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У статті охарактеризовано оригінальний репертуар цимбального мистецтва крізь призму вітчизняної теорії програмної 
музики, що представлена в роботах сучасних мистецтвознавців. 

Метою статті є розкриття специфіки та виявлення діапазону прояву модусів програмності у творах українських компо-
зиторів за участю цимбалів.

Встановлено, що на сьогодні українська оригінальна цимбальна програмна музика за загальним кількісним показником 
дорівнює 70 композиціям. Для неї (як і в цілому для академічної традиції виконавства на народних інструментах) характерним 
є домінування парафрастичного модусу (26 творів). Він представлений концертними обробками українських народних пісень 
Г. Агратіни, І. Міського, Я. Зуляка, П. Юсипчука, О. Савицької, а також Фантазіями, Варіаціями та Парафразами на основі 
фольклорного тематизму Д. Попічука, В. Попадюка, Я. Лапінського, Л. Донник. Другим за чисельністю (19 творів) є зобра-
жально-настроєвий модус, що розкривається у цимбальній творчості А. Гайденка, С. Мостового, В. Богатирьова, О. Рибака, 
А. Стрільця, Ю. Шевченка. Також вагоме місце в українській цимбальній музиці займає і психологічно-настроєвий модус 
(9 творів), що втілено у композиціях Б. Котюка, В. Дмитренка, Л. Котохіна, Д. Панченка. Малочисельні групи (в яких представ-
лено від 1 до 3 творів), утворюють композиції Д. Задора, Ю. Алжнєва, М. Стецюна, А. Шустя, в яких є риси звукослідуваль-
ного, образно-символічного, сюжетно-фабульного, меморіального модусів та модусу-присвяти. Також в програмній музиці 
для цимбалів присутні композиції, в яких відбувається перехрещення або нашарування модусів, пов’язане з багатоплановістю 
художньо-образних концепцій (наприклад: Р. Меденці Концерт-фантазія «Карпати» пам’яті Дезидерія Задора для цимбалів, 
фортепіано та симфонічного оркестру; В. Теличко Концертна фантазія «Ash Rock» для цимбалів та симфонічного оркестру). 
Наявність в цимбальних творах українських авторів образотворчого, портретного та сакрального модусів не виявлено. Цей 
факт пояснюється тим, що в мистецькому просторі України процес розробки оригінального цимбального репертуару охоплює 
лише останні шість десятиліть.

Ключові слова: цимбальне мистецтво України, оригінальний репертуар, програмна музика, модуси програмності.

Bashmakova Natalia, Dmitrenko Viktor. Programming modes in Ukrainian cimbalom music
The original repertoire of cimbalom mysticism through the prism of the ancient theory of program music, which is represented 

in the works of contemporary musicologists, is characterized in the article. 
The purpose of this article is to reveal the specifics and reveal the range of manifestations of programming modes in the works 

of Ukrainian composers with the participation of cimbalom.
It has been established that today’s Ukrainian original cimbalom program music in total quantity is equal to 70 compositions. 

Characteristic for it (as well as for the academic tradition of performance on folk instruments in general) is the dominance 
of the paraphrastic mode (26 works). A series of concert performances of Ukrainian folk songs by G. Agratini, I. Misky, Y. Zulyak, 
P. Yusipchuk, O. Savitskaya, as well as Fantasies, Variations and Paraphrases based on folklore themes by D. Popichuk, V. Popadiuk, 
Y. Lapinsky, L. Donik. The second most numerous (19 works) is the figuratively-mood mode, revealed in the cimbalom works of A. Haydenko, 
S. Mostovy, V. Bohatyryov, O. Rybak, A. Strilts, and Y. Shevchenko. Also, an important place in Ukrainian cimbalom music is occupied 
by the psychological-mood mode (9 works), embodied in the compositions of B. Kotyuk, V. Dmytrenko, L. Kotokhin, and D. Panchenko. 
Small groups (in which from 1 to 3 works are presented) form compositions by D. Zador, Yu. Alzhnev, M. Stetsyun, A. Shusty, which 
have features of sound-following, figurative-symbolic, dramatic-plot, memorial modes and dedication mode. Also program music for 
cimbalom has compositions in which there is a crossing or layering of modes, associated with the multifaceted nature of artistic-
figurative concepts (for example: Concert Fantasy “Carpathians” in memory of Desideri Zador for cimbalom by R. Medentsi, piano 
and symphony orchestra; V. Telichko’s Concert Fantasy “Ash Rock” for cimbalom and symphony orchestra). The presence of pictorial, 
portrait and sacred modes in cimbalom works by Ukrainian authors has not been identified. This fact is explained by the fact that in 
the artistic space of Ukraine the process of developing an original cimbalom repertoire covers only the last six decades.

Key words: cimbalom art of Ukraine, original repertoire, program music, modes of programmaticity.
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Вступ. В Україні процес формування оригінальної 
музики для цимбалів почався з середини 1960-х років 
і протягом останніх десятиліть інтенсивність композитор-
ської уваги до цимбального мистецтва постійно зростає. 
Оригінальна програмна музика для цимбалів в практич-
ному аспекті є вагомою репертуарною складовою, тому 
що в ній органічно реалізується ідея взаємодії авторів 
та виконавців зі слухацькою аудиторією. В програмних 
композиціях Д. Задора, Б. Котюка, А. Гайденка, І. Гай-
денка, Л. Донник, С. Кушнірука, Л. Котохіна, П. Юсип-
чука, С. Мостового, В. Дмитренка та інших зафіксовано 
процес пошуку відповідності образно-художнього змісту 
до палітрі прийомів цимбальної виразності.

Осмислення проблематики цимбального мистецтва 
представлено в кандидатських дисертаціях  Т. Барана, 
Ю. Гулянича, О. Юрченко, І. Теуту, а також в наукових 
статтях О. Костенко, М. Кужби. Зокрема розглядаються 
питання репертуару (як складової розвитку цимбаль-
ного мистецтва) в жанрово-стильовому аспекті, з пози-
ції виявлення специфіки цимбальної транскрипції 
та в контексті аналізу творчого доробку композиторів 
України. Але й досі не розглядалося у якості предмету 
дослідження питання реалізації програмності в укра-
їнській цимбальній музиці. В той же час у сучасному 
вітчизняному музикознавстві наявні дослідження, які 
розкривають не тільки загальнотеоретичні питання 
програмності, а й специфіку прояву цього принципу 
в різних видах виконавського мистецтва.

Необхідністю подальшого наукового осмислення 
специфіки українського цимбального мистецтва та мож-
ливістю екстраполяції існуючих теорій програмності на 
оригінальну музику для цимбалів і визначається акту-
альність статті. Мета дослідження – виявити специфіку 
та визначити діапазон прояву модусів програмності 
в сучасній українській оригінальній цимбальній музиці.

Матеріали та методи. У якості матеріалів дослі-
дження було використано афіши, програми концерт-
них проєктів, конкурсних прослуховувань,  інформа-
цію з офіційних сайтів виконавців та композиторів, які 
в практичній площині зверталися до втілення програм-
ності виразовими ресурсами цимбалів.

Методологічну основу дослідження становлять: 
бібліографічний метод, що використовувався в роботі 
з науковими джерелами, що присвячені цимбаль-
ному мистецтву та специфіці прояву програмності 
в музиці;  компаративний – у зіставленні різноманітних 
підходів до композиторської інтерпретації програм-
ності в оригінальних творах для цимбалів. Також було 
застосовано методи інтерв’ювання, класифікації, ана-
лізу, синтезу, аналогії, та обґрунтування.

Результати дослідження. З початком ХХІ століття 
в українському музикознавстві з’являються роботи, 
в яких програмність представлена в розрізі реперту-
арної специфіки окремих видів виконавського мисте-
цтва – дослідження О. Фрайт, спрямоване на вивчення 
особливостей принципу програмності в українській 
фортепіанній музиці [1]; І. Борух, присвячене скрип-
ковій музиці [2] та В. Тищика, який аналізує це явище 
в системі музичної семантики баянного твору [3]. 

Останній зазначає, що «окремі питання програмності 
та програмної музики, пов’язані з аналізом конкретних 
творів, постійно знаходяться у полі зору дослідників 
музики для народних інструментах» [3, с. 13]. Вчений 
наголошує, що в цій царині музичного мистецтва вті-
лення програмного принципу зумовлене специфікою 
музикування, а саме двома факторами:

1) невід’ємністю від фольклорних джерел («будь яке 
звернення до обробки, транскрипції зразків народної 
творчості свідчить про особливий програмний задум 
того чи іншого твору»);

2) тим, що ґенеза та еволюція музики для народних 
інструментів в значній мірі відбувалися під впливом 
романтизму, але на відміну від академічної музики, 
програмні принципи в ній активізувалися не тільки 
в жанрах сюїти, циклів мініатюр, варіацій, але й у вели-
ких концептуальних жанрах (сольний інструменталь-
ний концерт з оркестром і соната) [3, с. 15].

Наукова концепція, викладена в дисертації І. Борух, 
полягає у розробці класифікації модусів, що сформу-
вались у практиці скрипкового мистецтва: «параф-
растичного, психологічно-настроєвого, зображально- 
настроєвого, звуконаслідувального, образотворчого, 
портретного, узагальнено-образного, символічно- 
образного, сюжетно-фабульного, сакрального і модусу- 
присвяти» [2, с. 21]. Наведена класифікація сама по собі 
«є інструментом аналізу програмної музики як тенден-
ції» і, коментуючи це, В. Тищик вказує на терміноло-
гічну підміну поняття «тип програмності» на «програм-
ний модус» [3, с. 30]. 

В розрізі означеної нами проблематики цимбаль-
ного мистецтва, наукова рефлексія І. Борух, а також 
запропонований вченою термінологічний підхід, буде 
коректним в силу низки чинників. По-перше, тому, що 
І. Борух визначає програмність як принцип компози-
торського мислення, заснованого на «приблизній або 
точній конкретизації образного змісту в інструменталь-
ному творі через його назву (або розширене пояснення, 
епіграф тощо) з метою психологічної підготовки реци-
пієнта до його сприймання» [2, с. 7]. Саме цей ракурс 
є органічним для музикантів, які мають композитор-
ський досвід і при цьому використовують його резуль-
тати у власній виконавській діяльності (як співавтор 
даної статті – В. Дмитренко), адже концертна практика 
презентації власних композицій мотивує до осмислення 
комунікативних аспектів, що означені І. Борух як мета 
звернення композитора до програмності. По-друге, 
обране науковицею замість усталених музикознавчих 
«типів», «видів» чи «різновидів» програмності поняття 
«модусу», є логічним не лише «для деталізації поетики 
програмно-скрипкової творчості» [2, с. 14], а і для кон-
кретизації мотивів дослідницької діяльності виконавців 
(первинності творчо-практичного підходу і вторинності 
наукової рефлексії), адже у психології поняття «модусу» 
використовують для означення якісності, визначеності, 
певності відчуття.

Спираючись на концепцію І. Борух, охарактери-
зуємо наявний доробок цимбальної творчості україн-
ських композиторів. 
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На сьогодні українська оригінальна цимбальна про-
грамна музика за загальним кількісним показником 
приблизно дорівнює 70 композиціям. Найбільш харак-
терним для неї є парафрастичний модус, що спирається 
на поширення творчого переспіву народних і автор-
ських тем, а також на стилізацію фольклору. Саме такі 
твори характеризують перш за все програмну цим-
бальну українську музику «радянського» періоду, що 
представлена професійними цимбалістами-виконав-
цями, які створювали переважно фантазії, парафрази 
та варіації на теми українських народних пісень. Так 
О. Незовибатько написав Фантазію на українські теми, 
в якій використав тему української народної пісні «Зоре 
моя, вечірня». В цій композиції помітні взаємовплив 
фольклорного цимбального виконавства, українського 
народнопісенного й танцювального мистецтва. 

Обробка закарпатського весільного танцю «Берез-
нянка» Г. Агратіни теж носить ознаки парафрастичного 
модусу програмності. В ній прослідковується харак-
терна для народної музики варіаційність (куплетність). 
Як стверджує О. Юрченко, «варіаційність як прин-
цип, варіації та обробка як жанр є природними для 
репрезентації цимбалів як концертного інструмента» 
[4, с. 112]. Аналогічна форма використана Д. Попічу-
ком в Варіаціях на теми українських народних  пісень 
«Копав, копав криниченьку», «Чорнії брови, карії очі» 
та «Ой, під вишнею». Інші його твори у жанрах фанта-
зії (Фантазія на дві українські народні теми, Фантазія 
на гуцульські теми) та концертної мініатюри («Молдав-
ські мелодії», «Гуцулки», «Козачок», «Ягіл-ягілочка»), 
що теж базуються на фольклорному матеріалі, є пока-
зовими зразками парафрастичного модусу програмної 
музики. 

Також в числі композиторів, які збагатили цимбаль-
ний репертуар творами, з яскраво вираженими рисами 
парафрастичного модусу:

● І. Міський. Структура таких його композицій як 
«Українська п’єса», «Буковинські коломийки» скла-
дається з повільної ліричної частини та швидкої, тан-
цювально-запальної (контрастно-складовий принцип 
формотворення);

● Я. Лапінський. В Парафразі на тему української 
народної мелодії «І шумить, і гуде» крайні танцю-
вальні частини контрастують з спокійною споглядаль-
но-медитативною середньою. Ця мініатюра складної 
тричастинної форми і сьогодні особливо виразно зву-
чить у тембровому розмаїтті цимбалів та оркестрового 
супроводу;

● В. Попадюк. Цей відомий музикант-сопіл-
кар написав Фантазію на українські народні мелодії 
для  цимбалів з ансамблем.  

Після здобуття Незалежності в Україні настала нова 
культурна епоха, позначена свободою творчості і поліс-
тильовим естетико-художнім розмаїттям. В цей час 
поруч із композиторами-корифеями починає працю-
вати покоління, представники якого розширюють обра-
зно-семантичні ракурси програмності в цимбальних 
опусах, демонструють пошуки складних технічно-ар-
тикуляційних художніх прийомів і стильової комбіна-

торики для закодування образної символіки не лише із 
фольклорної сфери, а і з міфологічної, філософської. 

До таких композиторів належить Л. Донник, в цим-
бальних творах якої також представлений парафрас-
тичний модус. Варіації на тему української народної 
пісні «Терен цвіте» – це сучасна інтерпретація народ-
но-романсової лірики, де звернення до варіаційної 
форми є даниною фольклорній варіантності розвитку. 
Дві Слобожанські фантазії для цимбалів соло, написані 
у 1995 році, мають складну вільну форму, що занурює 
в атмосферу давньої української обрядовості. В їх обра-
зній сфері (за словами авторки) переплітаються і спо-
гади дитинства, і звертання до історичних образів часів 
Київської Русі і козацької доби. Ці (як і інші) твори 
Л. Донник для цимбалів були написані у тісній співп-
раці з О. Костенко [5, с. 71]. 

До цієї групи програмних цимбальних творів сучас-
них авторів відносимо і Фантазію на тему «Щедрик» 
В. Дмитренка, «Українські танцюльки» О. Савицької 
та «Вигранки» Я. Зуляка.

У контексті прояву рис парафрастичного модусу 
у композиціях на основі західноукраїнського фоль-
клору доречно звернутися до творчості П. Юсипчука: 
Фантазія на буковинські теми, Гуцульські наспіви, 
Обробка на тему гуцульського народного танцю 
«Аркан». Також однойменна Симфонічна фантазія 
для цимбалів з оркестром («Аркан») була написана 
і  С. Кушніруком. 

В неординарних авторсько-стильових ключах сього-
дення розвиваються і доповнюються актуальним зміс-
том і інші модуси програмної цимбальної музики.

Так до зображально-настроєвого модусу, твори 
якого «концентруються на відтворенні ознак обра-
зних прототипів із пейзажної сфери або побутових 
сцен» [2, с. 36], в цимбальному репертуарі відноситься 
«Козацьке коло», «Колядкова» Л. Донник; «Коляда», 
«Петрівка», «Триндичка» А. Гайденка; «Карпатські 
полонини»,  «Східний танець» та «Весільний танок 
Марабу» з сюїти «Споконвічні пейзажі» В. Дмитренка. 

Як новий творчий поштовх в розвитку цього 
напряму програмності сприймаються цимбальні твори 
молодих авторів:

● «Дністр» та Цикл «Бессарабські сувеніри» (що 
складається з п’єс «Буковинська тарантела»,  «Вітер 
з Буковини»,  «Iване»,  «Хостропєць») С. Мостового;

● «Спогади про Карпати» для цимбалів та камер-
ного оркестру, «Гуцульський танок», «Політ ластівки» 
та «Корида» для цимбалів соло,  «Танок велетнів» для 
чотирьох цимбалів О. Рибака; 

● «Літо» П. Сказківа в адаптуванні А. Войчука;
● Диптих «Ноктюрн та Фанданго» для цимбалів 

і струнного оркестру  О. Богатирьова;
● «Веселий товстун» для цимбалів з фортепіано 

А. Стрільця; 
● «Жовто-блакитна кульбабка» Ю. Шевченко. 
Зазначимо, що зображально-настроєвий модус 

є другим в цимбальній оригінальній музиці за чисель-
ністю наявних композицій (19 позицій), а лідируюче 
місце займає парафрастичний (26 творів).
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За чисельними показниками значною є і група 
з дев’яти творів психологічно-настроєвого модусу, 
в якому автори зосереджують увагу на «відтворенні 
зафіксованої в назві емоційної сфери»  [2, с. 39]. В ори-
гінальній цимбальній творчості це: «Плач за втраче-
ною красою» з сюїти «Споконвічні пейзажі», «Terra 
Incognita», «Медитація на два інструменти» для цимба-
лів та бандури з оркестром, «Чому?», «Per aspera ad astra» 
(«Через терни до зірок») В. Дмитренка;  «Настрої» для 
сопілки (флейти) та цимбалів  Б. Котюка;  «Сяючі золо-
том» Л. Котохіна; «Музика сфер» Д. Панченка; Цикл 
з одинадцяти п’єс «Етюди-простори» («Harmonic», 
«Intermezzo I», «Tremolo», «Trills», «GAS»,  «Percussion», 
«Intermezzo II», «Birds»,  «Pizzicato»,  «Diddle»,  «Flam», 
«Basso») О. Рибака.

Очевидно, що стислі часові характеристики про-
цесу формування українського оригінального реперту-
ару для цимбалів відображаються на масштабах про-
грамної музики та діапазоні її образного змісту. Так 
лише декілька композицій (по дві-три) презентують 
заснований на літературних творах сюжетно-фабуль-
ний модус («Замок Любарта» та  «Відпустка в Санта- 
Моніці»  В. Дмитренка) та звуконаслідувальний (Диптих 
«Імпровізація і Фанфари» для цимбалів соло Д. Задора 
та «Грім, блискавка, злива», «Перші промінці» В. Дми-
тренка з сюїти «Споконвічні пейзажі»). 

До образно-символічного модусу (твори, програм-
ність яких характеризується прихованим смислом, що 
повинен бути розпізнаним і виконавцем, і слухачем), 
належать опуси харківських композиторів: Капріч-
чіо «Цимбарезка» для дуету скрипки та цимбалів 
Ю.  Алжнєва, Концерт «Соняшне коло» для цимбалів 
з оркестром І. Гайденка та «По цимбалах» А. Шустя.

Специфічною рисою вітчизняної цимбальної про-
грамної музики часів Незалежності є і наявність творів 
in memoriam, що охоплені модусом-присвятою: Сона-
та-епітафія на присвяту пам’яті Г. Хоткевича Л. Дон-
ник, Елегія Пам’яті Г. Хоткевича М. Стецюна.

І. Борух зазначає, що «закономірністю скрипко-
вої програмної музики є перехрещення або нашару-
вання модусів у окремих творах» і пояснює це явище, 
по-перше, умовністю класифікації, а по-друге «багатоп-
лановістю художньо-образних концепцій у композиціях 
певних авторів» [2, с. 3]. 

В цьому сенсі і музика для цимбалів не є виклю-
ченням. На сьогодні в ній представлені такі варіанти 
взаємодії модусів як: парафрастичний та зображаль-
но-настроєвий («Гуцульский диптих» С. Кушнірука 
та Концертна фантазія для цимбалів та симфонічного 
оркестру «Ash Rock» В. Теличка); парафрастичний 

та образно-символічний  (Концерт для цимбалів з орке-
стром «Циганіада» А. Гайденка); сюжетно-фабуль-
ний та психологічно-настроєвий (Концерт «Як оче-
видець» для цимбалів соло  А. Гайденка, «Відпустка 
в Санта-Моніці»,  «Весілля по-одеськи або Одруження 
Фіми» В. Дмитренка). 

В таких масштабних творах як Концерт-фанта-
зія «Карпати» з посвятою пам’яті Дезидерія Задора 
для цимбалів,  фортепіано  та симфонічного орке-
стру Р. Меденці та в п’ятичастинній Сюїті Пам’яті 
Тоні Йордаке («Дойна», «Хора», «Сирба», «Ка ла 
Бреза», «Жампаралє») С. Мостового, виявляються 
риси парафрастичного, зображально-настроєвого 
та модусу-присвяти.

На жаль, сьогодні в оригінальному цимбальному 
репертуарі і досі залишаються не апробовані компо-
зиторською творчістю ланки програмної музики. Так 
в процесі аналізу не були виявлені: сакральний, образот-
ворчий (пов’язаний з музичним відображенням творів 
візуальних мистецтв) та портретний модус, який ґрун-
тується на звукомалюванні характерних рис людини. 

Висновки. Діапазон модусів програмності цим-
бальної музики українських авторів, означений 
в процесі аналітичного розгляду сучасного оригі-
нального репертуару, охоплює такі модуси: параф-
растичний  (26 композицій), зображально-настроєвий 
(19), психологічно-настроєвий (9), звукослідуваль-
ний  (3), образно-символічний (3), сюжетно-фабульний 
(2), модус-присвята та меморіальний (по два твори). 
Також у 8 композиціях були виявлені перехрещення або 
нашарування модусів, що пов’язане з багатоплановістю 
художньо-образних концепцій. Наявність в цимбальній 
музиці українських авторів образотворчого, портрет-
ного та сакрального модусів на цей час не виявлена.

Очевидно, що модусна специфіка оригінальної укра-
їнської цимбальної  музики сформувалася під впливом 
психологічно-творчих імпульсів митців. Також вона 
відображає і естетичну атмосферою конкретного репер-
туарно-еволюційного етапу, його культурні пріоритети 
та загальні  музично-стильові особливості. На сьогодні 
програмні цимбальні твори чисельно представлені 
у творчості Д. Попічука, Г. Агратіни, Л. Донник, А. Гай-
денка, П. Юсипчука, В. Дмитренка, О. Рибака  та ін.

Наприкінці зазначимо, що програмні композиції 
українського цимбального репертуару було охаракте-
ризовано з точки зору належності до певних модусів, 
і завдання виявлення специфіки їх виразових засо-
бів, композиційної структури, співвідношення назви 
й музичного матеріалу представляються наступним 
кроком в розробці даної проблематики. 
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У межах статті здійснено теоретико-аналітичне осмислення феномену сучасних пісень прославлення в контексті 
worship-культури як репрезентативної форми сакральної комунікації, характерної для євангельського протестантизму. Автор 
пропонує інтерпретацію worship-музики як інтегративного духовно-культурного явища, що функціонує на перетині теологіч-
ного дискурсу, естетичних практик та соціокомунікативних процесів. Основна увага приділяється аналізу музичного компо-
ненту богослужіння як механізму моделювання колективного релігійного досвіду, кодування догматичних смислів і формування 
нормативних фреймів християнського поклоніння. Констатується, що в умовах постсекулярного суспільства та зростання 
медіалізованих форм релігійності, сучасні пісні прославлення набувають значущості як засіб конструювання ідентичності, 
символічного упорядкування сакрального простору та духовної мобілізації віруючих спільнот. Окреслено функціональне роз-
маїття worship-музики, зокрема її здатність виступати в ролі релігійного «перекладача» між трансцендентним змістом 
і сенсопродукуючими емоційними станами аудиторії. Акцентовано на проблемі зміщення акценту з богословської сутності 
музичного служіння на естетизовану форму, що може зумовити редукцію глибинного сакрального змісту. На основі комплек-
сного аналізу визначено, що worship-пісні в сучасному релігійному середовищі виконують терапевтичну, мобілізаційну та інте-
граційну функції, сприяючи відновленню духовної автентичності та адаптації християнської спільноти до комунікативних 
викликів глобалізованого світу. Стверджується, що музичне прославлення в межах worship-культури постає як унікальний 
комунікативний код, здатний структурувати сакральний досвід, підтримувати цілісність богословської парадигми та забез-
печувати актуалізацію колективної духовної пам’яті. 

Ключові слова: worship-культура; пісні прославлення; сакральна комунікація; релігійна ідентичність; богословський дис-
курс; музичне поклоніння.

