імпровізує в постколтрейнівському ключі, 
що нагадує Майкла Бреккера, тим самим відрізняючись 
від музиканта β). У таких випадках використання мис-
тецтвознавчих дефініцій, які мають на увазі локалізацію 
конкретного стилю в лексиці та мисленні музикантів, 
відходить на другий план і може виявитися незатребу-
ваним. Саме тому сучасний бібоп довгий час залишався 
явищем без імені. Дедалі більше віддаляючись від 
апробованих схем, асимілюючи аспекти форми, фразу-
вання, ладового та гармонійного мислення, бібоп, що 
не використовувався раніше у джазі, уподібнювався до 
феномену з невизначеними стильовими регістрами.

У 80–90-х рр. минулого століття в теоретичних 
працях і популярних публікаціях про джаз з’являється 
термін «постбоп». Практично одразу в міжнародній 
джазовій журналістиці та публіцистиці це позначення 
стає двозначним, оскільки йому відповідали різні дефі-
ніції. Професійні стереотипи джазової журналістики, 

що передбачають використання допоміжних фраз і клі-
шованих зворотів, перетворюють постбоп на зручну 
фігуру мови, покликану позначити феномен, який істо-
рично виник після бібопу. В іншому формулюванні 
спочатку це позначення використовувалося як складова 
частина словесної конструкції, влаштованої на зразок 
«післявоєнний» (“postwar”). Зважаючи на те, що у вели-
кому обсязі джазової літератури аналізувалась музична 
подійність періоду 1940–1950-х рр., англомовним 
авторам часто доводилося означати ті чи інші джазові 
процеси, що відбувалися під час Другої світової війни 
та після її закінчення. Унаслідок цього культуроло-
гічну складову частину джазу після 1945 р. було зручно 
позначати шляхом додавання словесної конструкції 
“postwar”. У цьому значенні про постбоп можна гово-
рити як про сукупність процесів, що йшли за недовго-
тривалим періодом класичного бібопу. У період остан-
ніх десятиліть минулого століття позначення «постбоп» 
лавиноподібно поширилося на сторінках різних джазо-
вих видань. Журналісти, які працювали над рецензіями, 
статтями чи великими текстами, значно спрощували 
розв’язувані завдання шляхом позначення сучасних 
(у сенсі музичного мислення та мовних особливостей) 
зразків джазу постбоповими. 

Довгоочікувана визначеність у питанні настала 
лише після «втручання» академічного музикознавця. 
Джеремі Юдкін, який сконцентрувався на вивченні 
музикознавчих аспектів спадщини Майлза Девіса 
та його квартету періоду 1960-х рр., опублікував працю, 
у назву якої було винесено фразу «винахід постбопу» 
[9]. Д. Юдкін цілком слушно зосередився на вивченні 
музики М. Девіса зазначеного періоду, доповнивши свій 
аналіз короткою систематикою попередньої творчості 
великого трубача. Позиція Д. Юдкіна характеризується 
ясністю науково-артикульованої музикознавчої логіки. 
Дослідник змальовує своє бачення стильової еволюції 
музики М. Девіса, починаючи з видатних записів Round 
About Midnight (Columbia, 1955 р.) і Milestones (Colum-
bia, 1958 р.) і переходячи потім до Kind of Blue (Colum-
bia, 1959 р.), що визначила багато художніх і есте-
тичних процесів сучасного джазового мистецтва. Усі 
перелічені записи розглядаються у праці “Miles Davis, 
Miles Smiles, and the Invention of Post Bop” як попередні 
хвилі постбопу.

Д. Юдкін зосереджує увагу на творчих діалогах 
М. Девіса з аранжувальником, композитором і бенд-лі-
дером Гілом Евансом, під впливом якого прославлений 
музикант поступово віддаляється від 32-тактової форми 
AABA, прагнучи пошуку менш передбачуваних і вишу-
кано сконструйованих утворень. На думку дослідника, 
зазначені досягнення М. Девіса 50-х рр. минулого 
століття, зокрема його спільні роботи з Г. Евансом, 
стали ґрунтом для виникнення модернізованого бібопу 
періоду 1960-х рр. Відкривається продуктивний і недов-
гий етап постбопу у творчості М. Девіса записом “E.S.P.” 
(Columbia, 1965 р.), закінчується – проєктом “Filles De 
Kilimanjaro” (Columbia, 1968 р.). Д. Юдкін особливо 
виокремлює платівку, що дістала назву “Miles Smiles” 
(Columbia, 1967 р.) – дуже важливий і так само недооці-
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нений альбом у спадщині М. Девіса. “Miles Smiles”, як 
і інші записи кінця 1960-х рр., висуває помітно більші 
вимоги до слухача, ніж музика М. Девіса попереднього 
десятиліття. Характерними рисами постбопу Д. Юдкін 
називає високий рівень свободи в організації форми 
та темпоритму, зростання композиторської й інтерпре-
таторської (якщо йдеться про виконання композицій, 
раніше написаних іншими авторами) ролі музикантів. 
Іншими характерними особливостями визнаються від-
мова від слідування традиційним стереотипам бібопу, 
як і від занурення в безформний і хаотичний простір 
фрі-джазу. Функція барабанщика у плані ритміч-
ної та колористичної свободи активізується, пріори-
тет модальних принципів стає значно відчутнішим, 
ніж раніше. Можемо констатувати, що саме Д. Юдкін 
і його праця «легітимізували» термін «постбоп» 
у джазовому співтоваристві. Як це часто буває, запро-
вадження одним фахівцем поняття зі стійким колом 
значень суттєво спростило роботу інших дослідників. 
Надалі вийшла праця піаніста та джазового теоретика 
К. Уотерса, у якій детально вивчалися записи другого 
квінтету М. Девіса [10]. З усіх праць, присвячених 
окресленій темі, “The Studio Recordings of the Miles 
Davis Quintet, 1965–1968” можна обґрунтовано вважати 
однією з найбільш вичерпних, що містять суто музи-
кознавчий аналіз спадщини М. Девіса. У вступі автор 
зазначає: «Джазові дослідження значно виграли від 
недавніх перетинів з областю культурних досліджень» 
[10, с. 10]. Сам К. Уотерс, однак, обрав набагато менш 
поширений у сучасному західному джазознавстві шлях, 
використовував в основному транскрипції з докладним 
музикознавчим аналізом будови сольних епізодів, вза-
ємної комунікації солістів. У результаті кожна з компо-
зицій, представлених на платівках М. Девіса відповід-
ного періоду, аналітично ідентифікується. На сторінках 
даної фундаментальної праці термін, що розгляда-
ється, уживається вкрай «економно» та застосовується 
лише в цитатах Д. Юдкіна, проте в наступній праці 
К. Уотерса виноситься в назву [11]. У ній автор аналі-
зує творчість Уейна Шортера, Гербі Хенкока, Чіка Коріа 
та низки інших музикантів, чия активна фаза джазової 
кар’єри припала на 1960-ті рр. Автор розглядає відпо-
відні музичні твори крізь призму еволюції більш ранніх 
джазових практик. Термін «постбоп» трактується тут 
гранично функціонально, охоплюючи весь спектр зна-
чень, запропонованих Д. Юдкіним.

Наступні пошуки, серед яких варто було б виокре-
мити популярну і водночас змістовну працю Нейта Чай-
нена “Playing Changes, Jazz for the New Country”, вико-
ристовують зазначений термін саме в тому значенні, яке 
розглядається в цій статті [12]. 

Висновки. Узагальнимо найважливіші ознаки 
та характеристики, що дозволяють виокремити постбоп 
як окремий феномен у глосарії сучасних джазових сти-
лів. Звертаємо увагу на наявні труднощі, характерні для 
аналізу джазового мистецтва загалом, які полягають 
в очевидній проблематичності поділу загального й осо-
бливого. Історія джазу пов’язана з важливою роллю 
десятків і сотень обдарованих музикантів; водночас 

кожен із них визначеною мірою збагачував систему 
художніх цінностей конкретного стильового напряму. 
Формат статті не дозволяє згадати й охарактеризувати 
всіх солістів, які підготували перехід від хард-бопу до 
постбопу, як і розширення мовних градацій останнього, 
відповідно, доцільним уважаємо виокремити лише най-
більш показові зразки.

Як було зазначено раніше, з особливою послідов-
ністю естетика постбопу була розвинена в записах 
другого квінтету М. Девіса 1965–1968 рр. У період 
1950–1960-х рр. М. Девісу надзвичайно щастило на 
партнерів з ансамблю. Історична новизна й оригі-
нальність звучання другого квінтету зумовлювалася 
не лише устремліннями його лідера, але також пасіо-
нарною та гранично новаторськи мислячою для свого 
часу молоддю в особі Гербі Хенкока (фортепіано), 
Рона Картера (контрабас), Тоні Вільямса (ударні). Не 
зупиняючись докладно на найважливіших характе-
ристиках названого колективу, зазначимо лише, що 
після відходу М. Девіса у сферу дуже амбівалент-
ної з художнього погляду музики ф’южн і джаз-року 
періоду 1970–1980-х рр. названі учасники квартету 
самостійно звернулися до сфери постбопу в рамках 
переважно концертного проєкту “V.S.O.P.”. Трубачем 
у цьому проєкті виступив Фредді Хаббард, що разюче 
відрізнявся від М. Девіса яскраво вираженою «гаряч-
кістю», експансивністю виконання та значно більше 
розвиненим технічним потенціалом. Ф. Хаббарду 
була властива агресивна подача музичного матеріалу 
з підкресленою експансією, частими «зривами», що 
переходять у швидкісні послідовності дрібних трива-
лостей. Доцільно закцентувати, що даного виконавця 
також з упевненістю можна схарактеризувати як тру-
бача постбопової орієнтації.

Найважливішим етапом зміцнення постбопової 
естетики є ранні роботи трубача та композитора Він-
тона Марсаліса, серед записів якого найбільш значущі 
проєкти періоду 1980-х рр. Як і його старшому колезі 
М. Девісу, В. Марсалісу пощастило з партнерами: най-
більш ранні сольні записи створені із чудовим танде-
мом піаніста Кенні Кіркланда та барабанщика Джефа 
«Тейна» Вотса. Пріоритетне місце в цих збірках нале-
жить записам “Think of One” (Columbia, 1983 р.) і “Black 
Codes: From Undeground” (Columbia, 1985 р.). Для 
того, щоб відчути й оцінити естетику постбопу, варто 
детально ознайомитися з темою “Knozz-Moe-King”, що 
відкриває платівку “Think of One”. 

Звернемо окрему увагу на цікавий для фахівців, які 
зацікавляться музикою У. Марсаліса, варіант виконання 
Knozz-Moe-King, представлений у подвійному концерт-
ному альбомі “Live at Blues Alley” (Columbia, 1988). 
Склад ансамблю дещо відрізняється від того, що залу-
чався для запису найбільш ранніх дисків В. Марсаліса, 
за винятком ударника Джефа Вотса, який послідовно 
працював із В. Марсалісом протягом 1980-х рр. В. Мар-
саліс імпровізує у вказаному творі в не характерній для 
себе манері, що нагадує Ф. Хаббарда: грає протяжні 
злиті фрази у швидкому темпі, демонструє незвичайну 
техніку. Виникає відчуття «натужності» та загального 
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порушення координації між музикантами. Дане вра-
ження підтверджується і відгуком самого В. Марсаліса, 
який згадав в інтерв’ю І. Айверсону, що у процесі вико-
нання барабанщик не прислухався до нього, зруйну-
вавши ритмічну цілісність номера в зазначеній концерт-
ній версії [13]. Матеріал запису цікавий насамперед 
демонстрацією того, як В. Марсаліс, чий виконавський 
стиль перебував тоді у стадії формування, опановував 
різні джазові моделі.

Під час прослуховування Think of One і Black 
Codes: From Undeground не залишає відчуття наступ-
ного зв’язку цієї музики зі спадщиною М. Девіса кінця 
1960-х рр. Найбільший ступінь розробки ідейного 
пласта В. Марсаліса спостерігається в записі “The Stan-
dard Time, Vol. 1” (CBS Records, 1987 р.). На перший 
погляд у концептуальному плані це дуже ординарно 
задумана робота, матеріал якої формується з найбільш 
«заграних» джазових стандартів. Особливі якості “The 
Standard Time, Vol. 1” зумовлюються вибагливою інтер-
претацією представленого тут матеріалу. Досить звер-
нути увагу на те, як організовано ритмічний простір 
“April in Paris” або вступ до “Autumn Leaves”, щоб зро-
зуміти, хто став натхненням для такої модної у джазі 
1990–2000-х рр. витонченої інтерпретації ритміки. 
Власне перетворення ритміки також є однією з відміт-
них якостей музичної мови постбопу. У джазових запи-
сах ХХІ ст. значно зростає питома вага матеріалу, ство-
рюваного в непарних, а також змінних розмірах. Такі 
якості демонструвались у джазі 1960-х рр. дуже рідко, 
але зараз, навпаки, набувають поширення.

Інтерес видатних сучасних музикантів до постбопу 
надзвичайно великий. Не можна не згадати імена, що 
здобули популярність у джазі 1990-х рр., як-от: саксо-
фоністи Кенні Гаррет, Джошуа Редман, трубачі Ніко-
лас Пейтон, Рассел Ганн, піаністи Бред Мелдау, Джоуї 
Кальдерацціо, Оррін Еванс, Джеффрі Кізер. Усі ці 
музиканти не лише представляють різні градації пост-
бопу, а й відповідають відомому визначенню «молоді 
леви», яке було дано міжнародною музичною критикою 
молодим і цілеспрямованим джазменам, які вийшли 
на сцену у 1980–1990-ті рр. Нині перелічені виконавці 
перебувають у зрілому віці й обґрунтовано можуть бути 
віднесені до категорії метрів.

Що ж до молодого покоління, то фактично всі музи-
канти, які не дотримуються особливої консервативної 
тенденції (тобто цілеспрямовано не грають у якомусь 
стилі джазу першої половини XX ст.), системно пов’я-
зані з постбоповим лексиконом. Серед безлічі імен необ-
хідно виокремити персону молодого альтиста Емману-
еля Уїлкінса, чий реліз “Omega” (Blue Note, 2020 р.), а 
точніше – трек “Warriors”, що відкриває цей диск, – може 
вважатися чи не найвдалішим сучасним прикладом пост-
бопового мислення. Подібно до самого Е. Вілкінса, усі 
учасники його квартету – молоді музиканти, які наро-
дилися наприкінці XX – на початку XXI ст. Досить 
порівняти імпровізацію самого Е. Вілкінса у “Warriors” 
із класичними соло саксофоністів епохи Чарлі Паркера 
або використовувати аналогічне порівняння стосовно 
піаніста квартету Міка Томаса, щоб зрозуміти, у який бік 
рухається постсучасний бібоп.
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Мета роботи – розглянути вплив інструментальних традицій епохи Бароко на камерно-інструментальну музику митця 
композиторської школи Чернігівського регіону України кінця ХХ – першої чверті ХХІ століття Олександра Іванька у вимірі 
музичного мистецтва. Методологія дослідження базується на системно-аналітичному та теоретичному методах. Наукова 
новизна полягає в тому, що камерно-інструментальна музика, що зазвичай розглядається у вимірах регіональної культури 
України, є невичерпним джерелом для наукових розвідок у галузі музичного мистецтва. Серед регіонального розмаїття твор-
чості композиторів яскравою фарбою пролягає творчість композитора Чернігівської школи Олександра Іванька, зокрема його 
вагомий доробок камерно-інструментальної музики, що актуалізувало вибір теми пропонованої статті. Висновки. За резуль-
татами дослідження проаналізовано камерно-інструментальні твори митця композиторської школи Чернігівського регіону 
України кінця ХХ – першої чверті ХХІ століття Олександра Іванька: концертино у старовинному стилі e-moll і концертино 
у старовинному стилі d-moll для скрипки та фортепіано. Актуалізовано інноваційні аспекти реконструювання образу баро-
кової музики крізь призму віднайдених еквівалентів семантики інтонаційних закономірностей стилістичної мови старовин-
ного стилю музики ХVІІІ століття. Встановлено, що досліджені доробки Олександра Іванька вказують на правомірність 
існування, оскільки принцип інструментальної версійності композитора-сучасника відкриває нові ракурси розуміння барокової 
ремінісцентності.

Ключові слова: барокові традиції, камерно-інструментальна музика, музичне мистецтво, виконавство, інноваційний 
репертуар, композиторська школа Чернігівського регіону України, український сучасний композитор кінця ХХ – першої чверті 
ХХІ століття, Олександр Іванько.