Bulakh Tetiana. Contemporary praise songs in worship culture
The article offers a theoretical and analytical interpretation of the phenomenon of contemporary praise songs within the framework 

of worship culture as a representative form of sacred communication characteristic of Evangelical Protestantism. The author 
conceptualizes worship music as an integrative spiritual and cultural phenomenon operating at the intersection of theological discourse, 
aesthetic practices, and sociocommunicative processes. Particular attention is paid to the analysis of the musical component of worship 
as a mechanism for modeling collective religious experience, encoding doctrinal meanings, and constructing normative frameworks 
of Christian worship. It is argued that in the context of a post-secular society and the growing prevalence of mediatized forms 
of religiosity, contemporary praise songs gain significance as a means of identity construction, symbolic organization of sacred space, 
and spiritual mobilization of faith communities. The functional diversity of worship music is outlined, including its capacity to serve 
as a religious “translator” between transcendent content and emotionally generative states within the audience. The study emphasizes 
the shift from the theological essence of musical worship toward its aestheticized form, which may lead to the reduction of profound 
sacred meaning. Based on a comprehensive analysis, the research concludes that worship songs in contemporary religious environments 
perform therapeutic, mobilizing, and integrative functions, contributing to the restoration of spiritual authenticity and enabling 
the adaptation of Christian communities to communicative challenges of a globalized world. Worship music is thus understood as 
a unique communicative code capable of structuring sacred experience, maintaining theological integrity, and sustaining the collective 
memory of faith.

Key words: worship culture; praise songs; sacred communication; religious identity; theological discourse; musical worship.

Актуальність теми. У сучасному християнському 
контексті worship-культура набула виразного трансфор-
маційного значення, охоплюючи форму музичного 
вираження та глибокі екзистенційні й богословські 
виміри. Worship розглядається не як акт одноразового 
музичного виконання, а як життєвий стиль, що поєднує 
жертвенне служіння та повне смирення перед Богом 
(Рим. 12:1). У цьому контексті особливої уваги потребу-
ють сучасні пісні прославлення, які стали інструментом 
не лише емоційного залучення вірян, але й трансляції 
цінностей, конструювання ідентичності та духовного 
досвіду у християнських спільнотах. З урахуванням 
поширення медіалізованих форм релігійності, дослі-
дження музики як частини сакральної комунікації набу-

ває особливої значущості в міждисциплінарному полі 
богослов’я, музикознавства та соціології релігії. Попри 
зростаючу популярність worship-пісень, змістовна 
глибина та художня цінність сучасної християнської 
музики як потенційне поле для визначення функціоналу 
таких пісень лишається остронь. При цьому кристалізу-
ється проблема щодо балансу між богословською суттю 
поклоніння («дух і істина» – Ів. 4:24) та зовнішньою 
музичною формою, яка іноді стає самоціллю. Потребує 
дослідження питання, як сучасні пісні прославлення 
виконують функції сакральної комунікації, кодують 
богословські смисли та впливають на конструювання 
колективного релігійного досвіду в євангельських гро-
мадах. Актуальним є також вивчення ролі художньої 
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виразності в музичному поклонінні та її потенціалу 
до відновлення глибокої духовної автентичності через 
механізми колективного музичного перформансу.

Матеріали та методи. У дослідженні застосовано 
міждисциплінарний підхід, що охоплює музикознав-
чий, богословський, соціокультурний, герменевтичний 
та психологічний аналізи. Така методологічна стра-
тегія дозволяє комплексно осмислити феномен сучас-
них пісень прославлення в рамках worship-культури 
як форму сакральної комунікації, що здійснюється 
через музику. Основу джерельної бази становлять 
дослідження з історії богослужбової музики, зокрема 
у православному контексті, серед яких праці Н. Алек-
сандрової, М. Антонович, Ю. Воскобойнікова, І. Воз-
несенського, О. Зосім, Б. Кіндратюка, Ю. Медведика. 
Вони дозволяють простежити еволюцію сакральної 
музики як у східному, так і в західному християн-
стві, з акцентом на взаємодію сакральних і світських 
форм. Для аналізу протестантських музичних тради-
цій враховано праці Теодора Гетті-Нікке, Джона Бізано 
(How to Build an Evangelical Church), а також класичні 
реформаційні ідеї Мартина Лютера щодо ролі музики 
в богослужінні. Значний аналітичний внесок зроблено 
завдяки сучасним англомовним дослідженням: Моніка 
Інгаллс (Singing the Congregation, 2018) демонструє, 
як worship-музика формує євангельську спільноту 
через музичну інтеракцію, а Стівен Портер (Worship, 
2011) – богословське підґрунтя християнського покло-
ніння в євангельському середовищі.

Український музикознавчий контекст репрезен-
товано працями М. Мельничука, О. Соколовського, 
Т. Гусарчук, А. Вишневецької, Л. Серганюк, які аналізу-
ють пострадянські трансформації в духовній музиці, її 
роль у збереженні ідентичності та розвитку національ-
ного сакрального стилю. Особливу увагу приділено 
праці О. Самойленка (Психологія мистецтва, 2020), 
що дає ключ до розуміння афективного впливу музики 
як естетичного та духовного досвіду. Соціологічні 
підходи доповнені теоріями Ервінга Гофмана (Frame 
Analysis, 1974), де музика розглядається як частина ког-
нітивного фрейму переживання сакрального, та Пітера 
Бергера (The Desecularization of the World, 1999), що 
висвітлює сучасне повернення релігії у публічний про-
стір, зокрема через культурні практики, як-от музика. 

Методологія дослідження охоплює музикознавчий 
аналіз стилістики та семантики пісень прославлення; 
герменевтичний підхід до музики як тексту сакральної 
комунікації; богословське тлумачення worship-прак-
тик у світлі біблійної традиції; соціокультурний аналіз 
музики як чинника глокальної релігійної ідентичності; 
психологічний аналіз афективного потенціалу музики 
в контексті духовного переживання. Застосування 
такої методики дозволяє виявити не лише художні 
та структурні особливості сучасної worship-музики, але 
й глибші ціннісні та духовні механізми, які вона акти-
вує у свідомості віруючих у контексті сучасного релі-
гійного простору.

Результати. Музичне прославлення посідає цен-
тральне місце в аксіологічній структурі євангельського 

богослужіння, виступаючи не лише як засіб сакральної 
комунікації, а й як складний соціокультурний феномен, 
що детермінує динаміку релігійної спільноти в умовах 
глокальності. У контексті сучасних теорій медіаліза-
ції релігії та сакральної комунікації, worship-музика 
функціонує як автономний медіатор трансцендентного 
досвіду, забезпечуючи синтез когнітивних, афективних 
і комунікативних вимірів богослужбового акту [6, c. 26]. 
Це дозволяє інтерпретувати її як естетичний компонент 
культу, а як ключовий механізм конструювання релі-
гійної реальності та підтримання сакрального порядку. 
На відміну від традиційних конфесійних парадигм, де 
музика виконує здебільшого допоміжну або символічну 
функцію, у євангельському контексті вона набуває ста-
тусу сакрального перформансу, який реалізується через 
інтерактивну літургійну практику. Ритмічна та гармо-
нічна структура worship-музики, її семантичне наван-
таження та використання мультимедійних технологій 
створюють поліфонічний простір колективного релігій-
ного переживання, що сприяє формуванню еклезіаль-
ного етосу та ціннісних фреймів спільноти. Цей простір 
функціонує як ритуальний хронотоп (О. Самойленко), 
де сакральна наративність актуалізується через музич-
но-текстуальну інтеракцію, забезпечуючи когнітив-
но-афективну ідентифікацію віруючих із сакральними 
символами.

Залучення вірян до активної музичної участі 
у прославленні посилює афективну інтеграцію індивіда 
у церковну спільноту та сприяє конструюванню іден-
тичності, яка базується на персоналізованому досвіді 
духовного переживання.

Глокальність у сучасних дослідженнях релігій-
ної комунікації розглядається як процес взаємодії 
між локальними культурними практиками та глобаль-
ними релігійними парадигмами, що сприяє форму-
ванню нових форм соціального і релігійного досвіду 
[4, c. 78]. Це явище означає, що релігійні спільноти 
зберігають свої локальні традиції, водночас адаптуючи 
їх до глобальних змін, зокрема через новітні технології 
та релігійні рухи. У цьому контексті музика виступає 
як інструмент інтеграції різних рівнів релігійної іден-
тичності, утворюючи простір, де поєднуються місцеві 
особливості та універсальні релігійні наративи.

У періоди соціальних потрясінь, таких як війна 
або інші кризи, глокальні фрейми набувають важливо-
сті для збереження соціальної стабільності релігійних 
спільнот [5, c. 41]. В умовах кризи релігійні спільноти 
використовують свої культурні та релігійні практики 
для соціальної адаптації, де музика стає важливим еле-
ментом підтримки як духовної, так і соціальної єдності. 
Вона виступає як інструмент для відновлення соціаль-
них зв’язків, укріплення колективної пам’яті та ство-
рення нових ціннісних фреймів, які сприяють соціаль-
ній інтеграції. У цьому контексті музика виконує роль 
«релігійної терапії» (термін за М. Ingalls), забезпечу-
ючи духовне зцілення та відновлення спільноти. Така 
трансформація відбувається через взаємодію музичних 
практик з іншими формами релігійної комунікації, що 
створюють унікальний простір для духовного пере-
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родження та колективної пам’яті. Релігійна музика стає 
основою для формування нових соціальних зв’язків, 
що адаптуються до змін у соціумі. У такому контексті 
важливо виокремити ціннісні фрейми, як складну когні-
тивну структура, що формує наше сприйняття реально-
сті, детермінуючи способи її інтерпретації та взаємодії 
з нею. У контексті богослужбової музики ціннісні фре-
йми відіграють роль інструментів символічної комуні-
кації, які у формі пісень, що мають вербальне та музич-
но-емпатійне втілення уособлюють у собі такі аспекти:

1. Кодують сакральні смисли (ідея Божої величі, 
благодаті, покаяння).

2. Формують нормативні моделі релігійного пере-
живання (через визначені афективні патерни – радість, 
благоговіння, екстаз, смирення).

3. Структурують музично-естетичні параметри 
богослужбової традиції та забезпечують пісням певну 
регулятивну функцію (підводять до усвідомлення 
потреби замислитися над власними проблемами, питан-
нями, привести до молитви тощо).

Соціальна теорія, зокрема в працях Е. Ґофмана [4] 
та П. Берґера [5], розглядає фрейми як механізми кон-
струювання соціальної реальності. У богослужбовій 
практиці вони функціонують через ритуалізацію музич-
них структур, які набувають нормативного значення: 
певний темп, інструментальне аранжування, текстова 
риторика пісень – усе це створює систему орієнтації, що 
закріплює аксіологічний вектор релігійної комунікації.

У контексті богословського дискурсу музика роз-
глядається як універсальний посередник сакральної 
комунікації, здатний передавати богословські концепти 
та сприяти містичному досвіду єднання з трансцен-
дентним. Святе Письмо підкреслює численні функції 
музики, серед яких особливо важливими є її літургійна 
роль (як вираження поклоніння та прославлення Бога, 
напр., Псалом 150) та есхатологічна функція, що сиг-
налізує про остаточну перемогу Бога над силами зла 
(Об’я́влення 5:8-14). Таким чином, музика в біблійних 
текстах не лише супроводжує поклоніння, але й уосо-
блює перетворення світу та його гармонійне повер-
нення до первісної досконалості, що стає основою для 
релігійного досвіду.

Традиційні богословські підходи до музики як 
засобу сакральної комунікації формують складну пара-
дигму осмислення музичного мистецтва у релігій-
ному контексті. Їх умовно можна класифікувати на три 
основні напрями – аналогічний, доксологічний та педа-
гогічно-етичний, – кожен з яких розкриває окремі функ-
ціональні аспекти музики у богослужінні.

Аналогічний підхід інтерпретує музику як метафі-
зичне відображення божественного космосу, в якому 
акустичні структури слугують аналогією гармонії тво-
ріння. Представники цього напрямку, зокрема Авгус-
тин та Бонавентура, розглядали музичну форму як 
ієрофанію, тобто явлення сакрального через упорядко-
ваність звуку, ритму та тонального ладу. З музикознав-
чої перспективи це можна співвіднести з концепцією 
musica mundana (гармонія сфер) у середньовічній теорії 
музики.

Доксологічний підхід фокусується на музичному 
прославленні як акті теоцентричної експресії. У цій 
парадигмі музика виконує функцію дієвої молитви, 
в якій афективний потенціал звуку активізує релігійне 
почуття і стимулює колективне переживання транс-
цендентного. Теологи-реформатори, такі як Мартін 
Лютер і Жан Кальвін, розглядали congregational singing 
не тільки як форма богослужбової участі, але й засіб 
духовного єднання громади. З точки зору сучасного 
музикознавства, це відповідає соціокомунікативній 
функції музики у релігійному ритуалі.

Педагогічно-етичний підхід, властивий як Візан-
тійській традиції, так і протестантській гімнографії, 
акцентує на дидактичному потенціалі музики. Тут 
музика розглядається як носій етичного дискурсу, що 
сприяє моральному вихованню вірян через текстуаль-
но-звукову семіотику, у якій мелос підтримує і підси-
лює нормативні смисли.

У межах євангельського богослужіння ці під-
ходи набувають нової якості, інтегруючись у концепт 
worship-музики, яка функціонує як синкретичний засіб 
сакральної комунікації. У цьому контексті вона постає 
як полікомпонентний феномен, що поєднує когнітивні 
(усвідомлення смислу тексту), афективні (емоцій-
но-експресивне залучення) та екзистенційні (особисте 
духовне переживання) виміри. Така музика, з музи-
кознавчої точки зору, перетворюється на багаторівне-
вий медіатор між людською суб’єктивністю та сакраль-
ним Логосом.

Музика, що застосовується у worship-практиках, 
функціонує на кількох рівнях взаємодії з віруючими, що 
створюють багатовимірну структуру релігійного дос-
віду. По-перше, літургійно-канонічний рівень перед-
бачає, що богослужбові тексти структурують змістову 
семантику поклоніння, забезпечуючи чітку когнітивну 
рамку для релігійного досвіду. По-друге, афективно-екс-
пресивний рівень визначає, як музика через ритм, гар-
монію, динаміку виконання впливає на емоційний стан 
віруючих, регулюючи атмосферу поклоніння та духов-
ної практики. По-третє, есхатологічно-містичний вимір 
музики сприяє створенню простору для духовної тран-
сформації, що розгортається як антиципація небесного 
поклоніння, при цьому звертаючись до глибших рівнів 
містичного єднання з трансцендентним.

У результаті, музика в worship-практиках не лише 
виконує функції естетичного вираження, а й має гли-
боке доксологічне, онтологічне та педагогічне значення 
в структурі богослужбового акту. Вона є ключовим 
елементом формування ціннісних фреймів релігійного 
досвіду, зокрема завдяки здатності кодувати сакральні 
смисли, формувати нормативні моделі релігійного 
переживання та структурувати музично-естетичні пара-
метри богослужбової традиції. Таким чином, ціннісні 
фрейми в музичному прославленні утворюють багато-
рівневу структуру, що охоплює когнітивні, афективні, 
соціальні та технологічні компоненти, визначаючи 
способи сприйняття сакрального досвіду та формуючи 
нормативні механізми музичного поклоніння в єван-
гельських громадах.
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Як простір трансцендентного єднання з боже-
ственним,  репрезентує сакральну комунікацію через 
музику, що викликає афективні стани духовного підне-
сення, екстазу та відчуття трансцендентної присутно-
сті. Структурні особливості музичного прославлення, 
зокрема його емоційна динаміка, ритмічна організація 
та вербальний зміст, сприяють формуванню глибокого 
внутрішнього досвіду, який сприймається колективно, 
але має індивідуальну екзистенційну значущість.

Музична експресія також є дієвим засобом тран-
сформації релігійних наративів. У сучасному контексті 
богослужбовий дискурс все більше тяжіє до персоналі-
зованих форм сакрального переживання, що відобража-
ється у зміні текстових і стилістичних пріоритетів про-
славлення. Від традиційного доктринального акценту 
на величі Бога та спасінні через Христа музичний 
наратив поступово зміщується до експресії особистих 
стосунків з трансцендентним суб’єктом, що корелює 
з ширшими тенденціями постсекулярної релігійності.

Соціальний вимір прославлення виявляється у про-
цесах соціалізації віруючих та зміцнення конфесійної 
ідентичності. Спільне виконання музики створює ефект 
когнітивного узгодження, сприяючи емоційному згур-
туванню громади та утвердженню спільних ціннісних 
орієнтацій. Водночас технологічні зміни, зокрема вико-
ристання цифрових медіа, трансформують саму при-
роду релігійної присутності, відкриваючи нові формати 
участі у богослужбовій практиці.

Таким чином, пісні сучасного прославлення 
є складним і багатовимірним феноменом, який поєд-
нує сакрально-афективний, богословський, соціальний 
та технологічний рівні. Концептуальний аналіз цього 
феномену через призму ціннісних фреймів дозволяє не 
лише виявити механізми функціонування релігійного 
досвіду, а й глибше зрозуміти динаміку трансформацій 
сучасного євангельського богослужіння в умовах гло-
балізації культуропростору, як засобу збереження гло-
кальної свідомості нації.

Висновки. У ході дослідження було встановлено, 
що сучасні пісні прославлення у worship-культурі 
функціонують як багатовекторний засіб духовної 
комунікації, який інтегрує естетичні, богословські, 
психологічні та соціокультурні компоненти. Вони 
виступають як музична складова літургії,  що набу-
ває функціоналу повноцінної форми сакрального 
висловлювання, яка здатна структурувати релігійний 
досвід через інтенсивну емоційну та символічну вза-
ємодію з віруючими. Музика в цьому контексті вико-
нує роль посередника між індивідуальним духовним 
переживанням і колективною релігійною практикою, 
створюючи умови для глибокої ідентифікації з тран-
сцендентним. Завдяки поліфонічній природі та вико-
ристанню мультимедійних засобів worship-музика 
формує унікальні простори релігійного пережи-
вання, де поєднуються локальні традиції та гло-
бальні тенденції постсекулярної культури. Ціннісні 
фрейми, вбудовані в музичну тканину прославлення, 
виступають як інструменти моделювання норматив-
ного образу поклоніння. Вони формують емоційні 
патерни, етичні орієнтири та богословські акценти, 
що в сукупності впливають на спосіб осмислення 
сакрального в межах спільноти. Також встановлено, 
що в умовах соціальних змін і криз, музика виконує 
функцію «релігійної терапії», сприяючи консолідації 
громади, актуалізації колективної пам’яті та духов-
ному оновленню. Worship як форма музичного пер-
формансу постає одним із провідних механізмів 
адаптації релігійної ідентичності до нових комуні-
кативних реалій, що виникають у глобалізованому 
середовищі. Таким чином, сучасні пісні прослав-
лення розглядаються не лише як художній артефакт 
або інструмент емоційного впливу, а як складний 
комунікативний код, який структуровано втілює 
сакральні смисли, забезпечує стабільність духовного 
порядку та підтримує цілісність євангельської іден-
тичності в добу глокальності.
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 У статті аналізується феномен виконавських засобів виразності – асинхронія. В контексті сучасного погляду на палітру 
піаністичних прийомів гри явище асинхронії має багатий історичний шлях становлення і розвитку паралельно з еволюцією 
тембральних та акустичних якостей інструмента. Проаналізовано історичні засади та умови виникнення явища, де має місце 
незначне зміщення у часі відносно одне одного таких елементів фактури як мелодія та акомпанемент. У роботі дається назва 
та класифікація різноманітних варіантів використання прийому зі зміщенням між руками. На підставі історичного огляду 
методичної літератури та аналізу аудіо- та механічних записів початку ХХ століття визначається стилістична та експре-
сивна доцільність використання асинхронії у різноманітних стилях та на інструментах різних епох. До аналізу також залу-
чено трансдисциплінарний метод, що обумовлюється використанням надбань суміжної дисципліни психоакустики, де автори 
розглядають аналогічну проблему з іншого вектору – психофізіологічних можливостей сприйняття асинхронії та її ролі у екс-
пресивному виконанні. Завдяки цьому охарактеризовано стильові та піаністичні особливості використання асинхронії. Уточ-
нено доречність нової класифікації, що виходить далеко за рамки «салонного» стилю та розкриває виразний потенціал вико-
ристання зміщення фактурних планів у різних умовах і з різною інтенсивністю. На основі аналізу літератури та досліджень 
суміжних дисциплін розроблено перелік рекомендацій для виконавців та викладачів, що актуалізує явище асинхронії. Також 
проаналізовано можливості графічного відображення цього прийому гри на прикладі транскрипції Дьордя Цифри «La Valse 
triste», де вперше активно використовуються елементи нотації, що наближені до фактичного звучання. Окреслено перспек-
тивність розробки різних видів нотації зміщення, в контексті сучасних тенденцій міждисциплінарних досліджень та на тлі 
обмежених можливостей технічної еволюції фортепіано.

Ключові слова: асинхронія, фортепіано, засоби виразності, виконавський стиль, міждисциплінарність.

Harec Anatolii. Asynchrony as a Component of a Pianist’s Expressive Means
The article analyzes the phenomenon of performance expressive means – asynchrony. In the context of contemporary perspectives 

on the palette of pianistic playing techniques, the phenomenon of asynchrony has a rich historical path of formation and development, 
paralleling the evolution of the instrument’s timbral and acoustic qualities. The study analyzes the historical prerequisites and conditions 
for the emergence of the playing technique characterized by a slight temporal displacement between texture elements such as melody 
and accompaniment.

The article introduces terminology and a classification of various ways of applying the technique involving displacement between 
the hands.

Drawing on a historical review of pedagogical literature and an analysis of early 20th-century audio and mechanical recordings, 
the research determines the stylistic and expressive rationale for employing asynchrony across different styles and instruments of various 
periods. The study integrates a transdisciplinary approach, employing insights from the field of psychoacoustics, which examines 
the psychophysiological mechanisms underlying the perception of asynchrony and its role in expressive interpretation. This enables 
a nuanced characterization of the stylistic and pianistic features of asynchronous playing.

The relevance of a new classification system is clarified that transcends the limitations of the “salon” style and reveals the expressive 
potential of texture displacement across different conditions and degrees of intensity.

Based on the analysis of literature and research from related disciplines, a set of recommendations for performers and educators is 
proposed, aimed at recontextualizing the phenomenon of asynchrony in contemporary performance practice. The article also addresses 
the possibilities of graphic representation of this playing technique, exemplified by György Cziffra’s transcription of a “La Valse triste”, 
where notation elements approximating actual sound are actively employed for the first time. The conclusion outlines prospects for 
the development of alternative notational systems for displacement, viewed in the context of current interdisciplinary research trends 
and against the backdrop of the limited technical evolution of the piano.

Key words: asynchrony, piano, means of expression, performance style, interdisciplinarity.

Вступ. Багато наукових праць підтверджує те, що 
аспекти виразного виконання можуть бути передбачені 
на основі аналізу структури музичного твору. Серед 
науковців, що активно досліджували питання в цьому 
напрямку варто зазначити праці В. Гоебла, Дж. Де Полі, 
А. Фріберга та ін. [9], К. Дрейк та К. Палмер [8], 
Е. Кларка та К. Бейкер-Шорт [4], Є. Істок, М. Хуоті-
лайнен, М. Терваніємі та А. Фріберга [11]. Саме через 

зацікавленість цією тематикою було розроблено безліч 
алгоритмічних підходів для збору, обчислення і моде-
лювання виконавського стилю: від дослідницьких робіт 
над стрічками для механічних фортепіано до сучасних, 
серед яких основними стали комп’ютерне обчислення 
аудіосигналу, застосування механічних та електро-
механічних приладів тощо. Це надає безпрецедентні 
можливості дослідницькому товариству порівнювати 
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роль виконавських / композиторських засобів вираз-
ності (термін М. Давидов [1]) та їх взаємодії в середині 
структури музичного твору. Завдяки новим розробкам 
суміжних дисциплін ми маємо змогу уточнювати прин-
ципи використання засобів виразності піаніста, розбіж-
ність між тривалостями, що звучать під час виконання, 
та написаним автором ритмом, що є наслідком засто-
сування експресивного ритму і залишається незамін-
ним компонентом виконавського мистецтва. Основною 
метою дослідження є з’ясування особливостей та зако-
номірностей використання специфічного фортепіан-
ного засобу виразності – асинхронії – на тлі актуальних 
досліджень суміжних дисциплін, а також створення 
рекомендацій щодо використання на практиці та ноту-
вання виконавського прийому гри.

Матеріали та методи. У роботі було застосовано 
комплексний підхід, який включає в себе виконавський 
та музикознавчий аналіз, міждисциплінарний та худож-
ньо-естетичний методи. Дослідження було здійснено 
з використанням таких матеріалів як аудіо- та механічні 
записи виконавців ХХ століття, методична література: 
М. Брі [3], М. Давидов [1], Р. Донінгтон [7], К. Черні [5] 
та статті суміжних дисциплін В. Гоебл [9, 10], 
Є. Істок [11], Р. Раш [13] Є. Кларк [4]. К. Дрейк [8].