Tsepukh Iryna. Instrumental traditions of the Baroque era in the chamber and instrumental music of the artist  
of the composing school of the Chernigiv region of Ukraine at the end of the 20’th – the first quarter of the 21’st century, 
Oleksandr Ivanko

The purpose of the work is to consider the influence of the instrumental traditions of the Baroque era on the chamber-instrumental 
music of the artist of the composer school of the Chernihiv region of Ukraine at the end of the 20’th – the first quarter of the 21’st 
century Oleksandr Ivanko in the dimension of musical art. The research methodology is based on system-analytical and theoretical 
methods. The scientific novelty lies in the fact that chamber-instrumental music, which is usually considered in terms of the regional 
culture of Ukraine, is an inexhaustible source for scientific research in the field of musical art. Among the regional variety of composers’ 
creativity, the creativity of the composer of the Chernihiv School Oleksandr Ivanko stands out in bright colors, in particular, his 
significant work on chamber-instrumental music, which actualized the choice of the topic of the proposed article. Conclusions. Based 
on the results of the research, the chamber-instrumental works of Oleksandr Ivanko, an artist of the composer school of the Chernihiv 
region of Ukraine at the end of the 20’th – the first quarter of the 21’st century, were analyzed: concertino in the old style of e-moll 
and concertino in the old style of d-moll for violin and piano. The innovative aspects of the reconstruction of the image of baroque music 
through the prism of the found equivalents of the semantics of the intonation regularities of the stylistic language of the ancient style 
of music of the 18’th century have been updated. It was established that the researched works of Oleksandr Ivanko indicate the legitimacy 
of existence, since the principle of instrumental versioning of the contemporary composer opens new angles of understanding baroque 
reminiscence.

Key words: chamber-instrumental music, musical art, performance, innovative repertoire, composer school of Chernihiv region 
of Ukraine, Ukrainian modern composer of end of 20’th – first quarter of 21’st century, Oleksandr Ivanko.

Вступ. Сучасні науковці вивчають вплив історич-
но-культурного середовища на формування компози-
торської постаті. Серед таких праць наукові розвідки 
Вікторії Даценко, Любові Кияновської, Олени Коліс-
ник, Лесі Микуланинець, Тетяни Росул, Світлани Садо-
венко й інших. 

Так, у дослідженні Лесі Микуланинець зазнача-
ється, що вивчення регіональної специфіки сучасного 

мистецького простору об’єднує Україну завдяки зна-
ходженню суміжних рис і тлумаченню розмаїття буття 
певного краю. Науковиця слушно вказує на необхід-
ність вивчення топосу митців, оскільки історичне міс-
цезнаходження є їхнім «духовним генетичним кодом» 
[31, с. 203–207]. Воно утворюється завдяки поєднанню 
трьох складових частин: людини, простору та культури. 
Наукові розвідки щодо територіального буття митців, 
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аналізу географічної ментальності окремого регіону, 
його індивідуального часопростору, уможливлюють 
розуміння біографії Маестро як жанру, що передає 
етапи існування певного краю, транслює розуміння 
самосвідомості крізь призму зв’язку між поколіннями 
ідентичних мешканців цього регіону. Завдяки науковим 
регіональним вимірам край зберігає першоджерель-
ність і ексклюзивний колорит. Отже, авторка наголо-
шує, що зв’язок діяча з рідним краєм є ключем усвідом-
лення філософії творчості митця [31, с. 203–207].

Зокрема, Любов Кияновська, яка вивчала постать 
Мирослава Скорика, акцентує на необхідності розвідки 
генетичних коренів, родинних відносин, регіональних 
і національних підвалин, які накладають відбиток на 
підсвідомість композитора та становлення світогляду 
митця [26]. 

Тетяна Росул, яка обрала предметом розвідки «Інто-
наційний образ малої Батьківщини в камерній симфонії 
«Ремінісценції» діяча Закарпатської композиторської 
школи В. Теличка», стверджує, що науковців, які вивча-
ють доробки митців, цікавлять історія та музичне життя 
краю. Дослідниця виявила, що ідеєю твору В. Теличка 
є показ зв’язку поколінь, спадковості регіональних 
мистецьких традицій. Музика сучасного композитора 
реконструює портрети закарпатських музикантів мину-
лих часів [35, с. 130–134].

Камерна музика набуває суттєвих змін, віддзерка-
люючи історичний хід кінця ХХ – першої чверті ХХІ ст. 
У доробках українських композиторів сучасності через 
пошук нових композиційних рішень переосмислюється 
камерно-звуковий образ, акцентуються мотиви ствер-
дження національної самоідентичності, патріотизму, 
духовності тощо. Адже стрімка еволюція історичних 
процесів потребує розширення розуміння про минуле 
та пошуку новітніх способів для усвідомлення цих 
досягнень нації в галузі музичного мистецтва. 

Питання історичного осмислення феномену камер-
но-інструментального жанру, що є одним із ключових 
аспектів в екзистенційній діяльності композиторів, 
залишається розверстим для гіпотетичного осмислення 
з діалектних позицій сьогодення. Актуалізуються нау-
кові розвідки, що торкаються аспектів вимірів регіо-
нальної культури України та формують концептуальну 
основу аксіологічних орієнтирів. 

Наприклад, культурологиня Світлана Садовенко 
в дослідженні української культури в рамках окремих 
регіонів України та вивченні взаємодії культурних про-
цесів, зокрема й місцевої культурної спадщини, дає 
цілісну оцінку узвичаєної аксіосфери України. Дослід-
ниця зазначає, що культура окремих регіонів, з їхніми 
неповторними особливостями розвитку, розглядається 
під новим кутом: у наукових дискурсах обговорю-
ється діяльність яскравих особистостей, творчість яких 
пов’язана з окремими регіонами, досліджуються різні 
історичні періоди мистецької культури окремих облас-
тей і міст. Світлана Садовенко висновує, що в науко-
вому дискурсі початку ХХІ ст. питання регіональної 
проблематики є актуальним [36, с. 60–66]. Науковиця 
акцентує увагу на тому, що важливо вивчати найхарак-

терніші зразки історико-культурної спадщини конкрет-
них регіонів України, оскільки важливим чинником 
є зведені підсумки узагальнених даних нашої країни, 
які надають статистику широковживаної, традиційної 
аксіосфери української культури, допомагають знайти 
зв’язок між традиціями й інноваціями народної куль-
тури, сприяють її збереженню та примноженню. Світ-
лана Садовенко у своїх працях доводить, що сукуп-
ність урізноманітнених культурних процесів регіонів 
засобами культурно-мистецьких зв’язків може сприяти 
утворенню нового типу художньої культури та стати 
рушієм змін в українському суспільстві [36, с. 60–66].

Характерні зміни історичного шляху контенту жан-
рової системи камерно-інструментальної музики визна-
чені імплікацією музичного матеріалу, де композитор 
є ключовою постаттю, що впливає на процес змін у тех-
ніці написання твору на основі усталених жанрів чи 
створенні поліжанровості. 

Митці у своїх творчих доробках репрезентують 
майстерність опанування широкого стильового діапа-
зону, звертаючись до неофольклоризму, неокласицизму, 
неоромантизму, що зміцнює практику новітніх моделей 
філософської рефлексії постмодернізму. Процеси тран-
сформації композиторської свідомості відбиваються 
у створенні метаморфозних дефініцій культури євро-
пейського тезауруса в музичному мистецтві.

Поняття семантики жанру визначається як об’єд-
нана за спорідненими мірилами група музичних ком-
позицій. Одним із репрезентативних його складників 
є жанр камерно-ансамблевої музики, до якого у вико-
навській практиці досить часто звертаються музиканти 
сьогодення.

Сучасна семантика музично-теоретичної складової 
частини жанру камерно-ансамблевої музики, увібравши 
в себе епохальні зміни, несе місію накопичення та ево-
люційності. Континуум жанру камерно-інструменталь-
ного музикування пов’язаний з мистецько-культурними 
течіями часу, що сформували нові можливості компо-
зиторських технік. Герменевтика жанровості в історич-
ному та теоретичному зрізах дозволяє знаходити нові 
імена українських композиторів, що пропагують жанр 
камерно-ансамблевої музики. 

У континуум жанрових перетворень кінця ХХ – 
першої чверті ХХІ ст. динаміки додає українська ком-
позиторська школа Чернігівського регіону, яка має своє 
жанрово-стильове музичне мислення, проте наслідує 
європейські норми композиції. Музичне мистецтво 
Чернігівщини представлене великою кількістю тала-
новитих діячів, які сприяють прогресу регіону. Серед 
плеяди митців композиторської школи Чернігівського 
регіону варто відзначити композиторів: Світлану Без-
палу, Юлію Грицун, Маргариту Демиденко, Ларису 
Дьяконенко, Івана Зажитька, Андрія Зименка, Руслану 
Лісову, Олену Спіліоті, Ірину Чуприну, Миколу Шум-
ського. 

Одним із когорти митців композиторської школи 
Чернігівського регіону України кінця ХХ – першої 
чверті ХХІ ст. є Олександр Іванько. Серед численного 
творчого доробку митця є такі твори, що написані для 
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камерно-інструментального музикування. Серед них 
варто виокремити: 7 творів для скрипки та фортепіано, 
1 – для двох скрипок і фортепіано, 1 – для скрипки, 
альта та фортепіано, 3 – для флейти та фортепіано. 

Переважно Олександр Іванько писав твори для 
учнів Бахмацької ДШМ ім. А. Розумовського, яку очо-
лював із 1998 по червень 2022 р. [38, с. 265–286], або 
більш складні твори для викладачів закладу, які праг-
нули оновити програми своїх концертів інноваційним 
репертуаром.

Камерні твори композитор почав писати із 2014 р. 
Вагомим вкладом Олександра Іванька в камерно-ін-
струментальну музику можна вважати написання тво-
рів для різних складів ансамблевого музикування. На 
особливу увагу заслуговують доробки під назвою «Кон-
цертино», що створені як малий концерт для сольного 
інструмента та фортепіано. 

Назва «концертино» походить від італійського слова 
Concerto (концерт) і вказує на мініатюрність і скоро-
чення музичної форми. Має менші масштаби, ніж кон-
церт [37, с. 537].

Мініатюрні за своєю музичною формою доробки 
Олександра Іванька доступні для музикантів-виконав-
ців, що перебувають на початковій стадії вивчення дис-
ципліни «Камерний ансамбль». 

Науковець Вадим Ракочі, який досліджує інструмен-
тальний концерт ХVІІ–ХVІІІ ст., зазначає, що значення 
поняття камерного концерту у ХХ столітті змінює век-
тор розуміння змісту словосполучення та вказує на 
невелику кількість виконавців [33, с. 145, 148].

Структурою жанру одночастинного концертино, 
у вузькому розумінні, є музична форма. Композиція 
музичної форми першої частини впродовж історичного 
часу розвитку жанру концерту зазнавала кореляцій. 
Твори жанру концерту навіть наприкінці ХVІІ ст. не 
мали незмінної, стабільної ні внутрішньої структури, ні 
будови циклу, у її широкому розумінні. 

Переважну кількість творів із початку ХVІІІ ст. ста-
ровинні митці почали писати у тричастинній циклічній 
формі, проте варіювання з різною кількістю частин, що 
перевищували три, ще залишалося на часі. Зумовлюва-
лося це відданням переваги у використанні моделі, зро-
зумілої для того часу, – concerto da chiesa, та тяжіння до 

сюїтності. Наприклад, Concerti grossi, ор. 6, А. Кореллі.
Композиційний принцип побудови одночастинного 

концерту з’явився в ХІХ ст. в ранньому періоді твор-
чості Ф. Ліста. Зокрема, Андрій Макаревич дослідив 
обставини написання композитором Концерту Es-dur 
op. рosth. для фортепіано з оркестром і зробив музи-
кознавчий аналіз твору. Науковець описав утворену 
Ф. Лістом нетипову одночастинну структуру концерту, 
яку можна вважати джерелом інноваційності в подаль-
шому розвитку жанру [30, с. 92].

Принцип написання розгорнутого одночастинного 
твору для соліста й оркестру у своїй композиторський 
практиці використовували також німецькі композитори, 
а саме: Роберт Шуман у концертштюку для чотирьох 
валторн і оркестру, ор. 86, Карл Марія фон Вебер, який 
створив концертино для кларнета з оркестром c-moll, 
ор. 26, концертштюк для фортепіано з оркестром f-moll, 
ор. 79, концертштюк для валторни з оркестром e-moll, 
ор. 45. Зазначимо, що слово «концертштюк» походить 
від німецького “konzertchtuk” і має два значення: одно-
частинний концертний твір для соліста й оркестру, а 
також віртуозний твір великої форми для концертного 
виконання [40].

Композитори-сучасники, які звертаються у своїй 
творчості до жанру концерту, використовують різні 
моделі жанру. Зауважимо, що тричастинність циклу 
нині не є догмою. 

Матеріали та методи. Олександр Іванько віддав 
перевагу одночастинній моделі. Наприклад, Концер-
тино у старовинному стилі e-moll для скрипки та фор-
тепіано [11] – одночастинний камерно-інструменталь-
ний твір, який написано у класичній сонатній формі. 
За згадкою композитора, спочатку твір було написано 
як сонату для фортепіано, проте згодом перетворено на 
концертино для двох інструментів.

Доробок має підзаголовок «у старовинному стилі» 
і несе в собі стилістичну схожість за принципом роз-
гортання музичного матеріалу та формою з музикою 
ХVІІІ ст.

Вступ відсутній. Експозиція розпочинається голов-
ною темою, яка звучить у скрипки в основній тональ-
ності e-moll (див. рис. 1). Темп рухливий, але стрима-
ний (Allegro ma non troppo).

Рис. 1. О. Іванько. Концертино у старовинному стилі e-moll для скрипки та фортепіано:  
початок експозиції, головна тема
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Виразності додає фігураційний супровід. Партія 
фортепіано на початку експозиції наділена функцією 
супроводу. 

Безпосередньо після теми відбувається її розвиток 
завдяки перегуку елементів теми почергово в партії 
фортепіано та скрипки. Кожне проведення теми стає 
більш експресивним і насиченим, що додає додатко-
вої глибини та цікавості до музичного твору. Цей під-
хід заохочує слухача відчувати розвиток музичної ідеї 
та зумовлює більш активну участь у процесі прослухо-
вування.

Сполучна партія, що йде за викладом тематичного 
матеріалу, готує побічну партію. У ній у перших чоти-
рьох тактах партії роблять обмін: фігураційні елементи, 
що звучали на початку твору в партії фортепіано, пере-
ходять до партії скрипаля. У наступних чотирьох тактах 
ритмічна група (дві шістнадцяті, восьма) знову повер-
тається до скрипкової партії та повторюється тричі. 

Побічна партія, написана в тональності a-moll, 
контрастує з головною темою, насамперед ритмічною 
структурою. Витонченість і грація діалогу двох партій 
за стилем нагадують музику епохи Бароко, що виправ-
довує підзаголовок Концертино.

Реконструкція створення композитором Олек-
сандром Іваньком і відтворення в подальшому вико-
навцями музики ХVІІ–ХVІІІ ст. пов’язані з насліду-
ванням звучання музичних інструментів тієї доби. 
Способи звуковидобування залежать від чіткого усві-
домлення музикантами особливостей будови старо-
винного інструментарію, чий своєрідний звук і тембр 
кардинально відрізняються від сучасних академічних 
інструментів і вимагають від ансамблістів дотриму-
ватися виконавських принципів збалансованої гар-
монії звучання, а також обміркованого звуковедення, 
що передбачає наслідування специфічної старовин-
ної смичкової та фортепіанної техніки артикуляції 
та штрихів гри на віолі різних видів, клавесині, клаві-
корді, спінеті тощо. 

Мовно-фактурні виконавські прийоми барочного 
інструменталізму формують виразне мелодійне вислов-
лювання та диференціюють функціонально-гармонічну 
фактуру з її урізноманітненими фігуративними фор-
мами акомпанементу.

Узагальнення всього тематичного матеріалу відбу-
вається в заключній партії, тематизм якої вибудовується 
на схожих елементах попередніх партій. 

Інструментальні традиції епохи Бароко вбачаються 
в мовно-інструментальних формулах, що притаманні 
старовинній музиці: оздобленні мелізматикою нотного 
тексту – поява в заключній партії мордентів, у секвен-
ціях, незалежності голосоведіння двох партій скрипки 
та фортепіано, застосуванні техніки фактурного варію-
вання.

У тонально нестійкій розробці композитор вико-
ристовує різні засоби: подрібнення музичної тканини 
на більш мілкі мотивні побудови, інтервальні розши-
рення в партії скрипаля та фактурну насиченість фор-
тепіанної партії. Завершення формі концертино додає 
реприза, яка написана в основній тональності. Концер-

тино у старовинному стилі може виконуватися флей-
тистами. Зауважимо, на сайті композитора Олександра 
Іванька в розділі «Інструментальні твори» представ-
лено ноти у двох варіантах: для скрипки та фортепіано, 
а також для флейти та фортепіано [11; 12].