Результати. Необхідність та велика роль явища рит-
мічної виразності підтверджуєтеся коментарями ком-
позиторів і виконавців ще з початком розквіту епохи 
Бароко. Наприклад, щодо темпової виразності яскраво 
висловився французький філософ Жан-Жак Руссо 
у праці «Traitf de la Viole»: «Є люди, які уявляють, що 
передача руху – це слідування і дотримання часу; Але 
це зовсім інші речі …  бо час залежить від музики, а рух 
залежить від генія і тонкого смаку» [14, с. 92]. Вико-
нання мелізматики також вимагало певного підходу, про 
що зазначив у одній зі своїх робіт К. Ф. Е. Бах: «Бува-
ють випадки, коли [аподжатура] має бути продовжена 
понад свою нормальну довжину заради виразного 
почуття. Таким чином, він може зайняти більше поло-
вини довжини наступної ноти. Іноді довжина визнача-
ється гармонією» [2, c. 143]. Майже кожен ритмічний 
малюнок у нотному тексті зазнавав різних модифікацій 
з ціллю виразного та переконливого передання почут-
тів. Виконавець не тільки мав змогу, а був зобов’язаний 
модифікувати деякі ритмічні патерни, такі, наприклад, 
як пунктирний ритм, тому гра «Overdotting1» вважалася 
хорошим смаком та маркером індивідуального стилю, 
і сприймалася природньо. Виконання стильової моди-
фікації ритму, що відмінна від нотації, починає при-
вертати до себе увагу теоретиків доби пізнього Бароко. 
Можемо припустити, що це, скоріш за все, пов’язано 
з тим, що такі вольності в нотації стали здаватися вже 
не настільки очевидними: «... стандартне правило змі-
нюється заради жвавості, яку вони повинні виражати... 
Будь то в повільному або швидкому темпі. ... немож-
ливо точно визначити час маленької ноти, яка слідує 
за точкою» [1, c. 123]. Навіть не тільки та музика, що 
звучить, підпорядковується правилам виразного вико-

1 Загострення пунктирного ритму шляхом подовження тривалості 
з крапкою, за допомогою додавання додаткової крапки чи збільшення 
паузи, та, відповідно, скорочення наступної тривалості.

нання: «Тиша може бути викреслена з часу ноти перед 
нею або, якщо поділ у музиці достатній, щоб виправ-
дати її, додана до часу у вигляді короткочасної паузи. 
Почуття фразування є настільки інтимною і непере-
даваною частиною інтерпретативної музики, що дуже 
мало спроб зробити його в нотному записі» [7, c. 408].

З поширенням інструмента фортепіано, що стрімко 
набирає популярності наприкінці XVIII століття, пра-
вила інтерпретації ритмічних побудов частково змі-
нюються. Динамічна та метроритмічна варіативності 
поділяють здатність підкреслити музичну структуру. 
Деякі прийми гри, наприклад, такі як «Notes inégales2», 
залишають актуальними через те, що без використання 
цього прийому неможливо надати музичному матері-
алу достатньо характерного танцювального руху. Втім, 
застосування метроритму як виконавського засобу 
виразності залишає за собою функцію важливого 
інструменту для передачі експресії і характеру музич-
ного твору та доволі часто поєднується з використан-
ням динамічних змін. К. Черні в роботі «Piano forte 
school» [5] на невеликому нотному прикладі коментує 
кожен такт та вказує виконавцю на скільки динамічним 
є зміна ритму у тексті з мінімальною кількістю компо-
зиторських вказівок виконавцю (рис. 1): «Три останні 
восьмі другого такту необхідно зовсім трохи затри-
мати…насправді, майже не помітно… дещо арпеджова-
ний акорд у 4 такті слід грати скоріше ritenuto … Три 
останні восьмі у 4 такті повинні виконуватись дещо 
з більшим вогнем (майже accelerando). У 6 такті є одна 
з тих прикрас, що складається з багатьох нот, котра 
певною мірою примушує нас застосовувати ritardando 
в обох руках … лише останні ноти цієї прикраси 
повинні бути відчутно сповільнені».

 Як можна побачити на прикладі, невиписана метро-
ритмічна гнучкість, на думку К. Черні, передбачалась як 
засіб саме експресивного впливу, роль якого викликати 
або посилити емоції та відчуття, що слугують цілям 
експресивного підкреслення. Також, наведена цитата 
підтверджує думку, що нотний текст стає більш імп-
лікативним та менш контекстуальним, залишаючи за 
компрзитором право не вказувати велику частину необ-
хідних для стильового і виразного виконання позначок.

Ми можемо поспостерігати, що використання дея-
ких ритмічних ефектів та прийомів гри, що властиві 
окремим стильовим періодам, часом не тільки не відо-
бражаються, а навпаки, відмічаються як небажані до 
використання, не дивлячись на їх парадоксальне роз-
повсюдження, серед них – «Dislocation» (з англ. – зсув, 
зміщення). Як правило, ненотована ритмічна асинхро-
нія між мелодією та акомпанементом, що використо-
вувався на зламі XIX–XX століть. Цікавий факт, що 
саме завдяки одним із перших аудіо- та механічних 
записів виконавців на фортепіано ми можемо оцінити 
феноменальну та безпрецедентну розповсюдженість як 
зміщення так і арпеджіато. На відміну від другого, пер-
ший прийом виразного виконання не нотовано, а отже, 
не має специфічного символу чи позначення у нотному 

2  Виконання однакових за часовим значенням нот, подовжуючи 
кожну другу.
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тексті. Невелика кількість записів гри самих компо-
зиторів, таких як Й. Брамса, К. Сен-Санса, Е. Гріга, а 
також набагато більша аудіобібліотека учнів Ф. Ліста, 
Ф. Шопена, – всі вони, з поодинокими винятками, 
такими як Ф. Бузоні чи В. Ґізекінґ, застосовували цей 
прийом гри. Як правило, асинхронія застосовувалась 
на початку фрази, такту, в гармонічно сильних момен-
тах чи дисонансах. Аналізуючи записи виконавців, 
можна знайти деякі закономірності застосування цього 
прийому, спробу систематизації яких можна побачити 
в дисертації Н. П. да Коста [6], де приводиться типо-
логічна таблиця можливих комбінацій на основі ана-
лізу ранніх записів: зміщення відносно лівої чи правої 
руки, зміщення та arpeggiato, arpeggiato у двох руках, – 
всього більше восьми комбінацій застосування асин-
хронії та арпеджування фактури.

Важливо зазначити, що асинхронія не застосову-
ється в рамках однієї фортепіанної школи, цей при-
йом гри можна почути як на початку минулого сто-
ліття на механічних записах у Й. Гофмана в 1905 році 
(Й. Брамс угорський танець № 1, Ф. Шопен ноктюрн 
Op. 15 № 2. Л. ван Бетховен соната № 16 Op. 31 (piano 
roll)), на записах В. Пахмана (Ф. Шопен ноктюрн Op. 9 
№ 2; та вальс Op. 64. №2 1916), І. Я. Падеревського 
(Ф. Шуберт impromptu op 142 no 2 1928, Полонез Op. 26 
№ 2, Impromptu D. 935 № 2 1926; Impromptu ор. 142 
№ 3 1924; ноктюрни, вальси та мазурки Ф. Шопена), так 
і на аудіозаписах 40-х – 50-х років ХХ століття: А. де 
Лара (Й. Брамс рапсодія Op. 79 № 2, Intermezzo Op. 117 
№ 1,1951; Р. Шуман Fantasiestücke Op. 12 №№ 1-2; 
Kinderszenen Op. 15 № 1,1951; Arabeske Op. 18, 1951), 
А. Корто та інших. Крім того, дивлячись на популяр-
ність використання асинхронії між руками ретроспек-
тивно, можна помітити очевидну тенденцію що значно 
зростає аж до винаходу аудіофіксації гри виконавців. 
Наприклад, розглядаючи одні з найперших зафіксо-
ваних записів піаністів, а саме К. Рейнке (1824–1910) 
твори Р. Шуман «Warum?» (Op. 12) та Larghetto з фор-
тепіанного концерту (К 537) В. А. Моцарта у власному 
аранжуванні, В. Пахмана (1848–1933) – Ноктюрн № 2 
(op. 9) та Мазурка № 4 (op. 64) Ф. Шопена, А. Грюн-
фельда (1852–1924) – Р. Вагнер–Ф. Ліст «Liszt Isolde’s 

Liebestod», – без перебільшення можна стверджувати, 
що в деяких випадках майже не можливо зустріти 
повільні мелодичні ноти, що натиснуті одночасно 
з басом. Ця тенденція також стосується і arpeggiato, 
закономірність застосування якого ще менш помітна, 
не дивлячись на те що композитори мали в наявності 
необхідний «символ» для позначення.

У питанні нотації асинхронії існують приклади, 
в яких автор намагається якомога точніше передати міні-
мальну затримку зміщення, що на справді не є легким 
завданням, одним з найяскравіших прикладів можна 
навести транскрипцію Д. Цифри «La Valse triste». Варто 
зазначити, що автор відомий на сам перед як піаніст-ви-
конавець з широким репертуаром романтичної епохи, 
зокрема творами Ф. Шопена, Ф. Ліста та яскравим інди-
відуальним стилем гри. Д. Цифра застосовує одразу 
три варіанти нотації (рис. 2): затримка на мелодичній 
ноті, вказана як залігована шістнадцята (1), залігований 
форшлаг восьмою (2) чи шістнадцятою тривалістю (3) 
з басовим тоном. Таким чином, нотація зміщення не 
потребує створення нових спеціальних симолів і легко 
читається у нотному тексті.

 Не зважаючи на розповсюдженість явища асинхро-
нії у записах провідних піаністів минулого століття, 
у працях більшості музикознавців активне застосу-
вання такого роду виразного зміщення майже не зга-
дується. Погляд на даний прийом підкреслення тієї 
чи іншої якості фактури існує лише у декількох згад-
ках. Наприклад, опис використання асинхронії можна 
знайти у ранніх методиках М. Брі – піаністки, учениці 
Т. Лешетицького, авторки методичних доробок: «Басо-
вий тон і мелодична нота не завжди мають бути взяті 
разом, але нота мелодії може бути взята через мить 
після баса, що додає їй більшої рельєфності та м’як-
шого ефекту. Однак робити це можна тільки на початку 
фрази і, зазвичай, тільки на важливих нотах і сильних 
долях» [3, с. 73]. Також, цікавим є вислів С. Тальберга 
у своему «L’Art du chant applique au piano», де він один 
з небагатьох акцентує увагу на тому, що затримка між 
руками під час використання цього прийому повинна 
бути майже непомітною: «Абсолютно необхідно уни-
кати безглуздої і позбавленої смаку манери грати ноти 

Рис. 1. К. Черні «Piano forte school», с. 34
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мелодії занадто довго після нот акомпанементу, ство-
рюючи таким чином враження безперервної синкопи 
від початку до кінця твору. Однак для мелодії, що руха-
ється в повільному темпі і на нотах великої тривалості, 
буде добре, якщо, особливо на початку кожного такту 
або на початку кожного розділу мелодії, тема вступає 
тільки після баса, але з майже непомітною затримкою» 
[15, c. 2]. До того ж, у своїй дисертації Н. П. да Коста 
проникливо пов’язує цей прийом гри з прийомом співу, 
який використовували співаки, цитуючи М. Гарсія: 
«Усякий перехід від одного ступеня сили до іншого 
справляє помітний ефект; Лише коли за ним слідує 
піаніссімо, його слід відокремити від форте невелич-
кою паузою, б’ючи по ноті через мить після баса. ...  Ця 
пауза дає полегшення після гучних нот і готує нас до 
того, щоб уловлювати все, якими б тонкими вони не 
були» [6, с. 39].

Помітне поширення застосування асинхронії 
у виконавстві ХХ століття побудило дослідників суміж-
них дисциплін сформулювати необхідні запитання, що 
пояснювали би мотиви та цілі використання такого 
прийому гри, а саме: чи може асинхронія між голосами 
дійсно сприйматись слухачем, та чи впливає майже 
непомітний (10–15 мс) зсув на диференціацію голосів 
та сприйняття тембру. Зокрема, можна оглянути дві 
статті провідних вчених, котрі відомі працями у сфері 
психоакустики – Р. А. Раша та В. Гоебла.

В статті «The Perception of Simultaneous Notes such 
as in Polyphonic Music» [13] розглядається здатність 
слухача чітко сприймати декілька мелодій у поліфо-
нічному творі та фактори, через які одночасні час-
тотні компоненти не поєднуються, а залишаються 
у сприйнятті слухача як дві та більше мелодичних 
ліній. Для цього проаналізовано часову компоненту 
сприйняття звука у методах сучасної психоакустики. 

У зв’язку з існуванням двох факторів, що полегшу-
ють слухачу поділ декількох мелодій: спектральної 
частини нот (висота та тембр) та послідовність нот 
у часі та часові характеристики, було досліджено віро-
гідність, що суб’єктивне сприйняття стимулів із низь-
кою нотою, що запізнюється, значно відрізняється від 
синхронних стимулів. Дане припущення пов’язано 
з ефектом маскування, де обертони теситурно нижчої 
ноти можуть співпадати з обертонами більш висо-
кої, що негативно впливає на здатність диференцію-
вати обидва тони. Зокрема це стосується специфіки 
саме фортепіанного звуку – зростання інтенсивності 
звуку веде за собою збільшення кількості обертонів, 
що робить цей ефект ще більш помітним. У зв’язку 
з цим, у синхронних стимулах двох нот з’являється 
сильна тенденція зливатися в один «звуковий об’єкт», 
у несинхронних – ці дві ноти чітко відокремлені одна 
від одної незалежно від спектральних відносин між 
ними. Також цікаво, що цей неодночасний початок нот 
досить важко визначити, навіть із різницею між зву-
ками в 30 мс, у результаті експерименту інтервал часу 
від 10 до 15 мс, було визнано найбільш ефективним 
методом, коли ще наявний ефект диференціації, але не 
помітна велика затримка в часі. Тому, неінформовані 
піддослідні, що брали участь у експерименті, жодного 
разу не повідомляли про неодночасне відтворення нот. 
Таким чином, дослідники дійшли висновку, що висота, 
гучність і тембр відносяться до найважливіших еле-
ментів музичного повідомлення. Попри те, експери-
менти показали, що за наявності у стимулі достатньої 
часової диференціації, первинні характеристики нот 
досить добре зберігаються у сприйнятті. Таким чином, 
дві ноти, зіграні з невеликим проміжком часу, легше 
сприймаються як два окремі, але одночасно виникаючі 
звуки. 

Рис. 2. Фрагмент транскрипції Д. Цифри «La Valse triste»
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З іншого боку, в статті «Melody lead in piano 
performance: Expressive device or artifact? Werner Goebl» 
[10] дослідники припустили, що взаємозв’язок швид-
кості та гучності на фортепіано нерозривно пов’язані 
з часом початку звуку. Через те, що виконавець з ціллю 
диференціації грає деякі ноти фактури гучніше, що 
технічно можливо лише надаючи клавіші більше при-
скорення, закономірно, що гучна нота може з’являтись 
трохи раніше. Цікаво, що на цю теорію дослідників 
наштовхнув вислів В. Горовиця, який пропонував грати 
мелодичну ноту в акордах таким пальцем, що зна-
ходиться трохи нижче і твердіший за інші, що мають 
натискати на решту клавіш акорду. Результати цього 
дослідження показали, що існує як випадковий ефект 
асинхронії (різниця у часі, як правило, не перевищує 
30 мс), своєрідний «артефакт», коли прагнення вико-
навця диференціювати ноту, одночасно набуває і часову 
складову, так і свідоме застосування, де різниця у часі 
значно більша (50–180 мс).

Висновки. Підсумовуючи умови та закономірності 
використання асинхронії піаністами, а також комен-
тарі виконавців, методичні рекомендації та міждис-
циплінарні дослідження, ми маємо змогу розробити 
перелік умов щодо використання цього прийому між 
двома голосами. Також, ми пропонуємо ввести та вико-
ристовувати термін «асинхронія», що точно передає 
ідею невчасного виконання, де одна партія чи фактурна 

лінія злегка випереджає іншу, враховуючи контекст. 
Адже це поняття часто використовується для опису 
навмисного чи ненавмисного розходження та найкраще 
характеризує незначні розходження в ритмі чи темпі. 
Спираючись на той факт, що основні результати цього 
виконавського прийому гри в першу чергу посилюють 
ефект розшарування фактури, ми можемо пропонувати 
такі умови його застосування: Стриманий мелодичний 
рух, що написаний одночасно з акомпануючою факту-
рою (басом), незалежно від темпу чи щільності іншої 
фактури; Спектр звуків (їх частотний склад у відно-
шенні між голосами) тяжіє до близької спорідненості 
обертонів; Велика щільність фактури із необхідністю 
відокремити один з голосів (пов’язано з великою віро-
гідністю спектрального маскування); При гучній грі на 
фортепіано, особливо у випадках великої відстані між 
голосами, з ціллю уникнути ефекту динамічного маску-
вання; При виконанні авторської ремарки tempo rubato 
з малою кількістю нот у фактурі.

Окрім вище зазначених рекомендацій важливо вра-
ховувати психофізичні особливості сприйняття змі-
щення двох нот: починаючи з 30 мс асинхронія майже 
не чутно, але збільшення часу приблизно до однієї тре-
тьої секунди і більше надає ризик сприйняття асинхро-
нії як ритмічної структури, тобто розмиває фактурну 
вертикаль, про що застерігають більшість авторів, які 
розкривають цю тему в методичній літературі.
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академії культури здійснено ґрунтовний аналіз анатомо-фізіологічних і психофізіологічних особливостей чоловічого й жіночого 
голосового апарату, що безпосередньо впливають на характер звукоутворення, розвиток регістрової структури, дихальну 
координацію та специфіку резонансної підтримки звуку.

Авторами окреслено специфіку методичної роботи з представниками різної статі: зокрема, для жіночих голосів важливим 
є формування стійкої опори в нижньому регістрі, вирівнювання регістрових переходів, розвиток гнучкості звуковедення; для 
чоловічих – подолання напруги у верхньому регістрі, формування м’якої атаки звуку та стабілізація позиції в перехідній зоні. 
Практика педагогів кафедри ХДАК підтверджує ефективність індивідуального підходу з урахуванням не лише морфологічних, 
а й емоційно-поведінкових параметрів кожного студента / студентки.

Фахівцями проаналізовано відмінності у психоакустичному сприйнятті власного голосу студентами різної статі, 
що суттєво впливає на динаміку розвитку інтонаційної точності, тембрової стабільності та сценічної впевненості. 
У педагогічному процесі викладачами активно використовуються методичні прийоми, апробовані в Харківській державній 
академії культури, зокрема варіативне застосування вокалізів, робота над змішаними регістрами, поетапне ускладнення 
репертуару залежно від темпів психофізіологічної адаптації студента.

У статті бґрунтовано важливість добору навчального матеріалу не лише за параметрами голосового типу (тенор, сопрано 
тощо), а й відповідно до емоційної чутливості, рівня сценічної готовності та індивідуального потенціалу самовираження. 
У підсумку наголошено на центральній ролі гнучкої, ґендерно-орієнтованої педагогічної моделі, яка реалізується викладачами 
кафедри хорового диригування та академічного співу ХДАК, і базується на глибокому розумінні взаємозв’язку фізіологічних, 
психофізіологічних та психологічних чинників вокального розвитку. Визначено перспективи подальших досліджень у напрямі 
ґендерно-орієнтованої вокальної педагогіки, зокрема в контексті професійної підготовки академічних співаків у мистецьких 
освітніх закладах.

Ключові слова: ґендер, академічний вокал, ґендерні відмінності, вокальна педагогіка, ґендерно-орієнтована педагогічна 
модель, методика викладання, інтерпретація, чоловічі голоси, жіночі голоси, анатомо-фізіологічні особливості, психофізіологія, 
індивідуальний підхід, ХДАК.

Viktoriya Gigolayeva-Yurchenko, Olena Smyrna, Larisa Davidovych. Gender differences in academic vocal training: 
pedagogical approach of teachers of the KhDAK

The article presents a complex characteristic of gender differences in the process of academic vocal training, which are considered 
as a significant factor in the formation of an individualized pedagogical strategy. On the basis of generalization of their own practical 
experience, the teachers-vocalists of the department of choral conducting and academic singing of the Kharkiv State Academy of Culture 
carried out a thorough analysis of the anatomical-physiological and psychophysiological features of the male and women’s voice 
apparatus, which directly influence the nature of sound formation, development of respiration, development of registra formation, 
development of registra formation, development of registra formation.

The authors outline the specifics of methodological work with representatives of different sex: in particular, for women’s voices 
it is important to form a stable support in the lower case, the alignment of register transitions, the development of flexibility of sound; 
For male - overcoming the voltage in the upper case, forming a soft attack of sound and stabilizing the position in the transition zone. 
The practice of teachers of the Department KhDAK confirms the effectiveness of the individual approach, taking into account not only 
the morphological but also the emotional-behavioral parameters of each student / student.
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Вступ. У системі професійної мистецької освіти 
академічний вокал посідає особливе місце як синтетич-
ний вид виконавського мистецтва, що поєднує технічну 
досконалість, музичну виразність та фізіологічну ціліс-
ність вокального процесу. Одним із ключових викликів 
у сучасній вокальній педагогіці є потреба врахування 
ґендерних відмінностей у формуванні педагогічної 
стратегії, адже анатомо-фізіологічна будова голосового 
апарату, психофізіологічні реакції на навантаження, 
емоційно-поведінкові характеристики чоловіків і жінок 
зумовлюють відмінності у темпах, формах і засобах 
навчання.

Незважаючи на загальне визнання фактів стате-
вої специфіки голосоутворення, традиційна методика 
викладання академічного співу часто базується на уні-
фікованому підході, що не враховує відмінностей між 
чоловічими та жіночими голосами в контексті індиві-
дуальної педагогічної траєкторії. Такий підхід може 
призводити до зниження ефективності вокальної під-
готовки, появи технічних труднощів, психоемоційного 
дискомфорту та втрати мотивації студентів.

Особливої актуальності набуває осмислення цієї 
проблематики у контексті сучасної української мис-
тецької освіти, зокрема в практиці Харківської держав-
ної академії культури, де викладачі-вокалісти кафедри 
хорового диригування та академічного співу активно 
реалізують індивідуалізовані моделі роботи з ураху-
ванням ґендерної специфіки. У зв’язку з цим постає 
потреба у науково обґрунтованому аналізі педагогічних 
підходів, спрямованих на формування ефективної мето-
дики навчання вокалістів різної статі в межах академіч-
ної традиції.

Метою статті є наукове обґрунтування та узагаль-
нення педагогічних підходів до навчання академічного 
вокалу з урахуванням ґендерних відмінностей, а також 
аналіз викладацького досвіду фахівців кафедри хоро-
вого диригування та академічного співу Харківської 
державної академії культури. У центрі дослідження – 
виявлення анатомо-фізіологічних, психофізіологічних 
та психологічних чинників, що впливають на вокальний 
розвиток студентів різної статі, і формування методич-
них рекомендацій для оптимізації навчального процесу 
відповідно до індивідуальних особливостей чоловічих 
і жіночих голосів.

Аналіз досліджень і публікацій. У сучасній україн-
ській музикознавчій літературі тема ґендерних відмін-
ностей у навчанні академічного вокалу представлена 

переважно фрагментарно й досліджується здебіль-
шого з позицій виконавської інтерпретації, тоді як 
методологічні й дидактичні аспекти педагогічної вза-
ємодії у вокальній освіті залишаються недостатньо 
розкритими. Серед науковців, які зробили значний 
внесок у формування ґендерної проблематики в галузі 
вокального мистецтва, вирізняються І. В. Цурканенко 
та В. О.  Гіголаєва-Юрченко.

Напрацювання І. В. Цурканенко відіграють важливу 
роль у концептуалізації ґендерного аспекту в музич-
ному виконавстві. У статті «Ґендерний аспект музичної 
інтерпретації» авторка наголошує на необхідності вра-
хування ґендерної ідентичності виконавця як чинника 
інтерпретаційного вибору, що проявляється через тип 
тембрового мислення, фразування, емоційне напов-
нення музичної тканини [13]. У публікації «Ґендерна 
семантика в дослідженнях виконавського процесу» 
дослідниця аналізує семіотичні механізми формування 
ґендерованих смислів у процесі виконання, спираючись 
на категорії когнітивного музикознавства, та розглядає 
способи репрезентації жіночого й чоловічого початку 
через музичний образ [14]. Зрештою, у статті «Ґендерна 
тематика в дослідженнях музичного виконавства» вчена 
здійснює метааналіз наявних підходів до осмислення 
ґендеру у виконавському мистецтві, вказуючи на недо-
статню розробленість цього напряму в українському 
науковому дискурсі. Водночас вона підкреслює акту-
альність подальшого вивчення ґендерної диференціації 
у сфері музичного [15].

Наукові розвідки В. О. Гіголаєвої-Юрченко охоплю-
ють широкий спектр питань – від загальнотеоретичних 
аспектів до поглибленого аналізу конкретних інтерпре-
таційних стратегій, зумовлених ґендерною ідентичні-
стю виконавця.

У статті «Ґендерні особливості вокальної інтер-
претації» дослідниця розглядає вплив ґендерної при-
належності на вокальне виконання, зокрема на вибір 
інтонаційно-виразових засобів, побудову образу та сце-
нічну поведінку. На основі конкретного репертуару 
вона виявляє стилістичні відмінності, що виникають 
у результаті суб’єктивного переживання музичного тек-
сту виконавцями різної статі [4]. У праці «Ґендерний 
аспект у музичній теорії та практиці» авторка пропонує 
міждисциплінарний підхід до проблеми, поєднуючи 
знання з музикознавства, культурології та соціології. 
Вона розкриває механізми функціонування ґендерних 
стереотипів у музичній традиції, простежуючи їхній 

Experts analyze the differences in the psychoacoustic perception of their own voice by students of different sex, which significantly 
influences the dynamics of the development of intonational accuracy, timbre stability and stage confidence.In the pedagogical process, 
teachers actively use methodological techniques tested in the Kharkiv State Academy of Culture, in particular variable use of vocalizes, 
work on mixed registers, gradual complication of the repertoire depending on the rate of psychophysiological adaptation of the student.

The article is based on the importance of selection of educational material not only in the parameters of the voice type (tenor, soprano, 
etc.), but also in accordance with emotional sensitivity, level of stage readiness and individual potential of self -expression. As a result, 
the central role of the flexible, gender-oriented pedagogical model is emphasized, which is implemented by teachers of the department 
of choral conducting and academic singing of the KhDAK, and is based on a deep understanding of the relationship of physiological, 
psychophysiological and psychological factors. The prospects for further research in the direction of gender-oriented vocal pedagogy, in 
particular in the context of professional training of academic singers in art educational institutions, are determined.

Key words: gender, academic vocals, gender differences, vocal pedagogy, gender-oriented pedagogical model, teaching method, 
interpretation, male voices, women’s voices, anatomical and physiological features, psychophysiology, individual approach, KhDAK.
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вплив як на композиційну мову, так і на виконавську 
рецепцію [5].

Водночас у авторефераті дисертаційного дослі-
дження «Ґендерна ідентифікація у виконавській інтер-
претації російської та української вокальної лірики 
XIX – початку XX століть» науковиця формулює тео-
ретичну модель аналізу інтерпретації, в якій ґендер 
постає не лише як біологічна, а передусім як естетична 
та комунікативна категорія, що безпосередньо впли-
ває на інтонаційно-стилістичну парадигму виконання 
вокального твору [6].

У тезах доповіді «Вокальний голос та ґендер: куль-
турний, соціальний та біологічний аспекти» В. Гіго-
лаєва-Юрченко звертається до глибшого осмислення 
природи вокального голосу як явища, в якому пере-
плітаються біоакустичні характеристики (будова голо-
соутворювального апарату), соціальні уявлення про 
маскулінне й фемінне звучання та культурні практики 
стилізації ґендеру у вокальній інтерпретації [7].

На загальнонауковому рівні питання становлення 
ґендерного підходу у педагогіці порушують Н. І. Самой-
ленко та А. Л Сембрат, які вказують на поступове 
впровадження ґендерних студій у педагогічну науку 
та освіту [9, 10]. Цінним є також внесок Тетяни Андру-
сишин, яка актуалізує проблеми ґендерної рівності 
в музичному мистецтві, проте у сфері освітньої методо-
логії вокального виконавства ця тематика не отримала 
належної деталізації [1].

Певне підґрунтя для роздумів у напрямі педагогіч-
ного аспекту створює праця Л. О. Булатової, яка тор-
кається ґендерних особливостей сприйняття музичного 
мистецтва [3], а також дослідження О. М. Жаркова, при-
свячене тембровій інтерпретації, яке може бути інтер-
претовано в контексті формування слухового досвіду 
студентів різної статі [8].

Предаставлені дослідження формують теоретичне 
підґрунтя для розуміння впливу ґендерної ідентичності 
на виконавське трактування, вибір темброво-регіс-
трових характеристик, образну систему та сценічну 
поведінку. 

Проте педагогічний аспект – зокрема, особливості 
ґендерно-орієнтованого підходу до навчання академіч-
ному вокалу, особливо щодо диференціації підходів до 
навчання чоловічих і жіночих голосів, їх психофізіо-
логічних і соціокультурних особливостей – відповідна 
проблематика залишається на периферії наукової уваги. 
Це створює підґрунтя для подальших цілеспрямованих 
досліджень і методичних розробок у межах вокальної 
педагогіки.

Матеріали та методи. У статті застосовано комп-
лексний підхід, що поєднує якісні та кількісні методи 
аналізу. Емпіричною базою роботи слугують узагаль-
нені результати педагогічної практики викладачів кафе-
дри сольного співу Харківської державної академії 
культури (ХДАК), які мають фаховий досвід роботи 
з вокалістами різного ґендеру та голосових типів.

Результати. У процесі аналізу ґендерної-орієн-
тованої специфіки академічного навчання в практиці 
викладачів-вокалістів кафедри хорового диригування 

та академічного співу Харківської державної академії 
культури (ХДАК) чітко окреслюється необхідність ура-
хування анатомо-фізіологічних параметрів голосоутво-
рення як базового чинника побудови методичної стра-
тегії. Морфологічна будова голосового апарату, зокрема 
відмінності у розмірах та структурі гортані, довжині 
голосових складок, конфігурації резонаторних порож-
нин у студентів різної статі, безпосередньо впливають 
на особливості звуковедення, темброву організацію 
та інтонаційну стабільність.

Згідно з педагогічними спостереженнями, чоловічі 
голоси, які вирізняються потужною структурою голо-
сового апарату та нижчим частотним діапазоном, вима-
гають зосередженої методичної роботи над гнучким 
формуванням верхнього регістру, запобіганням гортан-
ному тиску, розширенням фальцетної зони (наприклад, 
контртенори) та стабілізацією вокальної позиції у пере-
хідній зоні. Практика викладання в ХДАК демонструє 
ефективність впровадження вправ, орієнтованих на 
баланс між опорою та легкістю атаки звуку, що сприяє 
подоланню напруження у верхньому регістрі.

Жіночі голоси, своєю чергою, характеризуються 
вищою базовою частотою та регістровою мобільні-
стю, однак часто потребують особливої уваги до фор-
мування резонансної опори в нижньому регістрі, гар-
монізації переходів між грудним, середнім і головним 
регістрами, а також удосконалення плавності звуко-
ведення. У цьому аспекті викладачі кафедри активно 
застосовують індивідуальні комплекси вокалізів іта-
лійських belcanto-майстрів (Ф. Бордоні, Дж. Конконе, 
Г. Панофка), спрямованих на регістрову інтеграцію, 
темброве вирівнювання та розвиток пластичної дина-
міки фрази.

Важливою ланкою у формуванні вокальних нави-
чок є врахування психофізіологічних характеристик 
студентів. Педагогічні спостереження вказують на те, 
що студентки, як правило, виявляють вищу емоційну 
чутливість, схильність до глибшої рефлексії та потребу 
у психологічній підтримці з боку викладача. Це зумов-
лює необхідність формування безпечного емоційного 
середовища, чутливого педагогічного підходу, побудо-
ваного на довірі та емоційній стабілізації виконавця. 
У роботі зі студентами-чоловіками часто спостеріга-
ється зворотна тенденція – схильність до демонстра-
тивної впевненості, переоцінка власних технічних 
можливостей, що вимагає систематичного розвитку 
самоконтролю, слухової самоперевірки та поступо-
вого ускладнення технічних завдань без надмірного 
навантаження.

Методичний досвід кафедри передбачає низку ціле-
спрямованих рішень, зокрема: 

– індивідуалізація добору вокалізів із фокусом 
на регістрову зону, що викликає найбільші труднощі 
залежно від статі виконавця;

– поетапне ускладнення репертуару з урахуван-
ням психоемоційної адаптації студента до публічного 
виконання;

– диференційований підхід до роботи над фразу-
ванням, інтонаційною пластикою, артикуляційною ата-
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кою та тембровою деталізацією, що базується на типо-
логічних відмінностях чоловічих і жіночих голосів;

– використання дихальних вправ, скоординованих 
на оптимізацію опорного механізму: нижньо ребер-
но-діафрагмальне дихання для чоловіків як засіб ста-
білізації опори та контрольоване легато-дихання для 
жінок – для досягнення плавності й стабільної дина-
міки у довгих фразах.

Таким чином, за умов застосування ґендерно-орі-
єнтовного підходу, що інтегрує фізіологічні, психоемо-
ційні та вокально-технічні аспекти, можливо забезпе-
чити ефективне формування професійного вокального 
мислення та, в умовах індивідуалізованої методики 
навчання, посприяти глибшому розкриттю художнього 
потенціалу співака / співачки, формуючи стійку тех-
нічну базу, адаптовану до природних параметрів голосу.

Висновки. Ефективність результатів вокально-ака-
демічного навчання напряму залежить від урахування 
ґендерних відмінностей як на анатомо-фізіологіч-
ному, так і на психофізіологічному рівнях. Викладачі 
кафедри хорового диригування та академічного співу 
Харківської державної академії культури у своїй педа-
гогічній практиці послідовно реалізують індивідуалі-
зований підхід, що ґрунтується на глибокому аналізі 
особливостей голосового розвитку студентів різної 
статі. Такий підхід охоплює диференційовану роботу 

з регістровою структурою голосу, дихальною коор-
динацією, інтонаційною стабільністю та сценічною 
поведінкою. Врахування особистісно-психологіч-
ного портрету кожного студента дозволяє викладачам 
гнучко коригувати методичні стратегії, сприяючи фор-
муванню якісної технічної бази та художньо цілісного 
вокального мислення.

Така педагогічна практика демонструє, що успішна 
реалізація принципів ґендерно-орієнтованої методики 
забезпечує більш динамічний розвиток виконавської 
майстерності, підвищує мотивацію студентів, знижує 
ризик вокальних перевантажень і формує адекватну 
самооцінку в процесі професійного становлення.

Перспективи подальших розвідок. Подальші нау-
кові дослідження у сфері вокальної педагогіки було б 
доцільно зосередити на поглибленому вивченні специ-
фіки голосоутворення в контексті ґендерної психоло-
гії, з урахуванням біоакустичних, когнітивно-емоцій-
них та соціокомунікативних факторів. Перспективним 
напрямом є також розробка цілісних методичних про-
грам, орієнтованих на ґендерно-адаптоване навчання 
академічному співу, з урахуванням досвіду викладачів 
ХДАК. Актуальним також є створення типології вокаль-
но-педагогічних моделей з навчально-методичними 
рекомендаціями щодо роботи з чоловічими й жіночими 
голосами в академічному середовищі.
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У статті досліджено специфіку інтерпретації китайських камерних вокальних творів у виконавській практиці українських 
співаків академічного профілю. Основна увага зосереджена на фонетичних, інтонаційних та стилістичних бар’єрах, що 
виникають у процесі роботи з вокальними творами, написаними китайською мовою. Враховуючи тональну природу китайської 
фонетичної системи, наголошується на її безпосередньому впливі на вокальну інтонацію, фразування, дикцію та формування 
смислової виразності. Артикуляційна своєрідність фонем, наявність чотирьох основних і нейтрального тону, зміна значення 
слова в залежності від інтонаційного профілю – все це створює специфічне мовно-музичне середовище, що вимагає від 
європейського виконавця принципово нової слухової та технічної організації вокального процесу.

Окремий акцент зроблено на аналізі інтонаційної природи китайської музичної мови як феномену, що інтегрує мовну, 
семантичну й музичну складові в єдине інтонаційно-смислове поле. Стаття також висвітлює естетичні особливості східної 
вокальної традиції, зокрема тяжіння до статичних форм музичної драматургії, медитативності, ритмічної фіксованості, 
орнаментального мислення, а також використання гнучкого легато, мікротонових коливань, глісандо, природної динаміки 
та специфічного тембрового забарвлення. У цьому контексті підкреслено необхідність перегляду традиційних європейських 
принципів звуковедення, фразування, артикуляційної організації та стилістичної логіки інтерпретації.

У межах педагогічного дискурсу окреслено стратегії поетапної адаптації українських вокалістів до китайського 
вокального репертуару, зокрема: інтеграцію фонетичного тренінгу в структуру вокального навчання, метод інтервального 
зіставлення китайських тонів із музичними інтервалами, активне використання автентичних аудіозаписів, співпрацю з носіями 
мови, а також моделювання тембрового середовища засобами акомпанементу. Узагальнено висновки щодо необхідності 
міждисциплінарного підходу до підготовки співаків у процесі засвоєння китайського камерно-вокального репертуару в умовах 
європейської академічної традиції.

Ключові слова: китайська вокальна музика, фонетика, стиль, інтерпретація, академічний спів, українські виконавці, 
китайські виконавці.

Deshun Lee. Phonetics and style: performing challenges in the interpretation of Сhinese songs by Ukrainian singers
The article examines the specifics of the interpretation of Chinese chamber vocal works in the performing practice of Ukrainian 

singers of academic profile. The focus is on phonetic, intonational and stylistic barriers that arise in the process of working with vocal 
works written in Chinese. Given the tone nature of the Chinese phonetic system, it emphasizes its direct influence on vocal intonation, 
phrase, diction and formation of semantic expressiveness. The articulation originality of phonemes, the presence of four basic and neutral 
tones, the change in the meaning of the word depending on the intonational profile-all this creates a specific linguistic and musical 
environment, which requires a fundamentally new auditory and technical organization of the vocal process from the European performer.

Separate emphasis is on the analysis of the intonational nature of the Chinese musical language as a phenomenon that integrates 
linguistic, semantic and musical components into a single intonation-semantic field. The article also highlights the aesthetic features 
of the Eastern vocal tradition, in particular the attraction to static forms of musical dramaturgy, meditative, rhythmic fixedness, 
ornamental thinking, as well as the use of flexible legatoes, microtone vibrations, glisono, natural dynamics and specific timing.This 
context emphasizes the need to revise the traditional European principles of sound, phrasing, articulatory organization and stylistic logic 
of interpretation.

Within the framework of pedagogical discourse, strategies of step -by -step adaptation of Ukrainian vocalists to the Chinese vocal 
repertoire are outlined, in particular: integration of phonetic training into the structure of vocal learning, the method of interval 
comparison of Chinese tones with music intervals, active use of authentic audio, and co -existences. The conclusions about the need 
for an interdisciplinary approach to the preparation of singers in the process of mastering the Chinese chamber vocal repertoire in 
the conditions of European academic tradition are summarized.

Key words: Chinese vocal music, phonetics, style, interpretation, academic singing, Ukrainian performers, Chinese performers.

Вступ. Сучасний розвиток академічного вокаль-
ного мистецтва характеризується активним звернен-
ням до репертуару позаєвропейських культур, серед 
яких дедалі більшої популярності набуває китайська 
камерна вокальна музика. Зацікавлення творами сучас-
них китайських композиторів, зумовлене як оригіналь-
ністю художньої мови, так і розширенням міжкуль-
турного діалогу у мистецькому освітньому просторі, 
відкриває нові горизонти для виконавців, проте водно-

час супроводжується низкою суттєвих труднощів. З-по-
між них особливої уваги потребує проблема адекватної 
інтерпретації вокальних творів китайською мовою, що 
має глибоко відмінну від європейських мов фонетичну 
природу, структуровану за тональним принципом.

Для українських співаків академічного спряму-
вання виконання китайських пісень вимагає не лише 
технічної перебудови артикуляційного апарату та інто-
наційного мислення, але й глибокого стилістичного 
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переосмислення вокального матеріалу. Зіткнення з мов-
ною системою, де тон відіграє не лише експресивну, а 
й смислову функцію, спричиняє виконавські виклики, 
що потребують спеціалізованої підготовки. Окрім того, 
китайська вокальна естетика, в основі якої лежать 
принципи повторності, внутрішньої зосередженості, 
тембрової пластичності й відсутності традиційної євро-
пейської драматургії, вимагає від виконавця здатності 
до міжкультурної інтерпретації.

Незважаючи на зростання кількості виконавських 
і педагогічних проєктів, присвячених інтеграції китай-
ського вокального репертуару в українську освітню 
практику, питання методичного супроводу, фонетичної 
адаптації та стилістичної автентичності інтерпретації 
залишаються відкритими. У цьому контексті актуалі-
зується потреба системного вивчення фонетико-сти-
лістичних викликів та пошуку ефективних моделей 
роботи з китайським вокальним матеріалом у межах 
європейської академічної школи.

Метою статті є виявлення основних фонетичних 
і стилістичних виконавських викликів, з якими стика-
ються українські академічні вокалісти при інтерпре-
тації камерних вокальних творів китайських компози-
торів, а також обґрунтування методичних підходів до 
подолання цих труднощів у процесі вокальної та кон-
цертмейстерської підготовки. Особливу увагу зосе-
реджено на адаптації європейської техніки співу до 
інтонаційної природи китайської мови та стилістичних 
норм східного музичного мислення, що потребує між-
дисциплінарного підходу на перетині вокальної педаго-
гіки, фонетики та виконавського аналізу.

Аналіз досліджень і публікацій. У сучасному музи-
кознавстві інтерпретація китайської вокальної музики 
в межах європейської академічної традиції набуває 
дедалі більшої актуальності. Проблематика адаптації 
східної вокальної естетики до західної виконавської 
системи розглядається через призму міжкультурного 
аналізу, вокальної педагогіки та музичної лінгвістики.

Зокрема, у статті Чжан Сицюя «Інтерпретаційні 
властивості декламації у виконавській творчості вока-
ліста» декламація аналізується як ключовий компо-
нент інтерпретації, що поєднує фонетику, інтонацію 
та емоційне забарвлення в процесі створення вокаль-
ного образу. Увага приділяється історичній трансфор-
мації декламаційних прийомів у європейській традиції, 
що особливо важливо у контексті роботи з китайським 
текстом [3, с. 254]. У іншій своїй праці «Дикція як арти-
куляційний прийом виконавської майстерності співака 
в сичжоуській музичній драмі» автор досліджує функ-
ціонування дикції як визначального виконавського чин-
ника у традиційній китайській театральній вокальній 
культурі, аналізуючи поєднання мовленнєвих, ритміч-
них та музичних елементів, які зумовлюють звучання 
та інтонаційну стилістику жанру [4, с. 258].

Тематично подібне коло питань охоплює Фредерік 
Лау у праці «Голос, культура та етнічність у сучасних 
китайських композиціях 1», де людський голос розгля-
дається як засіб вираження культурної ідентичності 
та інструмент музичної комунікації. Лау аналізує, як 

сучасні китайські композитори інтегрують традиційні 
техніки вокалізації в авторські композиції, балансуючи 
між національним стилем та глобальними музичними 
тенденціями. Він підкреслює, що вокальне мистецтво 
в умовах глобалізації виступає індикатором етнічної 
самоідентифікації та творчої адаптації [8, с. 112].

Питання жанрової взаємодії в сучасній китайській 
вокальній музиці розкриває у статті Ху Му «Особли-
вості співу в китайській популярній і традиційній 
музиці: вплив музичних жанрів на вокал» [6, с. 22]. 
Автор розглядає вплив жанру zhongguo feng як прикладу 
культурного синтезу, в якому традиційна мелодика, пен-
татоніка та орнаментальна вокальна лінія поєднуються 
з ритмікою й гармонією сучасної західної поп-музики. 
Водночас дослідником вивчаються особливості вокаль-
ної техніки в традиційних жанрах – китайській опері, 
народному співі, де велике значення мають дикція, 
темброва варіативність і специфіка звукоутворення.

Практична діяльність українських співаків у Китаї, 
що є значущим напрямом міжкультурної взаємодії, 
детально висвітлюється у монографії Ван Ін «Концерт-
но-педагогічна діяльність українських співаків у Китаї 
ХХ – початку ХХІ століття в контексті міжнаціональ-
них зв’язків». Авторка розглядає історичний розвиток 
вокальних обмінів між двома країнами, зокрема діяль-
ність видатних українських виконавців та педагогів, 
чий внесок в академічну вокальну освіту Китаю позна-
чився на формуванні сучасної китайської вокальної 
школи [1, с. 89].

Актуалізація національного репертуару як скла-
дової міжкультурної освітньої стратегії розглядається 
у статті В. Гіголаєвої-Юрченко, О. Смирної та Л. Дави-
дович «Важливість залучення національної складової 
до вокально-освітнього процесу (на прикладі роботи 
із китайськими здобувачами ХДАК)». У праці окрес-
лено методичні підходи до інтеграції українського 
вокального матеріалу у навчання китайських студентів 
та наголошено на важливості культурного обміну як 
чинника професійного зростання [2, с. 147].

До проблеми поєднання традиційної китайської 
поетики та сучасної композиторської мови зверта-
ється також Шень Шуюе у кваліфікаційній роботі 
«Камерні вокальні твори на вірші старовинних пое-
тів у доробку китайських композиторів». Дослід-
ниця аналізує твори, написані на тексти Лі Бо, Ду Фу 
та Ван Вея, зосереджуючись на специфіці вокальної 
інтерпретації поезії в камерному жанрі. Окрему увагу 
нею приділено стилістичній гнучкості авторських 
композицій, що поєднують елементи старокитайської 
музичної традиції з новітніми формотворчими підхо-
дами [5, с. 30].

Розширити уявлення про китайську музичну тра-
дицію дозволяють також фундаментальні етномузи-
кознавчі праці. Зокрема, книга С. Джонса «Folk Music 
of China: Living Instrumental Traditions», що описує 
регіональні стилі інструментальної традиції, їхню 
функціональність та еволюцію в умовах модерніза-
ції [7]. Дж. Віцлебен у праці «Silk and Bamboo Music 
in Shanghai» детально досліджує жанр Jiangnan sizhu 
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(ансамблеву музику з «шовкових» і «бамбукових»1 
інструментів, зосереджуючи увагу на репертуарі, тех-
ніках та соціокультурному контексті) [11]. Дж. Сток 
у монографії «Musical Creativity in Twentieth-Century 
China» аналізує постать музиканта Абіна, його новатор-
ські техніки гри та вплив на китайську музичну думку 
ХХ століття [10]. Універсальний теоретичний фунда-
мент етномузикології закладено у праці Б. Неттла «The 
Study of Ethnomusicology», де викладено 31-не концеп-
туальне питання, що формує сучасне бачення музичних 
традицій у глобальному вимірі [9].

У світлі новітніх музикознавчих підходів та вико-
навської практики, інтерпретація китайської вокальної 
музики в європейському контексті постає як складна, 
багатогранна і перспективна область дослідження, що 
потребує міждисциплінарного підходу, поєднання етно-
музикознавчого аналізу, вокальної методології та куль-
турної рефлексії. 

Отже, попри наявність окремих важливих праць, 
загальна картина залишається фрагментарною. На сьо-
годні бракує публікацій, присвячених виконавським 
труднощам саме у сфері фонетики, артикуляції та сти-
лістичної адаптації китайського вокального матеріалу 
українськими співаками; а існуючі практичні рекомен-
дації часто не адаптовані до реалій української вокаль-
ної освіти. Це засвідчує необхідність цілеспрямованого 
аналізу проблеми з урахуванням фонетичних, вокаль-
но-технічних та культурно-стилістичних аспектів 
інтерпретації китайських пісень у європейському вико-
навському контексті.

Матеріали та методи. У дослідженні використано 
міждисциплінарний підхід, що поєднує засади вокаль-
ної педагогіки, лінгвістичної фонетики та міжкуль-
турного музикознавства. Методичний інструментарій 
включає аналітичний метод – для опрацювання ауді-
озаписів китайського вокального репертуару; порів-
няльний – для виявлення інтонаційно-стилістичних 
відмінностей між китайською та європейською вокаль-
ними традиціями; емпіричний – для спостереження за 
виконавською практикою українських співаків; метод 
моделювання – для створення адаптованих навчальних 
матеріалів. Джерельну основу склали відео приклади, а 
також спеціалізовані праці з фонетики, методики акаде-
мічного співу й китайської музичної естетики.

Результати. Китайська камерно-вокальна музика, 
що поєднує традиційні естетичні засади східного 
мистецтва із сучасною композиторською мовою, фор-
мує особливе виконавське середовище, в якому мовна 
та музична інтонація функціонують як єдине смислове 
ціле. Визначальною особливістю цього середовища 
є тональна природа китайської мови, де кожен склад 
має закріплену інтонаційну характеристику (тон), що 
виконує не лише експресивну, а й лексичну функцію. 
Це створює принципово новий для європейського вока-
ліста рівень артикуляційної та інтонаційної відпові-
дальності, адже неточність у відтворенні тону здатна 
змінити зміст висловлювання. Саме тому фонетична 

1 絲 (sī) – «шовк» (струнні інструменти, струни яких колись 
робили з шовку – ґуцинь, ерху, піпа); 竹 (zhú) – «бамбук» (духові 
інструменти з бамбука –сяо, ді, шен) [11].

підготовка та інтонаційна чутливість мають стати осно-
вою роботи над китайським вокальним репертуаром.

Для українських співаків, вихованих у межах євро-
пейської вокальної традиції, головними виконавськими 
бар’єрами є складність вимови специфічних звуків 
китайської мови (зокрема голосних [ü], [ɤ], приго-
лосних [ʈʂ], [ɻ]), інтеграція мовних тонів у вокальну 
мелодику, а також розрив між звичними фразовими 
моделями європейського типу та східною інтонацій-
ною логікою. У китайських піснях тональність мовного 
тексту повинна точно поєднуватися з музичним профі-
лем, і ця умова часто суперечить принципам побудови 
мелодичної лінії в європейській традиції. У випадках, 
коли співак ігнорує або спрощує тональну специфіку 
китайської мови, відбувається спотворення змісту, а 
також зниження художньої якості інтерпретації.

У музичному аспекті китайський вокальний стиль 
вирізняється низкою естетичних ознак, які кардинально 
відрізняються від європейських. До таких належать 
монотематизм, фіксована ритмічна структура, медита-
тивна протяжність форм, тяжіння до орнаментального 
мислення. Вокальна лінія в китайських піснях часто 
базується на горизонтальному розвитку звуку, легато із 
м’якими мікротоновими вигинами, активному викорис-
танні глісандо, динамічній гнучкості й тембровій плас-
тичності. Європейські прийоми звуковедення – такі як 
теброве вібрато, чіткий розподіл фраз, драматургічна 
кульмінаційність – у цьому контексті виглядають сти-
лістично неадекватними. Відтак постає необхідність 
формування іншої інтонаційної моделі, що передбачає 
гнучке, «пластичне» мислення, здатне до сприйняття 
вокальної фрази як безперервного руху в часі.