Концертино у старовинному стилі d-moll для 
скрипки та фортепіано [10]. Присвята Оксані Мико-
лаївні Шимко, першій виконавиці камерно-інструмен-
тальних творів і прихильниці творчості Олександра 
Іванька. Довгий час існував камерний ансамбль у складі 
викладачів ДШМ ім. А. Розумовського – дружини ком-
позитора Людмили Іванько й Оксани Шимко, завдяки 
якому музика митця знаходила свого слухача (див. 
рис. 2).

Концертино d-moll одночасний твір, але, на відміну 
від інших, концертино Олександра Іванька дещо інакше 
структуроване за будовою: написане в сонатній формі 
з епізодом фугато.

А В (фугато) А1
експозиція R-епізод Реприза

На зламі ХVІІ–ХVІІІ ст. швидкі частини нерідко набу-
вали фугованих форм, у яких тональний виклад був більш 
вільним, проте модуляції ставали дедалі складнішими. 
Вокалізовані інструментальні партії наділялися коло-
ристичною технікою завдяки діатонічним секвенціям, 
контрастності мелодичних рельєфів партій. Така компо-
зиційна стратегія створювала ефект непереборної сили.

Рис. 2. На світлині зліва направо:  
дружина композитора Людмила Іванько та перша 
виконавиця камерних творів Олександра Іванька 

Оксана Шимко
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Старовинний стиль у Концертино d-moll Олек-
сандра Іванька сприймається в контексті історичної 
реконструкції образу барокової музики крізь призму 
віднайдених еквівалентів семантики інтонаційних 
закономірностей стилістичної мови, артикуляцією 
музичного тексту. Дух старовинної музики вбача-
ється в імпровізаційності звукового тематичного 
оновлення. 

Вступ відсутній. Головна партія проводиться 
в основній тональності та побудована у вигляді діалогу 
двох рівнозначних мелодичних ліній інструментальних 
партій, які мають несхожі музично-мовні конструкції 
та різний рівень емоційних висловлювань: скрипкова 
партія наділена щирим оповідальним характером, нато-
мість фортепіанна партія наділена імпровізаційністю 
та щільністю фактури (див. рис. 3). На відміну від інто-
нування партії скрипки, що тяжіє до мотивної струк-
тури, музична думка партії фортепіано викладена три-
валими фразами, що об’єднує загальну структуру твору 
та характеризує його як віртуозно-помірний.

Головна партія постійно видозмінюється, але про-
довжує звучати в основній тональності в партії рояля. 
Мелодичний матеріал, що викладено шістнадцятими 
тривалостями в партії скрипки, асоціюється з контра-
пунктом. 

На думку Наталії Горецької, різне звучання 
ансамблю двох інструментів можна вважати протистав-
ленням, тобто контрастом [2, с. 110–132]. Єдність двох 
різних партій у такому разі сполучається характером 
музики та засобами викладу. 

Рис. 3. О. Іванько. Концертино у старовинному стилі d-moll для скрипки та фортепіано.  
Початок експозиції: головна тема

Сполучній партії передує заключний фраґмент 
головної партії, який завдяки коротким мотивам фор-
мує майбутній тематизм сполучної партії.

Сполучна партія починається сольним епізодом 
партії фортепіано. Побудована на імітаційному викладі 
матеріалу, що вперше з’явився в заключному фраґменті 
головної партії. 

Вона поєднує головну та побічну партії. Готує появу 
нової мелодичної лінії. Етап переходу досить короткий, 
що є логічним, зважаючи на стислі форми мініатюрного 
Концертино. 

Побічна партія утворюється проведенням двох різ-
них за музичним наповненням тем. За контрастністю 
вони нагадують звучання Теми та контрапункту полі-
фонічного твору доби Бароко. Написана побічна партія 
в соль мінорі. 

Тональна нестійкість, секвенційність побічної пар-
тії, імітаційні перегукування двох інструментальних 
партій утворюють фугато. Це елементи майбутнього 
розробкового розділу. 

Науковець Вадим Ракочі в мистецтвознавчому 
дослідженні щодо концертів Антоніо Вівальді зазна-
чає, що прийом перегукування в бароковій музиці стає 
досить розповсюдженим і використовувався для досяг-
нення тембральної, регістрової, фактурної, динамічної 
контрастності [34, с. 26–27]. 

Побічна партія концерту d-moll О. Іванька транс-
лює перегукування-дублювання партії скрипки партією 
фортепіано. Мелодії викладено у другій октаві, проте 
контрастність досягається завдяки унікальній темб-
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ральності й урізноманітненій манері звуковидобування, 
що притаманна кожному інструменту. Завдяки мотив-
ним наслідуванням посилюється ефект змагального, 
віртуозного початку. Суперництво двох інструменталь-
них партій створює збалансоване узагальнене гармо-
нійне звучання. Імітаційність забезпечує інтонаційне 
поєднання, зчеплення тематизму.

Заключна партія написана у g-moll. Тональність 
Субдомінанти закріплюється у двоголосному іміта-
ційному Фугато, у якому простежується дзеркальний 
виклад мотиву Побічної партії. 

Концертино d-moll Олександра Іванька за стилем 
і прийомами композиторської техніки, що поєднує 
фугатні епізоди, нагадує стиль жанру концерту, який 
існував у період з першої чверті ХVІІ – до останньої 
чверті ХVІІ ст. Створена композитором фугована 
частина доробку з її імітаційним викладом підкреслює 
значущість поліфонії, засобами якої митець окреслює 
старовинний стиль. Імітаційне фугато переплітає дві 
інструментальні партії та наділяє їх основним музич-
ним принципом поліфонії – рівністю однієї з одною. 

Завдяки взаємопроникненням мелодії партії 
скрипки та незалежної партії фортепіано утворюється 
ясна тональна сфера. 

Результати (Discussion). Отже, у результаті розгляду 
впливу барокових традицій епохи на камерно-інстру-

ментальну музику митця композиторської школи Чер-
нігівського регіону України кінця ХХ – першої чверті 
ХХІ ст. Олександра Іванька у вимірі музичного мис-
тецтва нами доведено, що камерно-інструментальна 
музика, що зазвичай розглядається у вимірах регіо-
нальної культури України, є невичерпним джерелом 
для наукових розвідок у галузі музичного мистецтва. 
Актуалізовано інноваційність аспекту реконструю-
вання образу барокової музики у творчості композитора 
Чернігівської школи Олександра Іванька, зокрема його 
вагомого доробку камерно-інструментальної музики. 
Зроблено аналіз двох Концертино у старовинному стилі 
для скрипки та фортепіано (e-moll та d-moll), у яких 
митець винайшов еквіваленти семантики інтонацій-
них закономірностей стилістичної мови старовинного 
стилю музики ХVІІІ ст. Встановлено, що досліджені 
доробки Олександра Іванька вказують на правомірність 
існування, оскільки принцип інструментальної версій-
ності композитора-сучасника відкриває нові ракурси 
розуміння барокової ремінісцентності.

Висновки. Камерно-інструментальні твори Олек-
сандра Іванька презентують індивідуальні рішення 
та риси єдності художнього задуму, інноваційної вира-
зової мови, поєднання усталених правил минулого 
та сучасності, є високохудожніми творами, які мають 
звучати в репертуарі сучасних виконавців.
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[The intonation image of the small Motherland in the chamber symphony “Reminiscences” by V. Telichka]. Mystetstvoznavchi 



145Слобожанські мистецькі студії, випуск 1 (04), 2024

zapysky: zb. nauk. prats. Vyp. 39. S. 130–134 [Art history notes: coll. of science works. Issue 39. P. 130–134]. URL: https://elib.
nakkkim.edu.ua/bitstream/handle/123456789/3483/Росул Т. І.Інтонаційний образ малої.pdf?sequence=1&isAllowed=y.