З огляду на ці особливості, методика роботи над 
китайським вокальним репертуаром має бути багато-
рівневою та міждисциплінарною. Перший етап перед-
бачає фонетичну адаптацію – ознайомлення з артикуля-
ційними моделями китайської мови, вивчення базової 
транскрипції, слуховий аналіз тонів та фіксацію їх на 
прикладах. Другий етап (інтонаційне моделювання) 
базується на методі співставлення китайських мов-
них тонів із музичними інтервалами (наприклад, дру-
гий тон асоціюється з висхідною терцією, третій – зі 
спадно-висхідним контуром тощо), що полегшує спі-
вакам адаптацію до нової інтонаційної системи. Тре-
тій етап (темброве орієнтування) передбачає викори-
стання акомпанементу, стилізованого під традиційні 
китайські інструменти (ерху, піпа, гуцинь), що сприяє 
формуванню адекватного уявлення про колористичну 
специфіку східної музики. Четвертий (стилістичне 
узгодження) полягає в поступовому формуванні зву-
кової інтерпретації, з урахуванням східної логіки роз-
витку музичної фрази, пластичності динаміки, специ-
фіки артикуляційної атаки та тембрового забарвлення.

На сучасному етапі розвитку вокального мистецтва 
інтерес до інтеркультурного репертуару зростає, однак 
виконання китайських вокальних творів українськими 
співаками залишається рідкісним явищем. Така вико-
навська практика потребує не лише високого рівня 
академічної вокальної майстерності, а й глибокого 
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розуміння фонетичних, мовних, стилістичних та куль-
турних особливостей китайської музики. Залучення 
українських вокалістів до інтерпретації китайського 
матеріалу становить перспективний напрям у сфері ака-
демічного виконавства, що сприяє культурному діалогу 
між Сходом і Заходом.

Одним з небагатьох прикладів успішної адаптації 
китайської вокальної традиції в українському контек-
сті є виконання хоровим колективом капели «Орфей»2 
відомої китайської пісні «Жасмин». Інтерпретація тра-
диційної китайської лірики у хоровому аранжуванні 
вирізняється стилістичною гнучкістю, збереженням 
характерних елементів пентатонічної мелодики, гетеро-
фонної гармонізації та хвилеподібної динаміки. Точне 
інтонування, делікатне фразування, стримана емоцій-
ність та акуратна фонетична артикуляція свідчать про 
глибоке розуміння китайської інтонаційної системи 
та вдалу адаптацію до європейської хорової традиції.

Серед сучасних прикладів виконання китайської 
поп-музики українськими артистами вирізняється 
інтерпретація пісні «存在» («Cúnzài») китайської спі-
вачки G.E.M. у виконанні Гельги Удовченко3. Вока-
лістка демонструє старанну роботу над китайською 
фонетикою, намагаючись інтегрувати тональну при-
роду мови у музичну тканину твору. Інтонаційна точ-
ність та стилістичне наближення до оригінального 
звучання поп-композиції свідчать про ґрунтовну вико-
навську підготовку, проте водночас актуалізують про-
блему поєднання європейської вокальної техніки з осо-
бливостями східної вокальної естетики, яка базується 
на стриманості, плавності та звуковій деталізації.

Аналогічні приклади спостерігаються і в роботах 
українських співаків з популярним китайським репер-
туаром. Так, Максим Новицький виконує пісню «Shine 
On Me» гурту HIT-54, демонструючи уважність до фоне-
тики, стилістичну відповідність жанру та енергійне 
сценічне втілення. У спільному виступі української 
співачки з китайським виконавцем на телешоу із піс-
нею «Shalala Lala»5 спостерігається яскраво виражена 
міжкультурна співпраця, хоча у цьому випадку пісня 
виконується англійською мовою, що не створює фоне-
тичних викликів, характерних для китайського мовного 
середовища.

Отже, освоєння китайського вокального репертуару 
українськими виконавцями відкриває нові перспек-
тиви у вокальному мистецтві різних жанрів та стилів 
виконання, розширюючи межі репертуарної практики 
та сприяючи активізації міжкультурної комунікації. 
Такий напрям потребує впровадження міждисциплінар-
ного підходу в освітній і виконавській площинах, що 
передбачає тісну інтеграцію мовно-фонетичної, вокаль-
но-технічної та стилістично-культурної складових.

У процесі педагогічної роботи доцільним є залу-
чення фахівців з китайської фонетики або носіїв мови, 
здатних надати кваліфіковану підтримку на етапі опра-
цювання текстового матеріалу. Аудіотренінг із вико-

2 https://www.youtube.com/watch?v=8S0TJHhNHfg
3 https://www.youtube.com/watch?v=Lq0mLPPnuEI
4 https://www.youtube.com/watch?v=DxZrPsAEHSs
5 https://www.youtube.com/watch?v=oF-lCbiObHU

ристанням записів вокального виконання китайських 
вокалістів слугує ефективним інструментом стиліс-
тичного занурення, дозволяючи не лише актуалізувати 
інтонаційні та темброві особливості східної традиції, а 
й формувати навички порівняльного аналізу вокальної 
інтерпретації.

Окрему роль у цьому процесі відіграє співпраця 
з концертмейстером, що забезпечує темброву, дина-
мічну та інтонаційну взаємодію, необхідну для автен-
тичного стилістичного втілення. Акомпанемент, 
адаптований до характеру китайської музичної мови, 
сприяє формуванню відповідного інтонаційного мис-
лення та глибшому проникненню у специфіку східного 
музичного стилю.

Таким чином, інтерпретація китайського вокального 
репертуару вимагає критичного переосмислення уста-
лених європейських виконавських принципів, зокрема 
в аспектах роботи з текстом, інтонаційною моделлю 
та стилістичною структурою. Її ефективне втілення 
можливе лише за умови створення комплексного мето-
дичного середовища, в якому фонетичні, вокальні 
та культурно-стилістичні чинники функціонують 
у єдності, забезпечуючи умови для глибокого міжкуль-
турного діалогу й збереження ідентичності вихідної 
музичної традиції.

Висновки. Інтерпретація китайського камерно-во-
кального репертуару в вокально-виконавському про-
сторі українських співаків вимагає цілісного методич-
ного підходу, зорієнтованого на комплексне поєднання 
технічної, мовно-інтонаційної, стилістичної та культу-
рологічної підготовки. Своєрідність китайської вокаль-
ної традиції, зокрема її тональна мовна структура, від-
мінна фонетика, а також особлива драматургічна логіка 
розвитку музичного матеріалу, що суттєво відрізня-
ється від європейських зразків, зумовлює необхідність 
переосмислення виконавських стратегій у межах акаде-
мічної вокальної школи.

Серед основних труднощів, із якими стикаються 
українські співаки при зверненні до китайського 
вокального репертуару, вирізняються: фонетична непо-
дібність китайської мови до європейських мовних сис-
тем; тональна природа китайської мови, яка вимагає від 
виконавця здатності моделювати мовні тони як музичні 
інтервали; а також інша концепція розвитку музичного 
образу, що не завжди передбачає послідовну кульміна-
ційну логіку, притаманну європейській традиції.

Водночас наявні зразки виконання китайських 
вокальних творів українськими співаками засвідчу-
ють не лише прагнення до інтерпретаційної точності, 
а й повагу до автентичної культури. Проте ці приклади 
виявляють також спектр завдань, пов’язаних із мовною 
адаптацією, стилістичною орієнтацією та інтонаційною 
точністю, що вимагає відповідного науково-методич-
ного осмислення.

У цьому контексті можна окреслити низку методич-
них орієнтирів, що сприятимуть ефективному опану-
ванню китайського вокального матеріалу:

– фонетична підготовка, що включає глибоке 
вивчення тональної системи китайської мови, роботу 
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з транскрипцією, консультації з носіями мови або фоне-
тистами, а також моделювання мовних тонів у межах 
інтервального слуху виконавця;

– стилістичне ознайомлення шляхом системного 
аудіотренінгу із залученням записів провідних китай-
ських співаків вокального напрямку, що дозволяє сфор-
мувати реалістичне уявлення про вокальну манеру 
та темброву палітру;

– педагогічна підтримка з боку викладачів, 
обізнаних із проблемами міжкультурної вокаль-
ної інтерпретації, здатних адаптувати європейські 
вокальні техніки до східної інтонаційно-стилістич-
ної системи;

– концертмейстерська співпраця, що ґрунтується 
на обізнаності акомпаніатора з ладогармонічною специ-
фікою китайського репертуару, що сприяє формуванню 
відповідного інтонаційного мислення й тембрової взає-
модії виконавця з акомпанементом.

Також особливе значення має міждисциплінарна 
інтеграція вокальної, лінгвістичної та музикознавчої 

підготовки. Такий підхід дозволяє створити методично 
цілісний простір, у якому поєднуються фонетична точ-
ність, стилістична автентичність та естетичне осмис-
лення іншої музичної традиції. У цьому контексті 
важливою є також орієнтація на звукову модель тради-
ційного китайського інструментарію, що може слугу-
вати еталоном для формування відповідної тембрової 
культури вокального звучання.

Перспективи подальших розвідок. Таким чином, 
інтерпретація китайських вокальних творів у межах 
європейської вокальної традиції постає не лише як 
виконавське завдання, але і як культурний акт діалогу, 
що потребує глибокої поваги до іншої музичної мови. 
Розбудова методичної бази, спрямованої на міжкуль-
турну адаптацію, а також подальші наукові дослідження 
у сферах вокальної педагогіки, фонетики та інтонацій-
ної стилістики сприятимуть розширенню художнього, 
навчального та наукового горизонту сучасного вокаль-
ного мистецтва України у глобалізованому культурному 
контексті.
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У статті розглянуто важливість формування вокально-мовленнєвої культури студентів мистецьких факультетів педаго-
гічних вузів. Приділена увага проблемі вокально-мовленнєвої культури у професійній підготовці фахівців мистецьких дисциплін, 
розглянута особливість вимови у співі українською та іноземними мовами. Також висвітленно значення вокально-мовленнєвої 
культури у професійній підготовці вчителя музичного мистецтва. Проаналізовано основні аспекти формування мовленнєвої 
виразності, вокальної техніки, дикції та дихання як складових професійної компетентності. Окреслено шляхи вдосконалення 
цієї культури у процесі фахової підготовки.

Метою статті є аналіз методичних прийомів формування вокальної культури майбутніх учителів музичного мистецтва 
в процесі фахової підготовки в педагогічних закладах вищої освіти.

Методологія. Досвід педагогічної роботи доводить, що у вокальній виконавській практиці проблема слова у співі є акту-
альною, особливо тепер, коли сучасна міжнародна традиція та світовий виконавський досвід орієнтують на спів мовою оригі-
налу, що потребує оволодіння специфікою співу іноземними мовами. Підготовка майбутніх учителів музичного мистецтва до 
професійної діяльності інтерпретується як ефективний засіб їх музично-фахового та педагогічного становлення. Вокальна 
вимова розглядається як особлива діяльність, що відрізняється від суто вимови іноземною мовою тим, що вона ґрунтується не 
на процесі мовлення, а на співі й підпорядковується законам співу. Фонетика мови впливає на створення «звукового» образу, а 
також на звукоутворення, тобто техніку вокалу. Грамотність, культура вокальної мови ґрунтується на законах дикції і нор-
мах літературної мови, що зумовлені фонетикою конкретної мови, а також «нормою» у співі цією мовою.

Наукова новизна в дослідженні вокально-мовленнєвих навичок може полягати в розробці та впровадженні інноваційних 
підходів, методик та технологій, спрямованих на покращення якості та ефективності вокального навчання та мовленнєвої 
підготовки. 

Ключові слова: вокально-мовленнєва культура, професійна підготовка, вчитель музичного мистецтва, музичне мисте-
цтво, вчитель музики, дикція, артикуляція, педагогічне мовлення.

Dubovska Olga, Adamian Anastasiia. Vocal and verbal culture in professional training of music teachers
The article considers the importance of forming vocal and verbal culture of students of art faculties of pedagogical universities. 

Attention is paid to the problem of vocal and verbal culture in the professional training of specialists in art disciplines, the peculiarity 
of pronunciation in singing in Ukrainian and foreign languages is considered. The importance of vocal and speech culture in 
the professional training of a teacher of musical art is also highlighted. The main aspects of the formation of speech expressiveness, 
vocal technique, diction and breathing as components of professional competence are analyzed. Ways of improving this culture in 
the process of professional training are outlined.

The purpose of the article is to analyze methodological techniques for forming vocal culture of future teachers of musical art in 
the process of professional training in pedagogical institutions of higher education.

Methodology. The experience of pedagogical work proves that in vocal performance practice the problem of the word in singing is 
relevant, especially now, when the modern international tradition and world performance experience are oriented towards singing in 
the original language, which requires mastering the specifics of singing in foreign languages. The education of future teachers of musical 
art for professional activity is interpreted as an effective means of their musical, professional and pedagogical development. Vocal 
pronunciation is considered as a special activity that differs from purely pronunciation in a foreign language in that it is based not on 
the verbal processes, but on singing and is subject to the laws of singing. The phonetics of the language affects the creation of a “sound” 
image, as well as on sound formation, that is actually a vocal technique. Literacy, the culture of vocal speech is based on the laws 
of diction and the norms of the literary language, which are determined by the phonetics of a particular language, as well as the “norm” 
in singing in this language.

Scientific novelty in the research of vocal and speech skills may consist in the development and implementation of innovative 
approaches, methods and technologies aimed at improving the quality and effectiveness of vocal training and speech training.

Key words: vocal and verbal culture, professional training, teacher of musical art, musical art, music teacher, diction, articulation, 
pedagogical speech.
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Вступ. У сучасних умовах трансформації освіт-
нього простору особливої актуальності набуває 
питання професійної підготовки вчителя музичного 
мистецтва, який має не лише володіти ґрунтовними 
знаннями з фаху, але й розвиненими комунікативними 
та вокально-мовленнєвими навичками. Вокально-мов-
леннєва культура є однією з ключових складових 
педагогічної майстерності, адже саме через мовлення 
і вокал учитель передає знання, емоції, формує худож-
ньо-естетичні цінності учнів.

Актуальність проблеми. Сьогодні українська 
сучасна система музичної освіти орієнтується на євро-
пейські стандарти, в зв’язку з чим особливої актуально-
сті набуває досвід фахової підготовки майбутніх учите-
лів музичного мистецтва, у якому вагоме місце посідає 
проблема формування вокально-мовленнєвої культури. 
Це питання є одним із найважливіших у процесі під-
готовки студентів до музично-педагогічної діяльності. 
Вокально-мовленнєва культура є невід’ємною складо-
вою високого професійного рівня сучасного вчителя 
музичного мистецтва, тому методика вищої школи 
потребує визначення її специфіки та конкретизації 
методичних шляхів і засобів, що сприяють ефектив-
ному формуванню цього феномену.

Мета дослідження полягає в тому, щоб проаналі-
зувати підходи науковців щодо специфіки формування 
вокально-мовленнєвої культури майбутніх учителів 
музичного мистецтва, відібрати і розглянути найбільш 
дієві шляхи, форми, методи і засоби, враховуючи при 
цьому те, що кожний з них має свої локальні можли-
вості і відокремлено не може повністю забезпечити 
успішність формування цього складного особистісного 
надбання. 

Виклад основного матеріалу. Вокально-мовлен-
нєва культура – це інтегративна характеристика осо-
бистості, яка охоплює сукупність навичок вокаль-
ного звучання, чіткої дикції, правильного дихання, 
 логіко-емоційного інтонування та виразного мовлення. 
Вона є основою ефективної педагогічної комунікації, 
художньої інтерпретації музичних творів і побудови 
продуктивної взаємодії з учнями.

Спираючись на дослідження Л. Дерев’янко [1], 
ми вважаємо, що  вокально-мовленнєва культура 
виконавця – це багатомірне, комплексне поняття, що 
включає сукупність якостей мовленнєвої культури 
особистості у процесі її творчої вокальної діяльності, 
визначає рівень вокально-мовленнєвої майстерно-
сті, який базується на естетичних та фізичних мож-
ливостях голосового механізму і зумовлює інтона-
ційну виразність вокального мовлення. Показниками 
вокально-мовленнєвої культури є дотримання нор-
мативної літературної вимови та структурних осо-
бливостей слів у співі; дотримання лексичних норм 
та виражальних засобів поетичного тексту у процесі 
виконання вокальних творів; здатність до втілення 
художньо-образного змісту вокального твору шляхом 
використання сукупності вокальних навичок – воло-
діння кантиленою, правильним фразуванням, емоцій-
ністю та музикальністю виконання; відчуття стилю 

вокального твору; володіння художньо-виконавською 
майстерністю. 

Вокальна музика – це мистецтво синтетичне, 
в якому поєднується музика і слово. Тому немає необ-
хідності переконувати, наскільки великим є значення 
слова в галузі вокального виконавства. Адже для того, 
щоб співак міг донести до слухача зміст твору, що вико-
нується, він повинен однаково майстерно володіти як 
належною звуковою палітрою свого голосу, так і худож-
ньою виразністю слова. В залежності від таланту і рівня 
володіння технікою співу і мови йому необхідно ство-
рити яскраві та незабутні художні образи.

Процес оволодіння показниками вокально-мовлен-
нєвої культури відбувається в ході практичної вокаль-
ної діяльності, яку необхідно організувати так, щоб 
студенти постійно відчували наростання складності 
навчальних завдань, випробовували позитивні емоції від 
переживання власного успіху в навчанні, були зайняті 
напруженою творчою роботою. Одним з головних 
шляхів  формування вокально-мовленнєвої культури 
є системність всіх форм навчальної діяльності, у процесі 
якої студенти-вокалісти повинні мати можливість роз-
крити й виявити свої здібності, особистісний потенціал, 
креативність. Під час навчальної  аудиторної та позаау-
диторної діяльності студенти мають виявляти ініціативу 
в процесі складання навчальних програм, пропонувати 
свої ідеї; самостійно працювати над якістю співацького 
голосу (вправи, розспівки); збагачувати власну образну 
палітру шляхом прослуховування та перегляду віде-
озаписів виступів професійних співаків, а також нако-
пичувати знання варіантів виконавських інтерпретацій 
вокальних творів; відвідувати концерти, майстер-класи 
викладачів-вокалістів з наступним аналізом і написан-
ням рецензій, анотацій; розширювати репертуарний спи-
сок шляхом перегляду мюзиклів, опер, оперет, музичних 
відео та кінофільмів; робити самоаналіз мовленнєвих 
аспектів власних виступів, вокальних відчуттів, вияв-
ляти та аналізувати власні помилки; вміти самостійно 
підтримувати правильний режим голосового наванта-
ження, відчувати власну межу голосового напруження; 
проводити міні літературно-історичне дослідження 
вокального твору, що виконується; проводити міні пре-
зентації з використанням спеціально розроблених схем 
стосовно вокального твору, що розучується, його специ-
фіки в класі постановки голосу тощо. 

Велику роль у формуванні вокально-мовленнє-
вої культури відіграє самостійна робота студентів, 
яка є формою організації їхньої навчальної діяльності 
і здійснюється під прямим або непрямим керівництвом 
викладача. У ході такої роботи майбутні вчителі музич-
ного мистецтва переважно або повністю самостійно 
виконують різного виду завдання. 

Особиста вокально-педагогічна діяльність авторів 
і аналіз передового досвіду відомих науковців і викла-
дачів вищої школи щодо специфіки формування вокаль-
но-мовленнєвої культури майбутніх учителів музич-
ного мистецтва дають можливість запропонувати ряд 
порад та методичних рекомендацій для роботи в класі 
постановки голосу:
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● формування вокально-мовленнєвої культури сту-
дента слід вибудовувати згідно з його індивідуальними 
співацькими даними, природними якостями співаць-
кого голосу (наявність яскраво вираженого тембру, діа-
пазону) та вмінням сприймати і виконувати методичні 
вказівки педагога;

● систематичне використання розспівок, інтонаці-
йно-мовленнєвих і фонопедичних вправ, поспівок-ско-
ромовок, дихальних вправ, вправ на розслаблення тіла;

● значну частину вокальних вправ слід виконувати 
без фортепіанного супроводу, щоб уважно стежити за 
тембровою одноманітністю та чистотою звука, при 
цьому студент повинен оволодіти вмінням урізноманіт-
нювати свій тембр голосу;

● артикуляційна система потребує як фізичного так 
і психологічного розслаблення, тому потрібно навчи-
тися контролювати свої думки та емоції;

● необхідно поєднувати виразний спів з фонетич-
ною чистотою і правильністю мови. Тому слід прагнути 
того, щоб голосна подовжено тягнулась, щоб «а» або 
«о» сприймалися як безперервний потік, і тільки на пев-
ний момент швидко переривалися чітко виголошеною 
приголосною для переходу в нову форму. 

● не потрібно приділяти занадто великої уваги 
перебільшенню артикуляції, яка впливає на якість зву-
коведення. У вимові приголосних повинно бути від-
чуття міри, слід обережно підходити до необхідного їх 
подвоєння, не зловживати сонорними приголосними 
«р», «м», «л», «н», «ж», «з», особливо наприкінці слова;

● правильне оформлення вокальних голосних 
сприяє знаходженню високої співацької позиції звуку, 
яка, в свою чергу, оформлює округле академічне зву-
чання голосу на всьому проміжку діапазону співака;

● виробити й усвідомлено закріпити головне зву-
чання голосу; 

● відпрацьовувати свою дикцію та артикуляцію 
перед дзеркалом; 

● поступово розширюючи діапазон, треба праг-
нути до зберігання однакового забарвлення звуку 
та резонування; 

● дбайливо ставитися до вокального твору, до 
авторських ремарок, уникати незазначених автором 
нюансів, особливо фермат і невиправданих прискорень; 

● не слід ставити спів високих нот самоціллю, адже 
головним є не висота ноти, а те, як вона готується попе-
редньою фразою, який характер їй надається. 

На формування музичних стилів у вокальній музиці 
та національних вокальних шкіл мали вплив фоне-
тичні й орфоепічні особливості мов різних народів, 
манера мовлення. У різних історичних і національних 
стилях підхід до словесного тексту, вид взаємозв’язку 
слова і музики є дуже різним. Наприклад, у питан-
нях співочого звукоутворення італійська та україн-
ська школи не мають суттєвих відмінностей, оскільки 
багато українських вокалістів навчались мистецтву 
співу в педагогів-італійців. Проте у питаннях вокаль-
но-художньої виразності вони йшли різними шляхами, 
спираючись на різні принципи. Головна відмінність між 
цими двома школами визначалася у підході до вико-

нання тексту арії, пісні, романсу. В італійській музиці 
упродовж довгого часу (у добу bel canto) слово посі-
дало другорядне значення, текст повністю підпорядко-
вувався нотам, головна увага зверталася на віртуозне 
володіння голосом. У вокальному мистецтві найбільше 
цінувалися пасажна техніка, рухливість голосу, вміння 
орнаментувати мелодію колоратурними каденціями 
тощо (тобто суто зовнішні ефекти).

Класичні слов’янські вокальні школи (зокрема укра-
їнська) вимагали від музикантів володіння синтезом 
слова і співу. Самодостатня віртуозність ніколи не була 
характерною для вітчизняного професійного вокаль-
ного виконавства, яке увібрало в себе національні тра-
диції. У багатьох жанрах українського фольклору саме 
слово несло основне образно-емоційне навантаження 
(згадаймо хоча б думи). Це знайшло відображення у сти-
лістиці оперної та камерно-вокальної творчості україн-
ських композиторів-класиків (М. Лисенка, К. Стеценка, 
Я. Степового) і зумовило основні риси вітчизняного 
вокального виконавства.

Таким чином, слово в мистецтві співу відіграє над-
звичайно важливу роль, воно не лише підпорядкову-
ється музиці, але й збагачується нею, само стає музи-
кою, надає їй певних психологічних інтонацій і барв. 
Основою виразного співу є природний, пластичний 
звук, кантилена, однак володіння цими елементами 
не вирішує всіх проблем вокального виконавства. 
Майстерність співу у студента формується лише за 
умов поєднання природного звуку з виразним словом, 
оскільки у слові міститься конкретна думка, емоційний 
зміст якої підсилює музика.

Спів – це продовжена мова. Мова співака має бути 
виразна, чітка, природна та правильна. У широких 
колах вокалістів, особливо італійців, поширена думка, 
що для співака важливий насамперед звук, а все інше 
має другорядне значення. Деякі викладачі теж вихо-
вують у своїх студентів переважно звук і приділяють 
недостатньо уваги тому, як володіти ним, вимовляючи 
слова в процесі співу, як виражати емоції, закладені 
в тексті, і т. ін.

Мова буде вокально-художньою, якщо будуть  вико-
ристовуватись закони співацького звуку: так само і звук 
буде повноцінний, художній лише тоді, коли буде врахо-
вано закони правильної розмовної мови. 

Роботу над розвитком культури мови у вокалістів-по-
чатківців потрібно розпочинати з аналізу його психофі-
зіологічного аспекту,  музикальності, артистичності, 
здібностей в цілому. Саме тому, під час спілкування 
зі студентом, викладачу необхідно враховувати його 
загальний комплекс фізіологічних, індивідуальних, 
психологічних особливостей, які мають вияви у швид-
кості реакції, межах чутливості, особливостях уваги, 
пам’яті, спостережливості, кмітливості.

Вагомим компонентом якісного співу є також дикція. 
Однією з причин невиразної дикції є те, що більшість 
викладачів вокалу на першому, найважливішому етапі 
постановки голосу, коли закладаються основні уста-
новки голосоутворення, майже не звертають достатньо 
уваги на розвиток правильної дикції. Вони здебільшого 
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досить довго працюють на голосних звуках, не поєдну-
ючи їх із приголосними. Але, у зв’язку з тим, що звуки, 
поєднуючись у слова, взаємодіють, студенту-вокалісту 
недоцільно надто довго співати на ізольованих голо-
сних, а необхідно швидше переходити на різні комбіна-
ції голосних із приголосними.

Для гарної дикції треба навчитися чітко вимовляти 
приголосні та чисто проспівувати голосні, що вимагає 
від артикуляційного апарату певного тренування. Прак-
тика показує, що переважна більшість тих, хто навча-
ється співу, в житті погано говорять: недостатньо ясно, 
повно, активно. Артикуляційний апарат у них часто 
млявий, іноді затиснутий. При його розробці та тре-
нуванні з успіхом застосовуються як просто фізичні 
вправи без звуку для розвитку рухомості, спритно-
сті та сили артикуляційних м’язів, так і вправи у мові 
та співі.

Беззвучні вправи готують артикуляційний апарат 
до більш чіткої роботи, роблять його більш рухли-
вим, значно поліпшують тонус м’язів та сприяють волі 
мімічної мускулатури обличчя, рота, а також нижньої 
щелепи,  обличчя, шиї.

Отже, щоб розкрити конкретний музично-поетич-
ний образ, викладачу вокалу необхідно враховувати 
психофізіологічні властивості вокаліста-початківця, 
допомогти йому перетворити свій спів на живе музичне 
мовлення. Пошуки правильної вокальної інтонації 
неможливі без відображення правильної мовленнєвої 
інтонації, без знання правил вокальної орфоепії тієї чи 
іншої мови. Спів мовою оригіналу дозволяє найповніше 
розкрити «живе звучання музики», яке значною мірою 
зумовлюється своєрідністю звучання авторської мови. 
Вокальний твір, написаний у фонетичній системі кон-
кретної мови, природно включає в себе елементи цієї 
системи: систему фонем, інтонацій та закони, за якими 
ця система функціонує.

Але різні мови відрізняються за рівнем вокальності. 
Щодо чисто «технологічних» моментів, тобто зручності 
для співу, то українська та італійська мови мають багато 
спільних рис. Особливості вокального виконавства знач-
ною мірою пов’язані зі співвідношенням голосних і при-
голосних звуків. Мистецтво орфоепії вокаліста полягає 
у вмінні їх правильно відчувати та вимовляти. Вимова 
голосних у кожній мові має свою специфіку, про яку вока-
лісти повинні знати, оскільки, виконуючи твір навіть рід-
ною мовою, вони іноді вдаються до спотворення звуків.

Професійний спів різними мовами (українською, 
німецькою, італійською, англійською, французькою, 
латинською, іспанською) може бути лише результатом 
чіткої та планомірної роботи над оволодінням артику-
ляцією іноземних мов у співі. Проте якість співу, його 
культура часто бувають незадовільними, на якість співу 
впливають рівень оволодіння співаком фонетичною 
базою іноземної мови, вміння виявити в музиці своє-
рідність національної інтонації та інше. 

Окрім знайомства з культурою, особливостями наці-
онального темпераменту, характеру, поведінки, студент 
повинен на практиці оволодіти особливостями артику-
ляцій у співі іншими мовами, а також деякими фонетич-

ними законами, що зумовлюють типові помилки укра-
їнських співаків. Так, помилкою у співі англійською 
мовою буде надмірне «огублення», у співі німецькою – 
палаталізація (пом’якшення) приголосних, англійською 
та французькою мовами – оглушення дзвінких приголо-
сних у кінці слів.

Найменш «вокальною» вважається німецька мова. 
Цією мовою ніколи не співав Е. Карузо. Він писав, 
що співати для нього німецькою неможливо, бо «в ній 
занадто часто зустрічаються приголосні. До того ж жор-
стка вимова порушує звучання фрази та позбавляє мій 
голос яскравості. Якщо інші іноземні артисти співа-
ють німецькою мовою, то це означає, що в них техніка 
краща, ніж у мене». 

Вокальна мова відчуває значний вплив фонетики 
мови оригіналу, тобто мови, якою написано твір. Фоне-
тична система кожної мови включає систему фонем, 
синтаксис, функції якого виявляються в інтонації 
та структурі, зумовлену загальними законами мови.

Результати дослідження. У процесі аналізу було 
встановлено, що вокально-мовленнєва культура є клю-
човим чинником успішної професійної діяльності вчи-
теля музичного мистецтва. Систематизація наукових 
джерел та педагогічного досвіду показала:

– формування навичок правильного дихання, чіткої 
дикції та інтонування безпосередньо впливає на якість 
мовлення і вокалу майбутнього педагога;

– інтеграція занять із техніки мовлення, вокалу 
та сценічної майстерності забезпечує цілісне форму-
вання комунікативної компетентності;

– практика публічних виступів, участь у мистець-
ких заходах і педагогічних тренінгах сприяє розвитку 
мовленнєвої виразності, стійкості голосу й емоційної 
виразності;

– ефективність професійної комунікації з учнями 
значно підвищується за умов належного розвитку 
вокально-мовленнєвої культури вчителя.

Отримані результати підтверджують необхідність 
цілеспрямованого та системного підходу до форму-
вання цієї складової в процесі фахової підготовки вчи-
телів музичного мистецтва.

Висновки. Аналіз специфіки формування вокаль-
но-мовленнєвої культури майбутніх учителів музичного 
мистецтва дозволив стверджувати, що вона є невід’єм-
ною складовою високого професійного рівня сучасного 
вчителя музичного мистецтва, включає сукупність яко-
стей мовленнєвої культури виконавця у процесі його 
творчої вокальної діяльності, визначає рівень вокаль-
но-мовленнєвої майстерності особистості, який базу-
ється на естетичних та фізичних можливостях голо-
сового механізму і зумовлює інтонаційну виразність 
вокального мовлення. 

Перспективи подальших досліджень. Перспек-
тиви подальших наукових розвідок убачаємо в розро-
бленні сучасної методики формування вокально-мов-
леннєвої культури майбутніх учителів музичного 
мистецтва з використанням інноваційних методів 
і засобів у процесі навчальної  аудиторної та позаауди-
торної самостійної роботи.
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У статті розглядається хорове письмо як фундаментальний фактор  практичної діяльності диригента. Обґрунтовано, 

що хорове письмо у діяльності диригента є виконавською категорією, що спрямована на втілення композиторського задуму 
твору.  Встановлено, що реалізація диригентом хорової партитури здійснюється через її аналіз, тлумачення вербальних еле-
ментів хорового письма та втілення ідейно-художньої сутності твору. Виявлено, що аналіз хорового письма є важливим 
задля усвідомлення твору диригентом, що спрямований на добір засобів і прийомів виконавської виразності у розкритті ком-
позиторського задуму. Аналіз літературного та музичного тексту, структурних елементів хорового твору спрямовані на 
розкриття художнього образу. Аналізуючи партитуру в диригента має скластись уявне звучання твору з особливостями 
його форми та виконавської драматургії. Правильне трактування  вербального тексту сприяє осягненню задуму композитора 
та драматургічному рішенню твору. Тлумачення вербального тексту хорового твору може змінюватись диригентом згідно 
поставлених художніх завдань. Усі динамічні відтінки та штрихи, темпові зміни трактуються диригентом залежно від 
художнього змісту твору та виконавської  інтерпретації. Втілення художнього змісту твору реалізується мануальною тех-
нікою диригента. Розкрито, що хорове письмо є знаковою категорією та реалізується у виконавському відтворенні. Обґрунто-
вано, що хорове письмо у роботі диригента-хормейстера є засобом втілення концепції та художно-образного змісту твору, 
який розкривається у виконавській інтерпретації. Обґрунтовано, що диригентська реалізація хорового письма є виконавською 
категорією, яка спрямована на втілення художнього змісту твору. Встановлено, що завдяки хоровому письму диригентом 
утворюється смисловий вимір твору в його реальному звучанні.

Ключові слова: хорове письмо, хорова партитура, диригент, композиторський задум, виконавська інтерпретація, худож-
ній зміст твору.

 
Zaverukha Olena, Sbitnieva Olena. Choral writing as a fundamental factor in the practical activity of a conductor
The article examines choral writing as a fundamental factor in the practical activity of a conductor. It is substantiated that choral 

writing in conducting is a performative category aimed at realizing the composer’s artistic intent. It is established that the conductor 
implements the choral score through its analysis, interpretation of the verbal elements of choral writing, and embodiment of the ideological 
and artistic essence of the piece. It is revealed that the analysis of choral writing is important for the conductor’s understanding 
of the work and is aimed at selecting means and methods of expressive performance to uncover the composer’s vision. The analysis 
of the literary and musical text, as well as the structural elements of the choral work, is intended to reveal the artistic image. While 
analyzing the score, the conductor should form an imaginative sound picture of the piece with its structural and dramaturgical features. 
Correct interpretation of the verbal text promotes understanding of the composer’s idea and the dramaturgical solution of the work. 
The interpretation of the verbal text of a choral work may vary depending on the artistic goals set by the conductor. All dynamic nuances, 
articulations, and tempo changes are interpreted by the conductor depending on the artistic content and performance interpretation. 
The embodiment of the artistic content of the piece is realized through the conductor’s manual technique. It is shown that choral writing 
is a symbolic category realized through performance. It is substantiated that in the work of a choral conductor, choral writing serves 
as a means of implementing the artistic and figurative content of the work, which is revealed through performance interpretation. 
It is confirmed that the conductor’s realization of choral writing is a performance category aimed at expressing the artistic content 
of the piece. Choral writing helps the conductor form the semantic dimension of the work in its actual sound.

Key words: choral writing, choral score, conductor, composer’s intention, performance interpretation, artistic content of the work.
 
Вступ. Професійна царина диригента-хормей-

стера спрямована, з одного боку, на осягнення засад 
хорового мистецтва, з іншого, – на створення власної 
виконавської версії хорового твору (інтерпретації). 
Дослідження хорового письма є важливим чинником 
у виконавському мистецтві, де диригентом втілюється 
в життя зафіксована система композиторського мис-
лення. Постановка проблеми передбачає системність 

функціонування хорового письма за законами музич-
ної комунікації «композитор – диригент», де компози-
тор створює нотний текст, а диригент втілює в життя 
хоровий шедевр. Тому осмислення хорового письма 
як фундаментального фактору професійної діяльності 
диригента набуває вагомого значення, оскільки саме 
у виконавському вимірі реалізується художній зміст 
твору. 
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Мета дослідження – висвітлити хорове 
письмо як фундаментальний фактор діяльності 
диригента-хормейстера.

Матеріали та методи дослідження. Автор пропонова-
ної публікації опирається на наукові доробки дослідни-
ків, присвячені проблемам виконавської інтерпретації 
хорового твору (Бєлік Н. А. [1], Гао Чилін [2], Кири-
ленко Я. О. [6], Марченко М. О. [8]), явищу музичної 
інтерпретації (Москаленко В. Г. [2]), поняттю «хорове 
письмо» (Заверуха О.Л. [2]), вербальному тексту (Мар-
ченко М. О. [8]). Основним методом дослідження у про-
понованій статті є системний метод, спрямований на 
«осмислення категорії хорового письма як художнього 
цілого» [3]. 

Результати дослідження. Хорове мистецтво – це 
цілісна сфера типів і різновидів хорового письма, що 
склались в історичному процесі. В ньому яскраво від-
зеркалюється виконавська система (діяльність дири-
гента та хору) і композиторська творчість (створення 
твору). Фундаментом всього хорового мистецтва 
є хорове письмо, котре поєднує і композиторську твор-
чість, і виконавство. Звідси, необхідно обґрунтувати 
роль хорового письма як фундаментального фактуру 
композиторської та диригентської діяльності. Хорове 
письмо – це «ієрархічна комунікативно-знакова система. 
<…> є продуктом композиторського мислення, спосо-
бом фіксації та організації твору через систему знаків, 
<…> сполучною ланкою між композитором та виконав-
цями (диригентом та співаками)» [3, с. 7–8]. Засобами 
письма «композитор виражає свої думки у відповідно-
сті знакової системи хорового мислення, відображуючи 
в творі емоційно-смисловий зміст» [4, с. 409]. Хорове 
письмо у практичній роботі диригента є осягненою 
виконавською категорією, де розкриваються та втілю-
ються задум та ідеї композитора. Хорове письмо «в 
діяльності диригента – це розкриття «картини світу» 
композитора, інтонаційно-стильове прочитання якої 
втілюється засобами диригентської поетики» [4, c. 411]. 
Диригент реалізовує перехід знакового (нотного) тек-
сту до художнього змісту твору поетапно, у такому 
алгоритмі:

1) аналіз хорового письма (хорової партитури);
2) тлумачення вербального тексту у взаємодії з осо-

бливостями хорового письма композитора.
3) втілення художнього змісту твору. 
Перший етап. У диригентському сприйнятті твор-

чість композитора є світоглядною категорією, скарбни-
цею художніх образів, які виявляються завдяки аналізу 
хорової партитури. Хорова партитура – це фіксація 
нотного тексту, де поєднуються усі структурні еле-
менти твору в їх взаємозв’язку. Хорова партитура стає 
довершеною субстанцією під час прочитання дириген-
том принципу ієрархії її внутрішніх підсистем. Бачення 
художньо-образного змісту хорового твору, вибір засо-
бів і прийомів для реалізації задуму композитора зале-
жить від осмислення хорового письма (хорової парти-
тури) диригентом. Беззаперечною є думка дослідниці 
Я. Кириленко, що відтворення переконливої вико-
навської інтерпретації неможливе «без поглибленого 

вивчення образно-смислової сфери та конструктивних 
особливостей музичної композиції, без аналізу умов її 
створення» [6, с. 34].

Звідси, аналіз хорової партитури (хорового письма) 
є важливим етапом у втіленні задуму композитора 
в процесі виконавського трактування. Знайомлячись 
із партитурою (хоровим письмом) диригенту слід про-
аналізувати змістовну складову твору, його сюжетну 
лінію та ідею, встановити приналежність композиції до 
відповідної доби, стилю, що заархівовано відбивається 
у хоровому письмі. 

Аналіз поетичного та музичного тексту сприяє осяг-
ненню художнього змісту твору, розкриттю його ідеї. 
Мистецтво слова і музики є окремими галузями, водно-
час їх співвідношення збагачує один одного. Так, функ-
ція слова полягає в розкритті глибини та виразності 
музичного матеріалу, що пов’язаний з емоційною скла-
довою вербального тексту, а функція музики допома-
гає яскраво втілити образи, закладені в поезії. В само-
стійній аналітичній роботі диригента-хормейстера їх 
потрібно розглядати як окремі елементи (у літератур-
ному тексті склади, слова, фрази, речення, змістовні 
вершини, а в музичному – мотиви, фрази, кульмінації, 
засоби музичної виразності), так і в цілісності (взаємо-
зв’язок усіх елементів літературної та музичної мови 
в драматургічному розвитку твору). В обох видах мис-
тецтва наявні ритм, темп, динаміка, інтонація, фразу-
вання та кульмінація. Слово та музика реалізуються 
у співвідношенні через виконавське висловлювання: 
звук, інтонацію, тембральне та емоційне забарвлення 
тощо. 

 При аналізі структурних елементів твору, а саме: 
форми, мелодії, фактури, ладу та тональності, гармо-
нії, метру, темпоритму, агогіки, динаміки, штрихів, що 
спрямовані на розкриття художнього змісту твору, варто 
встановити їх взаємозв’язок та розкрити значення того 
чи іншого засобу музичної виразності у загальній дра-
матургії твору. Для реалізації художнього задуму твору 
важливими є визначення основних виконавських труд-
нощів у партитурі (гармонічних, інтонаційних, темпо-
ритмічних, ансамблевих, вокально-технічних тощо). 
Вищезазначене підтверджується думкою М. Чугунової, 
що під час аналізу хорової партитури «визначаються 
стилістичні, інтерпретаційно-виконавські особливості 
твору, засоби музичної виразності, через які розкрива-
ються художній образ хорового твору» [10, с. 730]. При 
аналізі хорової партитури створюється її музично-слу-
хове уявлення, що є важливим у втіленні художнього 
змісту твору.

Робота диригента над партитурою хорового твору 
має два етапи: 1) всебічний аналіз хорового письма; 
2) розучування твору з хором.  Практична робота з хором 
є етапом втілення виявлених в аналітичній роботі 
хормейстера особливостей хорового письма, його уста-
новок, структури в єдину виконавську систему інтона-
ційної, ритмічної, динамічної, фактурної організації, 
що здійснюються в повній відповідності до «побудови 
музичної мови» [7, с. 155]. При вивченні твору з хором 
диригентом послідовно здійснюється ретельна робота 
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над музичним текстом (згідно поставлених завдань), 
усіма технічно-виконавськими труднощами, засо-
бами виконавської виразності (якістю звучання (стрій, 
ансамбль), інтонуванням, темпоритмом, динамікою, 
тембром, артикуляцією, фразуванням), виконавськими 
прийомами, формоутворенням твору тощо, і в кінце-
вому результаті в живому звучанні втілюється концеп-
ція композиції, розкривається її художній зміст.

Таким чином, попереднє вивчення хорової пар-
титури диригентом є основою для майбутнього 
формоутворення у процесі виконання. Цей процес 
є інтелектуальним механізмом послідовного розкриття 
компонентів хорової звучності. 

На другому етапі слід зазначити необхідність 
правильного розуміння та достеменного тлумачення 
диригентом вербального тексту через засоби музич-
ної виразності, що використав композитор. Вербаль-
ний текст обраний композитором – це фіксування ідеї 
та задуму хорового твору, котрі реалізуються дири-
гентом і виконавцями. Трактування вербального тек-
сту є важливим для цілісного осмислення драматургії 
твору. Відповідно до вказівок композитора диригентом 
здійснюється їх прочитання з метою розкриття худож-
нього образу хорового твору. Як зазначає М. Марченко, 
«вербальний текст диктує характер музики в цілому, 
є рушійною силою музичної мови твору, інтонаційної 
побудови його мелодики, основою для формотворення» 
[8, с. 181]. Отже, вербальний текст є джерелом змісту 
та одним з елементів впливу на слухача, завдяки якому 
композитор у поєднанні з творчим обдаруванням ство-
рює музичний шедевр. 

Зв’язок вербального тексту у взаємодії з особливос-
тями хорового письма композитора дає змогу диригенту 
глибше проникнути в художній задум твору, виявити 
внутрішню логіку музичної драматургії, а також реалі-
зувати цілісну інтерпретацію, що поєднує семантичне, 
емоційне та звукове втілення. 

Найважливішою домінантою композиторського 
письма є різноманітні позначки, спрямовані на розу-
міння ідеї митця та задуму твору. Їх сутність  полягає 
у відтворенні художнього образу засобом диригент-
ського тлумачення тексту композитора. Диригенту 
для реалізації твору необхідно врахувати авторські 
позначення до своєї виконавської інтерпретації. Дири-
гентський базис, орієнтований на способи мануаль-
ної техніки, підпорядковується авторському тексту, 
який згодом піддається індивідуальному трактуванню. 
Дослідник В. Москаленко зазначає, – «нотним записом 
фіксується лише деяке “русло”, берегами якого спря-
мована і водночас обмежена течія музичної думки. 
Духовна і тілесно-рухова енергетика, емоційне напов-
нення музичної думки, її звукова конкретика і, значною 
мірою, естетичні властивості – усе це відтворюється 
музикантом-виконавцем» [9, c. 6].

Так, позначене композитором різноманітне нюансу-
вання mp, р, mf, f, cresc., dim. може бути модифіковане 
диригентом залежно від реалізації художніх завдань. 
Наприклад, та чи інша динаміка не завжди може свід-
чити про виконання у чітко вказаній композитором гуч-

ності. Це пов’язано зі змістом та драматургічним роз-
витком хорового твору та особистою інтерпретацією 
диригента. Початково вказаний композитором нюанс 
f, котрий передбачає подальший динамічний розвиток, 
доцільно розпочинати виконувати на нюанс менший. 
Нерідко гучність f вказує не на динаміку як таку, а на 
характер твору та вербальний зміст. Здебільшого це 
спостерігаємо у творах швидких темпів, де виконання 
в динаміці f може спричинити обтяженість дрібної рит-
моструктури (восьмих, шістнадцятих), а звідси сповіль-
нення темпу, тому варто вдавитись до гучності на mf, 
тобто на нюанс тихіше. Хорові твори куплетної форми, 
котрі мають «однакові ноти, мотиви, фрази, періоди, 
слід виконувати у різному нюансуванні, оскільки вони 
відмінні за смисловим наповненням та змістом у загаль-
ній будові твору» [5, с. 43]. 

Трактування рухливих нюансів crescendo 
та diminuendo залежить від вербального тексту 
та загальної драматургії музичного розвитку. Для 
яскравого виконання cresendo, що підпорядковане три-
валішому перебігу розвитку фрази, потрібно якомога 
довше витримати нюанс р з подальшим поступовим 
наростанням гучності до вищої динамічної точки. Те 
ж саме стосується diminuendo, тільки у зворотному 
виконанні – витримати вказаний нюанс mf або f, посту-
пово затихаючи. Варто зауважити, що існують твори, 
в котрих динамічні відтінки композитором не прописані 
в партитурі або вказані мінімізовано. В таких випадках 
динамічне відтворення залежатиме від диригентської 
трактовки.

Штрихи «маркато», «стаккато», «акцент» інтерпре-
туються відповідно до характерних особливостей твору 
та художньої змістовності загалом. Агогічні позна-
чення accelerando, ritenuto, що вказують на поступове 
прискорення або уповільнення, і темпові meno mosso, 
piu mosso трактуються диригентом згідно авторської 
концепції твору. Композиторські позначення ad libitum, 
improvisato, rubato припускають свободу диригент-
ського трактування. Наведені приклади трактування 
динаміки, штрихів, агогічних відхилень є лише певним 
прикладом і залежать від змісту твору та його індивіду-
ального прочитання диригентом. 

Диригентський підхід до тлумачення хорового 
письма враховує музичний графічно-знаковий рівень 
хорового мистецтва, який, з одного боку, пов’я-
заний з розумінням поєднання музичних звуків, 
з іншого – спрямований на взаємодію всіх засобів 
виконавської виразності: метроритм, темп, динаміка, 
фразування, тембр, артикуляція. Диригент-хормейстер, 
як зазначає Я. Кириленко, «об’єктивує свідомість тво-
рця-автора, по-своєму трансформує нотні знаки, інто-
націю, динаміку, темпоритм, він об’єднує все в єдину 
систему та  народжує музичний образ у ході інтерпре-
тації твору в різних смислових контекстах» [6, c. 34].  

Третій етап. Втілення художнього змісту хорового 
твору залежить від чіткого уявлення та розуміння сут-
ності хорового письма. Напередодні реалізації твору, 
диригент має створити чіткий виконавський план з ура-
хуванням творчих завдань, що означені в нотному тек-



40
Слобожанські мистецькі студії, випуск 2 (08), 2025

сті, виразно чути його звучання з характерною будовою 
музичної форми та драматургічної концепції. З одного 
боку, хорове письмо є первинною формою створення 
твору композитором, з іншого, – нотний текст є матері-
алом для звукової реалізації задуму митця, що у дири-
гентському відтворенні представляє собою фактуру. 
Як наслідок, диригент усвідомлено уявляє фактурну 
цілісність та вибудовує виконавську драматургію під 
час реалізації твору. Хорове письмо у практичній діяль-
ності диригента-хормейстера є і графічним фактором, 
і художнім планом, завдяки якому втілюється компо-
зиторський задум та виконавська інтерпретація. Так, 
диригент втілює композиторський задум у виконав-
ській інтерпретації. Отже, хорове письмо для дириген-
та-хормейстера – це не схема, а спосіб втілення худож-
нього образу. 

Процес втілення хорового письма у звучанні здійс-
нюється диригентом засобами мануальної техніки, яка 
спрямована на відтворення художньої цілісності твору 
(через виконавську драматургію), усвідомлення світо-
глядної системи цінностей композитора. Тому ману-
альна техніка виконує виключно художню функцію. 
Дане твердження узагальнюється висловом Гао Чилі-
ном, а саме: «виражаючи художньо-образний рівень 
композиторського задуму (фіксованим хоровим пись-
мом), емоційно впливаючи на хористів, мануальне мис-
тецтво диригування потрапляє у поле зору слухачів, 
впливаючи на їх естетичне сприйняття музики» [2, с. 55]. 
Тільки відчувши емоційний та образний зміст хорового 
письма, диригент втілює його в жестах, розкриває сут-
ність і доносить до слухача в цілісному вигляді.