36. Sadovenko, S.M. (2014). Tradytsiyna aksiosfera kultury lokalnykh toposiv Ukrayiny: zberezhennya v dobu 
hlobalizatsiyi [The traditional axiosphere of culture of local topos of Ukraine: preservation in the age of globalization]. Visnyk 
Natsionalnoyi akademiyi kerivnykh kadriv kultury i mystetstv: [Nauk. zhurnal]. Kyyiv: Milenium, № 2. 320 s. S. 60–66 
[Herald of the National Academy of Managerial Personnel of Culture and Arts: [Science. magazine]. Kyiv: Millennium, 
№ 2. 320 p. P. 60–66]. URL: http://www.irbis-nbuv.gov.ua/cgi-bin/irbis_nbuv/cgiirbis_64.exe?I21DBN=LINK&P21DBN= 
UJRN&Z21ID=&S21REF=10&S21CNR=20&S21STN=1&S21FMT=ASP_meta&C21COM=S&2_S21P03=FILA=&2_
S21STR=vdakkkm_2014_2_14.

37. Ukrayinska muzychna entsyklopediya (2008) [Ukrainian musical encyclopedia] / red. kolehiya H. Skrypnyk, 
A. Kalenychenko, I. Sikorska; In-t mystetstvoznavstva, folklorystyky ta etnolohiyi im. M.T. Rylskoho NAN Ukrayiny. 
Kyyiv, 2008. 664 s. [Institute of Art History, Folklore and Ethnology named after M.T. Rylsky National Academy of Sci-
ences of Ukraine. Kyiv, 664 p.]. URL: https://shron3.chtyvo.org.ua/Skrypnyk_Hanna/Ukrainska_muzychna_entsyklope-
diia_Tom_2.pdf?.

38. Tsepukh, I.O. (2023). Oleksandr Petrovych Ivanko – nevidomi storinky zhyttya ta tvorchosti ukrayinskoho kom-
pozytora romantychnoho postmodernizmu [Oleksandr Petrovych Ivanko – unknown pages of the life and work of the 
Ukrainian composer of romantic postmodernism] / Mizhnarodna monohrafiya Musical art and linguistic thesaurus of world 
culture: Ukraine’s experience : Scientific monograph. Riga, Latvia: Baltija Publishing, 2023. 324 p. ; Muzychne mystetstvo 
ta linhvistychnyy tezaurus svitovoyi kultury: dosvid Ukrayiny: Naukova monohrafiya. Ryha, Latviya : Baltija Publishing / 
O.P. Badalov, O.Yu. Bobechko, V.H. Dutchak, V. Bodina-Diachok, M.Yu. Bura, R.Yu. Kundys, O.B. Beluchko, S.O. Sal-
dan, I.G. Makovetska, N.F. Grechishkina, A.I. Dushniy, V.M. Zaets, O.P. Zaets, H.V. Karas, N.O. Kostiuk, O.A. Nau-
mova, O.I. Samoilenko, Xia Ming, V.M. Tormakhova, O.R. Fabryka-Protska, O.M. Yakymchuk, Yu.V. Yamash // Tsepukh 
I.O. Oleksandr Petrovych Ivanko – nevidomi storinky zhyttya ta tvorchosti ukrayinskoho kompozytora romantychnoho 
postmodernizmu. 2023. S. 265–286 [International monograph Musical art and linguistic thesaurus of world culture: 
Ukraine’s experience : Scientific monograph. Riga, Latvia: Baltija Publishing, 324 p. Musical art and the linguistic the-
saurus of world culture: the experience of Ukraine: Scientific monograph. Riga, Latvia : Baltija Publishing]. https://doi.
org/10.30525/978-9934-26-293-7-16.

39. Chernoivanenko, A.D. (2021). Akademichno-instrumentalne mystetstvo yak predmet muzykoznavchoyi 
systemolohiyi [Academic instrumental art as a subject of musicological systemology] : monohrafiya. Odesa : Vydavnychyy 
dim “Helvetyka”. 704 s. [monograph. Odesa: “Helvetika” Publishing House, 704 p.]. URL: https://odma.edu.ua/wp-content/
uploads/2021/09/chernoivanenko-a.d.-monografyya-1.pdf.

40. Yutsevych, Yu. (1977). Slovnyk muzychnykh terminiv [Dictionary of musical terms]. Kyyiv. Muzychna Ukrayina. 
Vydannya druhe. 206 s. [Musical Ukraine. The second edition. 206 p.]. URL: http://term.in.ua/.



146
Слобожанські мистецькі студії, випуск 1 (04), 2024

УДК 786.2.03:168.522
DOI https://doi.org/10.32782/art/2024.1.27

ЕВОЛЮЦІЯ КИТАЙСЬКОЇ ІНСТРУМЕНТАЛЬНОЇ ШКОЛИ:  
ІСТОРИКО-МУЗИКОЗНАВЧИЙ АСПЕКТ

Чжу Сиси,
аспірантка кафедри музикознавства та культурології

Сумського державного педагогічного університету імені А. С. Макаренка
ORCID ID: 0009-0003-1396-5290

У статті проаналізовано еволюцію інструментального виконавства шляхом визначення етапів формування мережі закла-
дів початкової, середньої та вищої спеціалізованої освіти. З’ясовано, що початкова ланка музично-інструментальної школи 
активно формується із середини ХХ століття до сьогодення та передбачає обов’язкове вивчення етнічної музичної куль-
тури, народного інструментарію та базової теорії музики. Запропоновано низку уточнень і узагальнень основних відомостей, 
пов’язаних з історією виникнення перших класів з вивчення інструментальної музики в Китаї, а також появою та розповсю-
дженням сучасних інструментальних практик середини ХХ століття. На основі отриманих історичних даних обґрунтовано 
специфіку розвитку інструментальної школи в сучасному Китаї.

У роботі вперше зроблено спробу проаналізувати процеси взаємодії західних та східних традицій у руслі інструменталь-
ного мистецтва. Встановлено, що ці традиції відбиваються на жанрово-стильових особливостях сучасної музики. На основі 
наукових джерел і особистих спостережень здійснено оцінку розвитку інструментальної практики в сучасній системі музич-
ної освіти та виконавства в Китайській Народній Республіці. Наведені відомості суттєво збагачують уявлення про сучасні 
проблеми та перспективи розвитку інструментального виконавства.

Доведено, що сучасні проблеми інструментального виконавства пов’язані зі значним впливом західної культури, відсут-
ністю завершеної системи триступеневої освіти, китайської композиторської школи, пріоритету в освіті вивчення власної 
національної спадщини. Окрім освітніх установ, у країні сформована й активно розвивається система побутування музич-
ного мистецтва, компоненти якої поєднують усі види сучасної музичної культури. У сучасній китайській інструментальній 
музиці стильові ознаки музики зумовлені поєднанням китайських музичних традицій і західних впливів. Визначено три основні 
вектори розвитку інструментальної школи, як-от: європеїзація китайської музики; збереження етнічних музичних традицій; 
синтез східних і західних музичних практик.

Ключові слова: етнічна культура, виконавство, інструментальна школа, еволюція, історико-музикознавчий аспект, школа, 
народні інструменти, консерваторія, підготовка музикантів, репертуар.

Zhu Sisi. Evolution of the Chinese instrumental school: historical and musicological aspect
The article analyzes the evolution of the development of instrumental performance by determining the stages of the formation 

of a network of institutions of primary, secondary and higher specialized education. It was found out that the initial stage of the musical-
instrumental school was actively formed from the middle of the 20’th century to the present day and included the mandatory study 
of ethnic musical culture, folk instruments and basic music theory. A number of clarifications and generalizations of basic information 
related to the history of the emergence of the first classes of instrumental music in China, as well as the emergence and spread of modern 
instrumental practices in the middle of the 19’th century, are proposed. On the basis of the obtained historical data, the specifics 
of the development of the instrumental school in modern China are substantiated.

In the work, for the first time, an attempt is made to analyze the processes of interaction of Western and Eastern traditions in 
the direction of instrumental art. It has been established that these traditions are reflected in the genre and style features of modern 
works. Based on scientific sources and personal observations, an assessment of the development of instrumental practice in the modern 
system of music education and performance in the People’s Republic of China is determined. The given information significantly enriches 
the understanding of modern problems and prospects for the development of instrumental performance.

It has been proven that the modern problems of instrumental performance are related to the significant influence of Western culture, 
the absence of a complete system of three-level education, the Chinese school of composers, and the priority in education of the study 
of one’s own national heritage. In addition to educational institutions, the country has formed and is actively developing a system 
of living musical art, the components of which combine all types of modern musical culture.

In modern Chinese instrumental music, the stylistic features of the music are determined by the combination of Chinese 
musical traditions and Western influences. Three main vectors of the development of the instrumental school have been identified: 
the Europeanization of Chinese music; preservation of ethnic musical traditions; 3) synthesis of Eastern and Western musical practices.

Key words: ethnic culture, performance, instrumental school, evolution, historical-musicological aspect, school, folk instruments, 
conservatory, training of musicians, repertoire.

Вступ. Розвиток інструментального виконавства ‒ 
поняття, розуміння якого склалося в музичній культурі 
Китайської Народної Республіки (далі – КНР) нещо-
давно. Але така ситуація не є випадковою, адже поняття 
«інструментальне виконавство» невід’ємне від євро-
пейської традиції. Сучасне уявлення про інструмен-

тальне виконавство розкривається під час висвітлення 
витоків музикування.

Початок інструментального виконавства характе-
ризується появою змішаного професійно-аматорського 
складу виконавців, така ж сама ситуація складається 
з репертуаром. Організуються два напрями інстру-
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ментальної практики: на основі європейської тради-
ції, у межах якої цілком запозичено репертуар і форми 
музикування, організується підготовка виконавців на 
умовах запрошення викладачів, підготовка деяких вико-
навців здійснюється у вишах Європи; у Китаї організу-
ються музичні заклади європейського зразка, створю-
ються оркестри західноєвропейського типу; на основі 
національних традицій, що розкривається у започатку-
ванні консерваторської освіти, де розпочато практику 
навчання гри на національних інструментах; народна 
китайська музика та європейські традиції перебувають 
у взаємодії в системі навчання аж дотепер. Відомі музи-
кознавці й історики Китаю зазначають, що третьою 
хвилею музичної діяльності під впливом Заходу стало 
створення в Китаї мережі початкових шкіл, коледжів, 
консерваторій тощо. Створені в 1920-ті рр. класи на базі 
дитячих садочків та інших нетипових установ, проєкти 
навчально-методичних матеріалів нині передбачають 
навчання гри на китайських національних інструментах 
і становлять основу для викладання історії китайської 
музики. Однак більшість студентів в КНР вивчають 
музичне мистецтво західного стилю, а курси навчання 
китайській музиці створені за зразком західних методів 
викладання.

Матеріали та методи. Історико-культурологічний 
аспект розвитку інструментального мистецтва в КНР 
в контексті еволюції освітньої системи та мережі освіт-
ніх закладів не був предметом дослідження сучасних 
мистецтвознавців, не є предметом досліджень суто 
сучасних музикознавців. Методологічною базою статті 
стали дослідження Дань Чжао, Ін Шічжень, І. Кайцзі, 
Лі Пейлань, Лі Інхей, Хун Шікуй, Чжоу Гуанжен, Чжу 
Гуньї, присвячені різним питанням інструментального 
виконавства та педагогіки.

У статті використано історичний, музично-тео-
ретичний і дедуктивний методи, що ґрунтуються на 
історико-контекстному принципі аналізу досліджува-
ного матеріалу. Такий методологічний синтез дозволяє 
розглядати різні сторони теми в контексті багатовіко-
вих історичних процесів, водночас не відривати їх від 
сучасної дійсності. 

Результати. Розквіт інструментальної музики 
в Китаї, музичної культури, популярність музичного 
мистецтва серед молоді викликає зацікавленість до 
еволюційних процесів у галузі виконавства та музич-
ної освіти КНР. Нині в Китаї функціонує 15 самостій-
них китайських народних інструментальних музичних 
шкіл, серед яких 4 музичні початкові школи й 11 серед-
ніх музичних шкіл, які безпосередньо пов’язані 
з національними консерваторіями [1, с. 145]. Майже 
в кожній музичній школі запроваджена підготовка май-
бутніх музикантів за спеціальністю етнічна або народна 
інструментальна музика.

Початкова школа при Центральній музичній консер-
ваторії була заснована в 1957 р. Це державна початкова 
школа провінції Фентай, із центром підпорядкування 
в місті Пекіні. Саме цей заклад початкової музичної 
освіти є важливою складовою частиною системи китай-
ської музично-інструментальної професійної освіти, 

яка реалізує ступеневу модель управління музичною 
освітою за рівнями початкової, середньої та вищої спе-
ціалізованої освіти. У межах системи музично-інстру-
ментальної освіти відкрито курси для дітей 9–12 років 
і здійснюється цільова підготовка для обдарованих дітей 
[5, с. 65]. Музично-інструментальне навчання зорієнто-
вано на виконавський процес і передбачає практику гри 
на фортепіано, скрипці, духових інструментах з вивчен-
ням етнічної інструментальної музики.

Інший освітній заклад, який спеціалізується на 
популяризації народних традицій, ‒ Шанхайська кон-
серваторія. У її структурі функціонує дитяча музична 
школа, яка була заснована в 1956 р. У 1996 р. дитяча 
музична школа була реорганізована в середню музичну 
школу у складі Шанхайської консерваторії. Отже, на 
базі Шанхайської консерваторії була створена тристу-
пенева система музично-інструментальної освіти, що 
об’єднала початковий, середній і вищий рівні музич-
но-інструментального навчання молоді [2, с. 8]. Саме 
в цьому закладі реалізується підготовка майбутніх 
фахівців на китайських і оркестрових інструментах, 
з вивченням базової теорії й історії музики, вокалу, 
з можливістю навчання дітей віком 9–12 років.

Звернемо увагу на ще один музичний заклад, 
який відіграє важливу роль у процесі розвитку етніч-
ної музичної культури та музично-інструменталь-
ної освіти, ‒ Шеньянську консерваторію, засновану 
в 1956 р. Саме в межах цього закладу були започатко-
вані курси для дітей 9–12 років з можливістю вивчення 
етнічної музики на різних інструментах традиційного 
й академічного походження [5, с. 78]. 

Важливу роль у контексті еволюції музично-інстру-
ментального виконавства в КНР відіграли музично-о-
світні тенденції розвитку фахової освіти Уханьської 
консерваторії з функціонуванням початкової музичної 
підготовки для дітей до 12 років. Система початкової 
та вищої освіти Уханьської консерваторії є самостійним 
навчальним закладом, схвалена Департаментом освіти 
провінції Хубей [4, с. 15].

У травні 2016 р. Департамент освіти КНР, провін-
ції Чаоян, уклав угоду про співпрацю з Китайською 
консерваторією. Як наслідок, початкова школа була 
перейменована в Пекінську експериментальну школу 
при Китайській консерваторії, яка передбачала шести- 
та дев’ятирічну систему підготовки інструменталістів. 
Дворівнева система музичного навчання була популя-
ризована та схвалена Освітнім комітетом КНР.

Важливу роль у процесі становлення початкової 
музичної освіти в контексті музично-інструменталь-
ної підготовки китайської молоді відіграла консервато-
рія Тяньцзіня. На її базі була започаткована початкова 
ланка музичної освіти Huaxia Future Art Primary School, 
яка із часом отримала статус філії Тяньцзіньської кон-
серваторії. У 1937 р. була заснована експериментальна 
початкова музична школа при Сичуаньській консер-
ваторії [5, с. 22]. У 2005 р. та офіційно змінила назву 
та статус і була приєднана до Сичуаньської консерва-
торії. У цьому закладі відбувається навчання молоді за 
фаховою музично-інструментальною підготовкою. 
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Отже, у контексті еволюції розвитку інструменталь-
ної школи можемо зробити висновок, що початкова 
ланка музичної освіти невід’ємна від вищої освіти, а 
саме консерваторій [2, с. 48]. Це свідчить про те, що 
музичні школи мають високий показник фахової підго-
товки майбутніх музикантів-інструменталістів, які вже 
на початковому етапі навчання орієнтовані на навчальні 
програми консерваторії, вмотивовані на продовження 
навчання у профільних закладах вищої освіти.

Розвиток середньої фахової освіти в КНР
Нині в КНР налічується 11 закладів середньої про-

фільної музичної освіти, серед них ті, які підпорядко-
вані та функціонують у складі консерваторій, а саме: 
Центральної, Шанхайської, Китайської, Уханьської, 
Тяньцзіньської, Сіаньської, Чжецзянської Шеньянської, 
Сичуаньської, Сінхайської та Харбінської консервато-
рій. Усі зазначені заклади середньої освіти при консер-
ваторіях орієнтовані на підготовку фахівців за напря-
мом етнічної інструментальної музики [2].