Диригентський жест, який відповідає стилю музики 
композитора, жанровим особливостям твору, харак-
теру, засобам музичної виразності, розкриває не лише 
художню драматургію твору, а й художньо-естетичну 
сутність мистецтва хорового диригування. Обдарова-
ність і майстерність, культура, художність сприйняття 
музики, уява, фантазія, емоційність, тонкий музичний 
смак – ось складові особистості диригента, які необ-
хідні для втілення хорового твору. 

Важливим завданням диригента хорового колективу 
є «досягнення осмисленого виконання, проникнення 
в художній задум композитора» [1, c. 192]. Художня 
реалізація хорового твору здійснюється у звуко- 

інтонаційному відтворенні, з чітким усвідомленням 
художнього образу та змісту твору співаками. Цьому 
сприяє донесення диригентом до хорового колективу 
виконавської інтерпретації, бачення концепції твору, 
котра має бути представлена хору всебічно, з повно-
тою та глибиною змісту, образів та емоцій. Диригенту 
важливо передати хоровому колективу ідейно-худож-
ній задум твору, віднайти та продемонструвати обрані 
засоби виконавської виразності та прийоми, котрі слу-
гуватимуть кращому втіленню виконавської трактовки, 
дібрати темброву фарбу відповідно до художнього 
образу твору, надати тій чи іншій інтонації емоційного 
забарвлення тощо. Реалізація художнього змісту твору 
також залежить від наступних чинників: якісного вико-
нання, вокальної культури звуку, дотримання строю 
та відчуття ансамблю, багатства тембрового забарв-
лення та тембрової єдності голосів, спільно-хорового 
мислення та емоційного стану виконавців, оригіналь-
ного виконавського трактування. Успішне втілення 
виконавської інтерпретація залежить від музичних 
та інтелектуальних здібностей співаків і диригента, їх 
дарування, рівня виконавської майстерності та вимагає 
тривалої кропіткої роботи. В процесі втілення худож-
нього змісту твору, диригент та виконавці стають спів-
творцями виконавської інтерпретації.

Висновки. Хорове письмо є первинним механіз-
мом творчості композитора, а практична діяльність 
диригента – виконавський процес, завдяки якому роз-
кривається художньо-образний зміст твору в інтер-
претації. Нотний (графічно-знаковий) текст – хорове 
письмо – є виразом закладених композитором уявлень, 
ідей та образів у хоровому творі, котрі реалізуються 
через інтонаційно-звукове висловлювання. В диригент-
ському процесі хорове письмо виконує роль музич-
но-виконавського комплексу, що вміщує в собі головну 
ідею композиторського задуму. Хорове письмо як 
знакова категорія розкривається диригентом у худож-
ньому вимірі твору поетапно: аналіз хорового твору, 
тлумачення вербальних елементів хорового письма 
та втілення художнього змісту композиції. Отже, хорове 
письмо є фундаментальним фактором діяльності дири-
гента, де нотний текст прочитується майстром та стає 
виконавською категорією, що спрямована на втілення 
художнього змісту твору.
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Мета роботи – виявлення жанрових, стильових та виконавських особливостей фортепіанної творчості Л. Юріної. 
Методологія роботи має основою компаративні настанови і базується на засадах культурологічного, герменевтичного, 
виконавського, жанрового та стильового підходів. Наукова новизна роботи полягає у визначенні специфіки неопанованих 
у сучасному музикологічному дискурсі фортепіанних творів «Ритурнелі», «Glass-елегія», «Тіні та примари», «Янгол білого 
дня» Л. Юріної.

У статті обґрунтовано спрямованість фортепіанної творчості Л. Юріної на апробацію нових змістових та виразо-
вих горизонтів фортепіанного мистецтва та репрезентацію міжпохального виміру метамодерного мультикультуралізму. 
Показано, що в «Ритурнелях» і «Glass-елегії» це виявлено в контексті homage-традиції відповідно в апеляціях до музичного 
мислення бароко, романтичного циклу фортепіанних мініатюр, серійної техніки та мінімалістичної та імпресіоністичної 
модифікації елегії, а також в емансипації звуку як носія сенсу. Специфіка жанрових, стильових та виразових обріїв тво-
рів у виконавському вимірі детермінує необхідність формування емоційно наповненого, екзистенційного простору виконав-
ської рефлексії, створення змістового мисленнєвого зв’язку між дискретними побудовами та безперервного перцептуаль-
ного зв’язку. Виявлено, що історико-культурний синтез у «жанрово нейтральному» творі «Тіні та примари» зумовлюється 
поєднанням алюзій барокової контрастності, маркерів сакральної та світської традицій, апеляціями до концепту роман-
тичного кола, позиціонуванням твору як відкритого. Апробація у творі екстремальних засобів виразності на виконавському 
рівні передбачає активізацію виконавської пластики та опанування «розширених» технік. Мініатюра «Янгол білого дня» 
демонструє модуляцію фортепіанного мистецтва у сакральну концептуальну царину. Як знаки вищих духовних цінностей, 
алюзії дзвоновості у творі постають у контексті історико-стильового синтезу – поєднанні стильових настанов мінімалізму 
та імпресіонізму. Виконавські виміри твору засвідчують значущість інтровертної рефлексії, спрямованої на інтенсифікацію 
осмислення вічної актуальності духовності.

Ключові слова: сучасна українська музика, фортепіанна музика, фортепіанне виконавство, жанр, стиль.

Kalashnyk Mariya, Olga Zhukova. The piano works of Ludmyla Yurina: genre, style and performance dimensions
The purpose of the work to identify genre, style and performance features of L. Yurina’s piano works. The methodology of the study 

is based on comparative guidelines and based of the principles of cultural, hermeneutical, performance, genre and style approach. 
The scientific novelty of the work lies in determining the specifics of piano works “Riturnelles”, “Glass-elegy”, “Shadows and Ghosts” 
and “Angel of the White Day” by L. Yurina, which are not yet mastered in the modern musicological discourse. 

The article substantiates the orientation of L. Yurina’s piano works towards testing new semantic and expressive horizons 
of piano art and representing the integrational dimension of metamodern multiculturalism. It is shown that in “Riturnelles” 
and “Glass-elegy” this is manifested in the context of the homage tradition, respectively, in appeals to Baroque musical thinking, 
the romantic cycle of piano miniatures, serial technique, and minimalist and impressionist modification of the elegy, as well as 
in the emancipation of sound as a carrier of meaning. The specificity of the genre, style and expressive horizons of the works 
if the performance dimension determines the need to form an emotionally filled, existential space of performance reflection, to 
create a meaningful mental connection between discrete constructions and a continuous perceptual connect. It has been found that 
the historical and cultural synthesis in the “genre-neutral work “Shadow and Hosts” is determined by a combination of allusions to 
Baroque contrast, marked of sacred and secular traditions, appeals to the concept of the romantic circle, and positioning the work 
as open one. The testing of extreme means of expression in the work at the performance level involves the activation of performance 
plasticity and the mastery of “advanced” techniques. The miniature “Angel of the White Day” demonstrated the modulation of piano 
art into the sacred conceptual realm. As signs of the highest spiritual values, the allusions of bell-lіke sounds in the work appear 
in the context of historical and stylistic synthesis – a combination of minimalism and impressionism. The performance dimensions 
of the work demonstrate the importance of introspective reflection aimed at intensifying the comprehension of the eternal relevance 
of spirituality. 

Key words: contemporary Ukrainian music, piano music, piano performance, genre, style.
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Вступ. Сучасний національний простір музичного 
мистецтва, як сонологічний «зріз» художньої рефлек-
сії епохи кардинальних ціннісних зсувів, позначений 
тяжінням до апробації новаційних настанов музич-
ного мислення та мовлення, інспірованих зокрема 
впровадженням «в композиторську теорію і практику 
«медитативних» образів та технологій, позачасових 
образів, символів, ідей загальнолюдського звучання 
й сприйняття» [5, с. 116]. Нові сенси постають у твор-
чості сучасних українських митців не тільки на ґрунті 
стильових спрямувань, маркованих як нео-сутністю, 
модифікуванням усталених у художній практиці сти-
льових настанов, так і кардинальним переосмисленням 
сутності та статусу музичного звуку як змістового осе-
редку. Нові концептуальні обрії формуються і в межах 
індивідуальних творчих світів. Як відбиття плюраліс-
тичних інтенцій сьогодення, вони демонструють прі-
оритетність особистісних ракурсів творчого світоба-
чення, закарбованих у міксуванні жанрових моделей 
та творенні сфери «позажанровості», змістові параме-
три якої увиразнюються на вербальному рівні.

Саме таким є творчий світ Людмили Юріної, фор-
тепіанна творчість якої віддзеркалює напруженість 
художньої рефлексії сучасного митця, «згортає» в собі 
провідні спрямування сучасної художньої практики 
та водночас привертає увагу з погляду «втілення прин-
ципів інструментального театру, театральності, експе-
риментів зі складами виконавців, наявності програм-
ності, символізму, тібетської філософії, сакральності 
теми як сюжетної основи, а також звернення до різних 
технік композиції» [4]. 

Матеріали та методи. Методологія роботи має 
основою компаративні настанови і базується на засадах 
культурологічного, герменевтичного, виконавського, 
жанрового та стильового підходів.

Аналіз останніх досліджень і публікацій дозволяє 
констатувати, що творчість Людмили Юріної до сьо-
годні не набула опанування в музикологічному дис-
курсі. Дискретно та частково творчість мисткині постає 
у розвідках із широкого кола питань, пов’язаних із 
висвітленням специфіки сучасних жанрово-стильо-
вих процесів у сучасному українському музичному, 
зокрема і фортепіанному, мистецтві таких дослідників, 
як Н. Чабаненко, Н. Ревенко. О. Берегова позиціонує 
творчість композиторки як одне із утілень специфіки 
сучасного культурного діалогу «Схід – Захід», у якому 
«духовна християнська символіка дивовижним чином 
поєднується з тибетською філософією, що відобрази-
лося на концепціях, складі виконавців більшості тво-
рів, виявило потяг композиторки до послідовного екс-
периментування у сфері сонористично-алеаторичних 
та просторових звучань» [3, с. 96]. У зв’язку із питан-
нями трансформаційних процесів у царині академіч-
ного вокалу до особливостей стильового та виразового 
вимірів камерної опери «Леді Лазарус» звертається 
О. Скворцова. 

Дослідження, у яких творчим світу композиторки 
є самостійним об’єктом, є фактично поодинокими. Так, 
О. Голинська висвітлює загальні концептуальні та жан-

рово-стильові основи камерно-інструментальних тво-
рів Л. Юріної, [4]. О. Берегова акцентує значущість 
у творчості композиторки таких настанов, як «робота 
з тембром, пошук тембрового різноманіття, сонорика, 
атональність, квазітональність» [2, с. 122].

Фортепіанна компонента творчого світу Л. Юрі-
ної, постаючи як складова численних фестивальних 
програм і чинник розширення обріїв сучасного націо-
нального та світового фортепіанного виконавства, до 
сьогодні не привернула уваги науковців, що зумовлює 
актуальність статті.

Мета дослідження – виявлення жанрових, стильо-
вих та виконавських особливостей фортепіанної твор-
чості Л. Юріної. 

Результати. Звертаючись до царини фортепіанного 
мистецтва на початку творчого шляху, Людмила Юріна 
«вписує» національне фортепіанне мистецтво та вико-
навство у сучасний контекст жанрових та стильових 
пошуків. Це відбили перші твори мисткині, програми 
та стильові настанови яких продемонстрували тяжіння 
як до неофольклористичних настанов («Українська 
луна», «Місто і село»), так і до апробації та розвитку 
джазового мислення в контексті академічної традиції 
(Два джазових етюди). Формуючи власний стильо-
вий простір та торуючи шляхи модифікації жанрових 
моделей у царині програмної музики, композиторка 
в подальшому в мінімалістичних опусах крізь призму 
особистісного творчого світобачення «згортає» досвід 
фортепіанного мистецтва у синхронії та діахронії. 

Присвячений В. Сильвестрову цикл мініатюр 
«Ритурнелі» та створена на честь Філіппа Гласса міні-
атюра «Glass-елегія» концентрують у собі атрибутивні 
маркери декількох мейнстримів сучасного музичного 
мистецтва. 

З одного боку, це меморіальний модус, homage- 
традиція, яка має багатовікову історію й актуалізується 
тяжінням сучасної культури до концентрації культур-
ного спадку та осмислення значущості його складових 
при нівелюванні хронологічних та концептуальних меж 
історико-культурного буття. Твори in memory у твор-
чості сучасних українських митців – В. Сильвестрова, 
Є. Станковича, В. Зубицького, М. Попова, О. Щетин-
ського та ін. складають самостійну концептуальну 
лінію сучасної української, зокрема і фортепіанної 
музики, у межах якої при «подоланні темпоральної 
дистанційності виникає музично-діалогічне поле між 
культурно-мистецькими феноменами та творчими пер-
соналіями різних епох» [6, с. 77] та увиразнюється спе-
цифіка «вертикального», міжепохального виміру мета-
модерного мультикультуралізму. 

З іншого боку, ці твори співвідносяться із тенден-
цією жанрової дифузії. У «Ритурнелях» це зумовлю-
ється циклічністю твору, що формує асоціації із роман-
тичним циклом фортепіанних мініатюр, позначених 
свободою жанрових параметрів. Посилання на ритур-
нель – позбавлений власне жанрової усталеності струк-
турно та функціонально виокремлений епізод твору 
та водночас принцип організації музичного цілого – 
містить алюзії із бароковою епохою. М. Рудик у зв’язку 
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із цим зазначає, що твір вирізняє «синтез принципу 
повернення, відомий у бароковій творчості як ритур-
нель, і композиційних засад (тривіршова поетична 
строфа)» [8, с. 153]. Синтезуючий характер «Glass- 
елегії» маркується декларованою мисткинею жанровою 
основою – елегією, що відсилає до романтичної пара-
дигми світобачення.

На рівні стилю «Ритурнелі» та «Glass-елегії» демон-
струють модуляцію знаків минулого у мовно-мовлен-
нєві виміри сучасності. У «Ритурнелях» це виявлено 
в пріоритетності серійної техніки. «Glass-елегія» є твор-
чою інтерпретацією жанру в контексті її національ-
ної модифікації, маркованої стильовим синтезом. Так, 
версії жанрової моделі елегії у творчості Я. Степового 
та С. Людкевича науковці позиціонують як такі, у яких 
«тісно переплелися різноспрямовані тенденції того часу: 
імпресіонізм, символізм, експресіонізм, модернізм, ... 
неокласицизм» [7, с. 102]. Продовженням цієї тенденції 
у творі Л. Юріної є проєкція жанру в царину мініма-
лізму, ґрунтом якого є «ідея концептуальної зумовлено-
сті творчого процесу, уява про мистецтво як просторо-
во-часовий досвід освоєння буттєвості» [9, с. 41]. 

Сформована у творчості Т. Райлі, С. Райха, А. Пярта, 
а також В. Сильвестрова, Л. Грабовського, О. Гугеля, 
В. Польової, О. Грінберга, С. Зажитька, З. Алмаші ця 
стильова лінія у «Glass-елегії» Л. Юріної доводиться 
до абсолюту. І не випадково «Hommage» меседж твору 
інспірує алюзії з творчістю Філіппа Гласса, одного 
із апологетів мінімалізму, репрезентованого зокрема 
в гіпнотично-медитативній повторюваності патернів 
«Music in Twelve Parts».

Із виразового тезаурусу мінімалізму, який склада-
ють оперування патернами, повторюваність, репететив-
ність, самодостатність звуку, актуалізація тиші та паузи 
як самостійних компонентів музичного мовлення, меди-
тативність, драматургія статики тощо, композиторка 
«мінімалістично» обирає ті, які становлять його атри-
бутивну основу. Звук, як змістова основа, носій сенсу, 
та тиша, а також звук та звукові пласти, гранично низь-
кий рівень динамічного тонусу і динамічні «спалахи» – 
у таких опозиціях розгортається у творі музичний про-
цес. Спрямованість його розгортання певним чином 
заперечує настанови тонального мислення, функціо-
нальної гармонії, регулярної ритміки тощо. Міксування 
мінімалістичної техніки та імпресіоністичної сонор-
ності стає стилетворною основою драматургії статики 
та медитативності. Формування хронотопічних вимірів 
твору зумовлене колоподібним рухом від початкової 
емансипації звуку самодостатнього звуку до умасшта-
блення охопленого звучання простору та повернення до 
звукових «одиниць», що розчиняються у просторі. 

Зазначимо, що у контексті виконавського мистецтва 
технічна «невибагливість» твору парадоксально стає 
доволі складним виконавським завданням. Специфіка 
мови та комплексу засобів виразності «Glass-елегії» 
зумовлюється декларативною значущістю повільного 
(та вкрай повільного) темпу, дискретністю інтонаційних 
й вертикальних побудов, гранично масштабним амбіту-
сом твору, акцентованою прозорістю фактури, низьким 

рівнем динаміки та водночас змістовою вагомістю кон-
трастних динамічних спалахів, що створює асоціатив-
ний зв’язок із бароковою терасоподібною динамікою. 
Завданням виконавця стає створення безперервного 
зв’язку між темпорально, спатіально, динамічно та арти-
куляційно відмежованими інтонемами, ритмонемами 
та вертикальними побудовами. Об’єднання їх у єдиний 
екзистенційно наповнений простір, забезпечення безпе-
рервного утримання перцептуального зв’язку стає необ-
хідною основою для формування специфічної худож-
ньої комунікації, яка ґрунтується на перцептуальній 
активності – вслуховуванні в музичний простір, перцеп-
туальному заповненні моментів тиші та створенні мис-
леннєвого зв’язку між побудовами музичної тканини як 
дискретними змістовими «пунктами» твору. 

«Тіні та примари», продовжуючи мінімалістичну 
тенденцію, демонструють формування жанрово ней-
трального простору та драматургії контрасту, зумовлену 
змістовою значущістю співставлення двох контрастних 
образних пластів. Один із них являє собою динамічно 
й артикуляційно акцентовані та відокремлені, енергійні 
звукові удари. Створюючи алюзію атмосфери дзвоно-
вості, цей пласт набуває бурхливого розвитку, що вияв-
ляється в експансивному умасштабленні діапазону зву-
чання, ущільненні фактури, репетиційній репрезентації 
основних інтонем тощо. Інший змістовий пласт має осно-
вою динамічно нівельовані, легатні, кантиленні та водно-
час сонорно-колористичні переливи звукових побудов. 

Як результат складається звукопростір твору, що 
є сферою зіткнення різних вимірів рефлексії – екстра-
вертної, дієвої, активної, цілеспрямованої та інтроверт-
ної, споглядальної, медитативної. В умовах їх гранично 
конфліктного співставлення значущості філософського 
висновку твору набуває модуляція екстравертних, діє-
во-пасіонарних інтонем в інтровертну площину. На 
динамічному рівні це виявляється в зниженні дина-
мічного тонусу, на артикуляційному – в обережності 
м’якого туше. Проте зазначимо і значущість специфіки 
драматургії «Тіней та примар», яка демонструє орі-
єнтацію на модель відкритого твору, що відбивається 
в поступовому розчиненні звучання потенційно нескін-
ченно повторюваних початкових інтонем, що створює 
алюзію романтичного кола. 

Інтенція накопичення алюзійних посилань на різні 
епохи – барокову з її антиномічністю, романтичну 
з її значущістю концепту романтичного кола та пост-
модерну з її позиціонуванням твору як відкритого – 
знаходить продовження в «Тінях та примарах» в мета-
модерній апробації екстремальних засобів виразності. 
Інспірована спрямованістю сучасного музичного мис-
тецтва на розширення звукового тезаурусу фортепі-
ано та формування його нових сонологічних параме-
трів, вона знаходить вираження у двох спрямуваннях. 
З одного боку, у вимірах виконавського мистецтва це 
активізація виконавської пластики, зумовлена необхід-
ністю зміни положення (сидячи та стоячи), інтенсифі-
кація рухів, пов’язана із виконавською акцентуацією 
динамічних й артикуляційних контрастів. З іншого 
боку – це драматургічно та змістово детерміноване 
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уведення виконавських «розширених» технік – засто-
сування «silently depressed keys» водночас із грою на 
струнах, «приглушення струн» [11, с. 131; 134]. 

Зазначимо, що такі технічні новації дозволяють 
увести «Тіні та примари» Л. Юріної в масштабну царину 
музичного мистецтва, позначену пріоритетністю екс-
периментальних пошуків, репрезентованих творчістю 
Д. Крама, Е. Брауна, В. Сильвестрова, В. Рунчака, 
О. Безбородька. Водночас сонологічна новаційність 
твору може бути позиціонована як сфера апробації 
подальших звукових пошуків, що зокрема в моноопері 
«Леді Лазарус» стало підґрунтям для наповнення пар-
тії фортепіано «різноманітними способами звукови-
добування або так званими розширеними техніками, 
серед яких кластери, стуки по інструменту, шкрябання 
та шарудіння по струнах різноманітними предметами, 
гра по притиснутих струнах» [1, с. 94].

Продовженням апробації сакральної тематики, 
репрезентованої зокрема «Музикою на Воскресіння 
Христа» (для флейти, гобоя, кларнета та фортепіано), 
«Видіння Йоанна Хрестителя» (для струнного квартету), 
«Алілуя» (для квінтету мідних інструментів), є мініа-
тюра «Янгол білого дня». Проте знаком прилучення до 
світу релігійного світобачення слугує не тільки вербаль-
ний вимір твору. О. Голинська зазначає, що «в основі 
монотематичного розвитку – цілотонова гама, що лунає 
на одній із дзвіниць Києво-Печерської лаври» [4]. Саме 
луна, утворювана тривалими «дзвонами», стає зміс-
тотворним і структуротворним стрижнем мініатюри – 
утіленням духовних цінностей, навколо якого в єдність 
«згортаються» імпровізаційно вільні, розосереджені 
у часі та просторі інтонеми-спалахи. Єднаючи мініма-
лістські інтенції, імпресіоністичну сонорність і барви-
стість, «Янгол білого дня» демонструє концептуально 
глибокий синтез історико-культурних пластів духовного 
досвіду крізь призму актуалізації істинних цінностей 
в умовах сучасної плюралістичної ідентичності інди-
віда, деструкції аксіологічної піраміди [10, с. 134]. 

Зазначимо, що мініатюра є й утіленням тенденції 
варіативного побутування музичного твору, що засвід-
чує його камерно-ансамблева версія. 

Виконавські виміри «Янгола білого дня», як і інших 
фортепіанних творів Л. Юріної, не передбачають 
демонстрації довершеної віртуозної техніки. Виконав-
ська інтровертна рефлексія спрямовується на створення 
об’ємного «простору, що звучить», зокрема шляхом 
мисленнєвого лігування інтонем у різних регістрах. 
Важливим завданням для виконавця стає і виокрем-
лення на рівні артикуляції та динаміки змістово напов-
нених алюзій дзвонів як імпульсів створення єдиного 
руху в умовах просторово-часової «розпорошеності» 

інтонаційних побудов, та як чинників інтенсифікації 
осмислення позачасової актуальності духовності. 

Висновки. Творчість Людмили Юріної, віддзер-
калюючи сучасні тенденції пошуку нових змістових 
та виразових горизонтів фортепіанного мистецтва, 
демонструє рух від нефольклорних настанов, апроба-
ції джазового мислення до мінімалізму та філософської 
програмності. 

Цикл мініатюр «Ритурнелі» та мініатюра «Glass- 
елегія» увиразнюють специфіку міжепохального 
виміру метамодерного мультикультуралізму в контексті 
homage-традиції світового та національного музичного 
мистецтва. На рівні жанру та стилю в «Ритурнелях» це 
відбивають апеляції до маркерів музичного мислення 
бароко, романтичного циклу фортепіанних мініатюр 
та серійної техніки, в «Glass-елегії» – проєкція роман-
тичної жанрової моделі елегії у простір мінімалізму 
та імпресіоністичної сонорності. Мінімалістична палі-
три виразових засобів, драматургія статики, медитатив-
ності водночас із емансипацією звуку, як носія сенсу, 
в «Glass-елегії» зумовлюють необхідність формування 
емоційно наповненого екзистенційного простору 
виконавської рефлексії. При дискретності інтонацій-
них побудов – носіїв змісту та значущості моментів 
тиші – виконавські виміри творів детермінуються необ-
хідністю створення змістового мисленнєвого зв’язку 
між ними та безперервного перцептуального зв’язку.

При униканні опори на усталені жанрові моделі, 
тенденція синтезу знаків історико-культурних епох 
у «Тінях та примарах» виявлена в алюзіях бароко-
вої контрастності, зумовленої «зіткненням» марке-
рів сакральної та світської традицій, в апеляціях до 
концепту романтичного кола, позиціонуванні твору 
як відкритого та в апробації екстремальних засобів 
виразності. На рівні виконавства це зумовлює активі-
зацію виконавської пластики та опанування «розшире-
них» технік («silently depressed keys», гра на струнах, 
«приглушення струн» тощо). 

Як сакральна проєкція фортепіанного мистецтва, 
мініатюра «Янгол білого дня» позначена змістотвор-
ним сатусом дзвоновості як знаку вищих духовних 
цінностей, проблематизація сутності яких закарбову-
ється у вимірах історико-культурного синтезу – поєд-
нання стильових основ імпресіонізму та мінімалізму. 
Виконавські виміри твору засвідчують значущість 
інтровертної рефлексії, спрямованої на інтенсифікацію 
осмислення вічної актуальності духовності.