Середня музична школа Шанхайської консервато-
рії має найдавнішу історію, цього року виповнилось 
72 роки з дня її започаткування. Середня музична 
школа Шанхайської консерваторії була перейменована 
у Вищу школу Шанхайської консерваторії та становить 
провідну ланку інструментальної підготовки на націо-
нальному рівні. Її засновниками стали Муніципальний 
народний уряд Шанхая та Міністерство культури КНР. 
Передумовою для відкриття школи середньої ланки 
стали започатковані в 1951 р. інструментальні класи, 
засновником яких був китайський музикант, професор 
Хе Лутін [4, с. 13]. Починаючи з 1952 по 1996 рр. відбу-
вались позитивні зміни у сфері структури й організації 
музичної освіти, додавались нові мистецькі напрями 
для підготовки молоді, які в 1996 р. дозволили оста-
точно сформувати триступеневу музичну освіту на 
теренах Китаю (початкова школа /середня школа/кон-
серваторія). 

Успішну підготовку фахівців на рівні середньої 
фахової освіти здійснює Середня музична школа Цен-
тральної консерваторії. Центральна консерваторія за 
своєю структурою складається з початкової, середньої 
та вищої ланки музичної освіти. Однак історія роз-
витку кожної окремої ланки суттєво відрізнялась. Так, 
у 1957 р. були засновані початкова та середня музичні 
школи Центральної консерваторії. Натепер це провід-
ний національний заклад, який безпосередньо під-
порядкований Міністерству освіти й акредитований 
Міністерством культури як провінційний багаторівне-
вий освітній заклад. Центральна консерваторія є важ-
ливим центром розвитку міжнародних відносин у сфері 
музичної культури в КНР. Заклад приділяє значну увагу 
мистецькій практиці та зовнішнім обмінам. Багато відо-
мих артистів відвідують консерваторію для проведення 
лекцій і майстер-класів. Викладачі Центральної консер-
ваторії відвідують різні країни світу для участі в різно-
манітних заходах для обміну досвідом у галузі культури 
та мистецтва.

Ще одним потужним центром розвитку інструмен-
тального мистецтва й освіти є Китайська консерваторія, 

у структурі якої працює музичний коледж, заснований 
у 1964 р., як і консерваторія, розташований у м. Пекін 
[2, с. 55]. На теренах КНР успішно функціонує Сіань-
ська консерваторія, до складу якої в 1953 р. ввійшли 
Північно-західний художній коледж і середня художня 
школа. 

Середня школа Шеньянської консерваторії була 
заснована в 1953 р. та є філією Департаменту освіти 
провінції Ляонін. Це державна установа з довгою 
історією й історико-культурними традиціями. Освітня 
система передбачає шестирічне навчання для майбут-
ніх музикантів, складається із трирічної початкової 
та фахової підготовки [5, с. 63]. На сучасному етапі 
сформовано повну систему музичної освіти, яка скла-
дається з початкової середньої, вищої освіти й аспі-
рантури.

Середня школа Сичуаньської консерваторії була 
заснована в 1954 р., пропонує шестирічну систему 
освіти, яка розподілена на початкову та фахову під-
готовку, кожна з яких передбачає трирічне навчання. 
Середня музична школа Уханьської консерваторії 
має давню історію. У 1954 р. вона була заснована як 
музична середня школа Центрального південного 
музичного коледжу. Пізніше вона була перейменована 
у Середню музичну школу Хубейського університету 
мистецтв [2, с. 86]. У 1985 р. була приєднана до Ухань-
ської консерваторії. Нині це багаторівневий спеціалізо-
ваний заклад, який включає початкову, середню, вищу 
освіту й аспірантуру. 

Середня школа консерваторії Тяньцзіня засно-
вана в 1958 р. на базі початкової середньої музичної 
школи Центральної консерваторії. Система навчання 
передбачає шестирічний термін підготовки студентів. 
У 2017 р. на базі Харбінської консерваторії було від-
крито середню музичну школу. Перший набор студен-
тів відбувся тільки у 2019 р. Одним із новітніх мис-
тецьких закладів у КНР є Музична школа консерваторії 
Чжецзян, яка заснована у 2017 р. та є єдиною на теренах 
усієї провінції. 

Відзначимо, що еволюція музичної освіти й інстру-
ментального виконавства в КНР триває дотепер. Так, 
досить поширеною формою музично-освітніх контак-
тів стало навчання студентів-музикантів із КНР в укра-
їнських навчальних закладах. Китайські студенти, які 
навчаються в Україні музично-виконавської та педа-
гогічної майстерності, ставлять перед собою першо-
чергове завдання вивчення європейської музичної 
культури, традиції якої більшою мірою запроваджено 
в українську систему музичної освіти. Присутність 
іноземних студентів-музикантів в українських вишах 
стала імпульсом до знайомства та пізнання культури 
найбільшої східної країни. Поширення мовлення засо-
бами радіо та телебачення, розвиток технологій запису 
музичного виконання також вплинули на форми орга-
нізації інструментально-виконавської практики, підви-
щили вимоги до інструментального виконавства. 

Висновки. Аналіз історико-культурного розвитку 
системи інструментальної освіти в КНР, встанов-
лення періодизації та наведені історичні факти ево-
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люції музичної освіти в КНР свідчать про незначний 
досвід підготовки фахівців у галузі інструментальної 
підготовки, який розпочато в середині ХХ ст., що 
триває дотепер. Однак важливою складовою части-
ною еволюційних процесів у галузі культури та мис-
тецтва КНР є загальний потужний культурно-полі-
тичний чинник, спрямований на збільшення закладів 

музичної освіти всіх рівнів, обґрунтоване поєднання 
спеціалізованої освітньої системи «школа/коледж/
консерваторія», яка орієнтована на системний підхід 
у процесі підготовки музикантів і передбачає роз-
виток національної культури серед молоді засобами 
вивчення етнічної музики та стародавніх китайських 
народних інструментів.

Література:
1. Ву Гуолінг. Національна виконавська інтонація в камерно-вокальних творах французьких композиторів 

XIX ст. Гуманітарні науки: історія, соціологія, політологія, психологія, мистецтвознавство. 2008. № 2. С. 143–152. 
2. Ден Гуанхуа. Китайська народна музика. Пекін : Вища освіта, 2002. 424 с.
3. Ле Ван Тоан. Жанр Куанхо: традиції та сучасність : автореф. дис. … канд. мистецтвозн. : 17.00.03. Київ, 1998. 

21 с. 
4. Ма Вей. Концепція форми в музиці Китаю і Європи: аспекти композиції та виконавства : автореф. дис. … 

канд. мистецтвозн. : 17.00.03. Одеса, 2004. 21 с. 
5. Ян Мінькан. Народні пісні і танці в Китаї. Пекін : Народна музика, 1996. 323 с. 

References:
1. Vu Huolinh (2008). Natsionalna vykonavska intonatsiia v kamerno-vokalnykh tvorakh frantsuzkykh kompozytoriv 

XIX storichchia [National performance intonation in chamber and vocal works of French composers of the 19’th century]. 
Humanitarni nauky: istoriia, sotsiolohiia, politolohiia, psykholohiia, mystetstvoznavstvo ‒ Humanities: history, sociology, 
political science, psychology, art history. Р. 143–152 [in Ukrainian].

2. Deng Guanghua (2002). Kytaiska narodna muzyka [Chinese folk music]. Pekyn: Vyshcha osvita [in China].
3. Le Van Toan (1998). Genre Quankho: traditions and modernity. Extended abstract of candidate’s thesis. Kyiv: 

UNTAM [in Ukrainian].
4. Ma Wei (2004). The concept of form in the music of China and Europe: aspects of composition and performance. 

Odessa: ONMA [in Ukrainian]. 
5. Yan Minkan (1996). Narodni pisni i tantsi v Kytai [Folk songs and dances in China]. Pekyn: Narodna muzyka [in 

China].



Наукове видання

СЛОБОЖАНСЬКІ МИСТЕЦЬКІ СТУДІЇ

Науковий журнал 

Випуск 1 (04), 2024

Коректура • Н. Ігнатова

Комп’ютерна верстка • О. Молодецька

__________________________________________________________________

Підписано до друку: 27.02.2024 р.
Формат 60x84/8. Times New Roman.

Папір офсет. Цифровий друк. Ум. друк. арк. 17.44. 
Замов. № 0324/184. Наклад 100 прим.

Видавничий дім «Гельветика»
65101, Україна, м. Одеса, вул. Інглезі, 6/1

Телефон +38 (095) 934 48 28, +38 (097) 723 06 08
E-mail: mailbox@helvetica.ua

Свідоцтво суб’єкта видавничої справи
ДК № 7623 від 22.06.2022 р.