Перспективи подальших досліджень полягають 
у висвітленні концептуальних, драматургічних та виразо-
вих особливостей фортепіанних циклів «In good mood», 
«Hidden Lands» та «Cuando la sirene se calma» Л. Юріної.

Література:
1. Берегова О. Діалог культур: образ Іншого в музичному універсумі. Київ: Інститут культурології НАМ 

 України, 2020, 304 с.
2. Берегова О. Світова література у рефлексіях сучасної української композиторки Людмили Юрі-

ної. Художня культура. Актуальні проблеми, 2020. Вип. 16. Ч. 1. С. 117–123. DOI: https://doi.org/10.31500/ 
1992-5514.16.2020.205246

3. Берегова О. М. Україна на перехресті культур Сходу та Заходу: мистецькі рефлексії сучасності. Людина. Діа-
лог. Цифрова культура: зб. наук. ст. та тез наук. повідом. за матеріалами наук. круглих столів: «Культурна антро-



46
Слобожанські мистецькі студії, випуск 2 (08), 2025

пологія: предмет і основні проблеми», 20.05. 2021 р., «Діалог культур у полікультурному просторі сучасності», 27. 
05. 2021 р. та Всеукраїнської науко.-практ. конф. «Людина у цифровому світі, ефекти смерті, театру, «завіси» реаль-
ного к феномени сучасного мистецтва», 04. 06. 2021. Київ: Інститут культурології НАМ України, 2021. С. 95–97.

4. Голинська О. «Внутрішнє світло» музики Людмили Юріної. Музика, 2017, 6 червня. URL: http://mus.art.co.ua/
vnutrishnje-svitlo-muzyky-lyudmyly-yurinoji/ 

5. Зубай Ю. М. Феномен піаніста-композитора в українській музичній культурі. Культура України, 
2022. Вип. 76. С. 111–119.

6. Кравченко А. В. Макро-цикли «in memoriam» в українській камерно-інструментальній творчості кінця   
XX – початку XXI століття. Трансформаційні процеси в мистецькій освіті та культурі України XXI століття: 
Зб. матеріалів Міжн. наук-творч. конф., Одеса, Київ, Варшава, 25–26 квітня 2017 р. Київ. НАКККіМ, 2017. С. 76–79. 

7. Лігус О. М. Українська фортепіанна елегія початку XX ст. у контексті європейського романтизму. Вісник 
КНУКіМ. Серія: Мистецтвознавство, 2017, № 36. С. 95–106. 

8. Рудик М. Ескізи до огляду української інструментальної музики останньої третини XX ст.: прелюдії, міні-
атюри, цикли інструментальних п’єс. Вісник Прикарпатського національного університету ім. В. Стефаника. 
Серія: мистецтвознавство, 2011. Вип. 23. С. 150–156.

9. Сєрова О. Музичний мінімалізм: від епатажності до комунікативного гуманізму. Культурологічна думка, 
2016, № 9. С. 40–45.

10. Стасевська О. А., Уманець О. В. Духовне оновлення як умова модернізації сучасного українського 
суспільства: колізії та дисонанси. Політичні та правові дисонанси в сучасних українських реаліях: зб. матеріалів  
XXX Харківських політологічних читань (м. Харків, 16 червня, 2017 р.). Харків: «Право», 2017. С. 132–136. 

11. Шаріна А. В. «Розширені» фортепіанні техніки: визначення, типологія, практична реалізація (на прикладі 
сольних творів сучасних українських авторів) : дис. ... д-ра філософії: 025. Київ: Національна музична академія 
України ім. П. І. Чайковського, 2022. 234 с. 

References:
1. Berehova, O. (2020). Dialoh kultur: obraz Inshoho v muzychnomu unіversumi [Dialogue of Cultures: the image of 

Other in the musical universe]. Kyiv: Instytut kulturolohii NAM Ukrainy [in Ukrainian].
2. Berehova, O. (2020). Svitova literatura u refleksiiakh suchasnoi ukrainskoi kompozytorky Liudmily Yurinoi [World 

literature in reflection of contemporary Ukrainian composer Ludmila Yurina]. Khudozhnia kultura. Aktualni problemy – 
Artistic Culture. Topical Issues, 16, vol.1, 117–123 [in Ukrainian].

3. Berehova, O. (2021). Ukraina na perekhresti kultur Skhodu ta Zakhodu: mystetski refleksii suchasnosti [Ukraine at 
the crossroad of East and West cultures: Reflection of the Present]. Proceeding from LTSESTZRFSM ‘21: Vseukrainska 
nauk.-prakt. konf. “Liudyna u tsyfrovomu sviti, efekty smerti, teatru, “zavisy”, realnoho yak fenomeny suchasnoho 
mystetstva” – The All Ukrainian Scientific and Practical Conference “Man in Digital World, the Effect of Death, Theater, 
and the ‘Curtain’, Real as a Phenomenon of Contemporary Art”. (pp. 95–97). Kyiv: Institut Kulturolohii [in Ukrainian].

4. Golunska, O. (2017). “Vnutrishnie svitlo” musyky Liudmily Yurinoi [‘Inner light’ of music by Ludmila Yurina]. 
Muzyka – Music, 6 chervnia. URL: http://mus.art.co.ua/vnutrishnje-svitlo-muzyky-lyudmyly-yurinoji/ [in Ukrainіаn].

5. Zubai, Yu. M. (2022). Fenomen pianista-komposytora v ukrainskii muzychnii kulturi [The phenomenon of 
pianist-composer in Ukrainian musical culture]. Kultura Ukrainy – Culture of Ukraine, 76, 111–119 [in Ukrainіan].  
DOI: https://doi.org/10.31516/2410-5325.076.12*

6. Kravchenko, A. (2017). Makro-tsykly “in memoriam” v ukrainskii kamerno-instrumentalnii tvorchosti kintsia 
XX – pochatku XXI stolittia [Macro-cycles “in memoriam” in the Ukrainian chamber and instrumental music of the 
late XX – early XXI century]. Proceeding from TPMOKUXXC ’17: Mizhnarodna naukovo-praktychna konferentsiia 
“Transformatsiini protsesy v mystetskii osviti ta kulturi Ukrainy XXI stolittia – International Scientific and Practical 
Conference “Transformational Processes in Art Education and Culture in Ukraine in the 21st Century”. (pp. 76–79). Kyiv: 
NAKKKiM [in Ukrainian].

7. Lihus, O. M. (2017). Ukrainska fortepianna elehiia pochatku XX st. u konteksti yevropeiskoho romantyzmu 
[Ukrainian piano elegy at the beginning of the 20th century in the context of European Romanticism]. Visnyk KNUKiM. 
Seriia: Mystetstvoznavstvo – Bulletin of KNUKiM. Series in Art, 36, 95–106 [in Ukrainian].

8. Rudyk, M. (2011). Eskizy do ohliadu ukrainskoi instrumentalnoi musyky ostannoi tretyny XX st.: preliudii, 
miniatiury, tsykly instrumentalnykh pies [Sketches for a review of Ukrainian instrumental music of the last third of the 20th 
century: preludes, miniatures, and cycles of instrumental pieces]. Visnyk Prykarpatskoho natsionalnoho universitetu im. 
V. Stefanyka. Seriia: mystetstvoznavstvo – Bulletin of the V. Stefanyk Precarpatian national University. Series: Art History, 
23, 150–156 [in Ukrainian]. URL: http://194.44.152.155:8080/handle/123456789/2828?mode=full 

9. Sierova, O. Muzychnyi minimalism: vid epatazhnosti do komunikatyvnoho humanizmu [Musical minimalism: from 
outrageousness to communicative humanism]. Kulturolohichna dumka – The Culturology Ideas, 9, 40–45 [in Ukrainian]. 

10.  Stasevska, O. A., Umanets, O. V. (2017). Dukhovne onovlennia yak umova modernizatsii suchasnoho ukrainskoho 
suspilstva: kolizii ta dysonansy [Spiritual renewal as a condition for modernization of modern Ukrainian society: collisions 
and dissonances]. Proceeding from PLDMUR’ 17: Kharkivski politolohichni chytannia “Politycnhi ta pravovi dysonansy 
v suchasnykh ukrainskykh realiiakh” – Kharkiv Political Science Reading “Political and legal dissonances in modern 
Ukrainian realities”. (pp. 132–136). Kharkiv: “Pravo” [in Ukrainian]. 

11. Sharina, A. V. (2022). “Rozshyreni” fortepianni tekhniky: vyznachennia, typolohiia, praktychna realizatsiia (na 
prykladi solnykh tvoriv suchasnykh urainskykh avtoriv) [Extended piano techniques: definition, typology, and practical 
application (using the examples on solo pieces by contemporary Ukrainian composers)]. Candidate’s Thesis. Kyiv: 
UNTAM [in Ukrainian]. 



47Слобожанські мистецькі студії, випуск 2 (08), 2025

УДК 785.421.6:821.161.2:355/359
DOI https://doi.org/10.32782/art/2025.2.9

ТЕМА ВІЙНИ ЯК КОНЦЕПТ АЛЬБОМУ «ФАТА»
ІНДІ-РОК ГУРТУ «VIVIENNE MORT»

Коновалов Микита Вячеславович,
аспірант кафедри музикознавства та музичної освіти

Київського столичного університету імені Бориса Грінченка
ORCID ID: 0009-0001-0399-8668

Актуальність дослідження полягає у зверненні до концептуального альбому «Фата» українського інді-рок гурту «Vivienne 
Mort», який став емоційно-інтелектуальною рефлексією на події війни в Україні. Мета дослідження – окреслити концепту-
альну основу альбому «Фата» гурту «Vivienne Mort», визначити його основні тематичні та сюжетно-драматургічні лінії, що 
відбивають реалії життя в Україні в умовах війни. Методологія дослідження передбачає аналіз текстів та музики пісень аль-
бому, на основі яких здійснюється інтерпретація його символічного ряду та характеристика музичної драматургії й основних 
концептів. Наукова новизна дослідження полягає у характеристиці концептуального альбому «Фата» гурту «Vivienne Mort», 
визначенні його ролі у формуванні нових змістів української культури в умовах війни, розширенні уявлення про місце інді-року 
в українському культурно-мистецькому просторі. Висновки. Альбом «Фата» гурту «Vivienne Mort» є цілісним філософсько- 
емоційним наративом, що відтворює складний шлях людини у часи війни. Через символіку фати як оберега та уособлення долі 
альбом передає широкий спектр емоцій – від болю втрат до надії на оновлення. В альбомі поєднано інді-рок із українськими 
народними елементами, що посилює національну ідентичність твору. Звукова палітра альбому є широкою – від камерної 
лірики до піднесених кульмінації, що підкреслює драматизм і глибину емоційного змісту. Кожна композиція розкриває окремий 
аспект людського буття в умовах війни, формуючи кілька наскрізних ліній, які об’єднують пісні не лише змістовно-тематично, 
а й музично за допомогою виражальних та драматургічних засобів. Альбом «Фата» є голосом покоління, яке вчиться жити 
в нових обставинах, приймаючи свою долю з гідністю та світлом усередині.

Ключові слова: рок-музика, інді-рок, концептуальний альбом, тема війни, творчість гурту «Vivienne Mort», альбом «Фата», 
музична драматургія.

Konovalov Mykyta. The theme of war as a concept of the album «Fata» indie rock band «Vivienne Mort»
The relevance of the research lies in its focus on the conceptual album «Fata» by the Ukrainian indie rock band «Vivienne Mort», which 

serves as an emotional and intellectual reflection on the events of the war in Ukraine. The aim of the research is to outline the conceptual 
foundation of «Fata» by «Vivienne Mort», and to identify its main thematic and narrative-dramaturgical lines that reflect the realities 
of life in Ukraine during wartime. The methodology of the research involves the analysis of the lyrics and music of the album’s songs, 
based on which the symbolic framework is interpreted and the musical dramaturgy and key concepts are characterized. The scientific 
novelty of the research lies in the characterization of the conceptual album «Fata» by «Vivienne Mort», the determination of its role in 
shaping new meanings within Ukrainian culture during the war, and the expansion of understanding regarding the place of indie rock 
within the Ukrainian cultural and artistic space. Conclusions. «Fata» by «Vivienne Mort» is a cohesive philosophical and emotional 
narrative that depicts the complex journey of an individual during times of war. Through the symbolism of the veil (fata) as both 
a protective talisman and a representation of fate, the album conveys a wide range of emotions – from the pain of loss to the hope 
for renewal. The album blends indie rock with Ukrainian folk elements, strengthening the national identity of the work. Its sound 
palette is broad – ranging from intimate lyricism to elevated climaxes, emphasizing the drama and emotional depth of the content. 
Each composition explores a particular aspect of human existence under the conditions of war, forming several overarching lines that 
unite the songs not only thematically but also musically through expressive and dramaturgical techniques. «Fata» stands as the voice 
of a generation learning to live under new circumstances, accepting their fate with dignity and an inner light.

Key words: rock music, indie rock, conceptual album, theme of war, creativity of the band «Vivienne Mort», album «Fata», musical 
dramaturgy.

Вступ. Музика завжди була одним із найпотужніших 
інструментів передачі людиною особистісних пережи-
вань та суспільних подій. В умовах війни ця функція 
набуває особливої ваги: мистецтво стає не лише засо-
бом самовираження, але й способом осмислення колек-
тивного досвіду, пошуком сенсів буття, спробою збе-
регти людяність. Альбом «Фата» (2024) українського 
інді-рок гурту «Vivienne Mort» є яскравим прикладом 
такої музичної рефлексії. У ньому органічно поєдну-
ються особисті емоції та суспільні настрої, інтимна 
сповідь і філософське осмислення буття в кризові часи. 
Через тексти пісень, звучання, образну сферу музи-
канти передають досвід втрати, пошуку сенсів в хаосі 
війни. Дослідження присвячене вивченню альбому 

«Фата» гурту «Vivienne Mort» в контексті осмислення 
війни як особистого і колективного випробування, де 
особливу увагу буде приділено аналізу теми переосмис-
лення життєвих цінностей, феномену пам’яті в текстах 
пісень та музичній драматургії альбому.

Матеріали та методи. Українська інді-рок музика 
була предметом розгляду в роботах А. Комлікової [2], 
В. Овсяннікова [4] та ін. Концептуальні альбоми як 
культурно-мистецьке явище розглядалися в роботі 
І. Палкіної [5]. Альбом «Фата» гурту «Vivienne Mort» 
наразі є предметом рефлексій лише музичних крити-
ків (К. Кадакова [1], К. Мельник [3], Я. Стемпнєвич 
[6] та ін.). Попри невеликий часовий проміжок, який 
відділяє нас від моменту виходу альбому, він, безу-
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мовно, є важливим культурним явищем та мистецьким 
артефактом, який торкається складної та надзвичайно 
болючої теми війни, а тому потребує наукової рефлек-
сії. У статті використано методи текстово-семантичного 
та музично-стильового аналізу, що дозволило охаракте-
ризувати проблематику та музичні рішення концепту-
ального альбому «Фата» гурту «Vivienne Mort».

Мета дослідження – окреслити концептуальну 
основу альбому «Фата» гурту «Vivienne Mort», визна-
чити його основні тематичні та сюжетно-драматургічні 
лінії, що відбивають реалії життя в Україні в умовах 
війни.

Результати дослідження. «Vivienne Mort» – укра-
їнський інді-рок гурт, заснований у 2007 році в Києві. 
До складу гурту, окрім його лідерки, авторки, компо-
зиторки, вокалістки та режисерки Даніели Заюшкіної, 
входять продюсер, аранжувальник, ударник Гліб Про-
ців та аранжувальник і бас-гітарист Ілля Чемерис. За 
роки творчого життя колектив випустив три студійних 
та чотири міні-альбоми, які відзначаються розмаїттям 
образної сфери.

Альбом «Фата», реліз якого відбувся 30 серпня 
2024 року, є концептуальною роботою, що відображає 
внутрішні трансформації кожного українця протягом 
двох років війни. Назва альбому має два значення: 
фата як «головний убір нареченої, який “закриває її 
від усього світу і який вона знімає, звільняючись”, 
і доля, жереб (fata)» [3]. Це символізує шлях України, 
яка, попри фатальне сусідство з імперією-загарбником, 
гідно прийняла свою долю, відмовившись бути «наре-
ченою нелюба» і вступивши в боротьбу зі злом.

Альбом складається з 13 композицій: «Ізюм» (1:35), 
«Усі в мені» (2:51), «Несумная» (4:07), «Любові не 
стало» (2:09), «Відкрита, ясна і пуста» (3:21), «Бекап» 
(1:47), «Не пробачай» (3:24), «Дай, розкажу» (1:55), 
«Художник» (1:11), «Східний експрес» (2:50), «Голод» 
(2:01), «Іскра» (3:44), «Сам, сам, сам» (2:57). Усі вони, 
окрім інструментального інтро «Ізюм», є пісенними 
творами.

Альбом «Фата» від Vivienne Mort має глибоку філо-
софську та емоційну тематику, що відображає долю 
людини в часи випробувань. Він є комплексною єди-
ною історією, що відображає світоглядні зміни ліричної 
героїні під час війни. «Фата» ділиться на три частини: 
«усвідомлення й адаптація до нової реальності, про-
щання зі старою реальністю й розквіт почуттів, пошук 
себе й віри в майбутнє» [3].

У піснях переплітаються мотиви неминучості, 
боротьби, втрат і внутрішніх трансформацій. Через 
символіку фати як традиційного елемента весільного 
обряду та латинського слова fata (долі) розкривається 
тема прийняття своєї життєвої дороги та протисто-
яння обставинам. Альбом передає досвід життя під час 
війни, досліджує людські долі, суспільні стереотипи 
та силу особистого вибору. Звукове оформлення поєд-
нує камерність із етнічними мотивами, для чого музи-
канти використовують цимбали, ліру, народні духові 
інструменти та звертаються до виражальних засобів 
народної музики. «Фата» – це не просто музика, а емо-

ційний і філософський маніфест про боротьбу, втрати 
та силу духу.

Перший трек альбому «Ізюм» є інструментальним 
інтро до всього альбому і одночасно до наступної ком-
позиції. Відкриваючи першу частину альбому, він сим-
волізує початок шляху ліричної героїні через усвідом-
лення та адаптацію до нових умов життя.

Пісня «Усі в мені», за словами фронтвумен гурту 
Даніели Заюшкіної, є рефлексією на знайомство зі злом, 
з яким вона до того не стикалася, і добром, яке проти-
діє цьому злу. Вона написала композицію «Усі в мені», 
коли «почала втрачати героїв, яких встигла полюбити, 
і серце стало домом для їхнього безсмертя» [1]. У тексті 
пісні відображено роздуми про життя, сни та молитви, 
які переплітаються з особистими переживаннями 
й емоціями. Слова пісні підкреслюють внутрішній 
стан ліричної героїні, яка відчуває вплив реалій буття 
на свій внутрішній світ. Нагадаємо, що слово «фата» 
може означати як весільну вуаль – символ відданості 
та нового життєвого шляху, так і фатум – неминучий 
перебіг подій. Пісня «Усі в мені» розвиває цю думку, 
підкреслюючи, що людина є носієм чужих історій, дос-
віду, болю та надій. У її тексті послідовно проведено 
ідею, що в кожній людині живуть інші – ті, кого вона 
любила і кого втратила. Це важливо в контексті війни 
та пов’язано з колективною травмою, яка є однією 
з основних тем альбому. Композиція «Усі в мені» наго-
лошує, що навіть якщо когось уже немає поруч фізично, 
він залишається частиною нашого внутрішнього світу.

Композиція написана в тональності с-moll. Вона 
має куплетну форму, але відзначена наскрізною драма-
тургією, трансформуючись від лірики до піднесеного 
фіналу. Схематично форму композиції можна визначити 
як ABAB1C, де АB – куплет та приспів, B1 – видозміне-
ний приспів, С – кода-кульмінація. У музичному плані 
пісня «Усі в мені», як і всі твори альбому, поєднує інді-
поп звучання з елементами дарк-фолку, що є характер-
ним для стилю «Vivienne Mort». У композиції панує 
атмосфера меланхолії, посилюючи емоційний зміст 
тексту.

У тексті пісні «Несумная» відображається вну-
трішня боротьба ліричної героїні, яка, зовні не вияв-
ляючи смутку, ділиться зі слухачем своїми пережи-
ваннями та роздумами про життя, підкреслюючи 
складність людських емоцій та здатність знаходити 
надію навіть у найважчі моменти. Попри назву, загаль-
ний настрій пісні є меланхолійним і передає стан спо-
кійного прийняття неминучого. У контексті альбому, 
де звучать теми втрати, пам’яті та долі, «Несумная» 
є своєрідним моментом рівноваги, де переживання вже 
не викликають бурхливих емоцій. Альбом «Фата» сим-
волізує неминучість життєвих подій, а ця пісня – один 
зі способів показати, як людина може прийняти свою 
долю. Це перегукується з основною ідеєю альбому: 
все, що трапляється, змінює нас, але ми можемо знайти 
в цьому гармонію. Пісня відрізняється від інших своєю 
стриманістю: вона не така експресивна, як інші компо-
зиції альбому, але водночас несе глибокий підтекст. Це 
підкреслює різноманітність настроїв у «Фаті» і додає 
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об’єму загальній концепції – від хаотичного болю до 
тихого прийняття.

Пісня написана в тональності a-moll. Композиція 
має класичну куплетну форму: два куплети, після яких 
звучить приспів. Завершується композиція інструмен-
тальною кодою, яка резюмує музичний розвиток твору. 
Композиція є трагічною за змістом, що передано в її 
музиці, але її приспів, який має піднесений характер, 
змінює загальний настрій твору, що перегукується 
з назвою композиції. Також друга образна сфера фор-
мує основний музичний концепт твору – будь-які тра-
гічні події завжди завершуються перемогою світлого 
начала. Вокал Даніели Заюшкіної, лідерки гурту, додає 
композиції особливої чуттєвості. Її виконання ідеально 
гармоніює з текстом пісні, який розповідає про вну-
трішні переживання та пошук гармонії між бажаннями 
та реальністю.

У пісенній композиції «Любові не стало» лірична 
героїня розмірковує про минулі почуття, які з часом 
зникли. Вона згадує періоди, коли була коханою та сама 
кохала, але через деякий час любов зникла. Текст пісні 
підкреслює, що, хоча героїня говорила правду тоді 
й зараз, її партнер втратив пам’ять про ці моменти, 
і тепер між ними нічого не залишилося. 

Пісня «Любові не стало» відкриває іншу тематичну 
лінію альбому – кохання. Вона передає настрій про-
щання, але не через бурхливий драматизм, а тихий, 
майже безповоротний розпад почуттів. Вона не є вибу-
хом емоцій, а повільним усвідомленням того, що все вже 
минуло. Це змістовно перегукується з піснями «Несум-
ная» та «Усі в мені», які також передають емоційний 
стан прийняття реальності. У тексті пісні немає надії 
на повернення почуттів, лише констатується, що вони 
зникли. Тут немає боротьби, тільки констатація втрати, 
що підкреслює фаталістичний характер альбому. Аль-
бом «Фата» балансує на межі реальності та емоцій, 
минулого і теперішнього, і пісня «Любові не стало» 
доповнює цю концепцію, додаючи ще один вимір – 
коли любов стає частиною минулого, її вже немає, але 
спогади залишаються. Це важливо для загальної ідеї 
платівки: людина змінюється, але пам’ять про те, що 
було, залишається всередині неї. 

Для композиції «Любові не стало» було обрано 
тональність g-moll. Пісня, що триває лише дві хви-
лини, має не традиційну куплетну форму, а відзначена 
наскрізністю музичного розвитку й одночасно завер-
шеністю конструкції, яка нагадує концентричну форму. 
Її схематично можна описати як АВСDBА1, де А – це 
інструментальний вступ і кода, В – куплет, який роз-
починає та завершує вокальну частину, СD – приспів, 
який складається з двох тематичних елементів, різних 
за характером. Така форма допомагає передати складні 
почуття – втрату, її болісне прийняття і водночас надію. 
Це створює у слухача особливе емоційне враження, 
нагадуючи подорож, яка починається й закінчується 
в однаковій точці, але вже з новим внутрішнім досвідом.

Пісня «Відкрита, ясна і пуста» оповідає про 
пошуки кохання ліричної героїні, її внутрішні пережи-
вання та самотність. Лірична героїня згадує, як вона 

усе життя шукала кохання, але не знаходила взаєм-
ності. Вона відчуває, що її серце згасло, але надії все 
ще живуть, навіть якщо вони безплідні. Текст пісні має 
багату символіку. Вона планує поїздку на море, де гори 
над морями символізують її саму. Образи чотирьох 
левів на вході, які не пускають, символізують пере-
шкоди на шляху до щастя. У фіналі пісні вона підніма-
ється на небеса, де згасає, відкрита, ясна і пуста.

Композиція «Відкрита, ясна і пуста» посідає осо-
бливе місце в альбомі «Фата», оскільки вона передає 
глибоке внутрішнє усвідомлення втрати та очищення. 
Це одна з композицій, яка завершує емоційний цикл 
платівки, переходячи від болю і переживань до стану 
повної відкритості перед реальністю. На перший 
погляд, слово «пуста» у назві може сприйматися як 
щось негативне – відсутність почуттів, знецінення. Але 
в контексті альбому «Фата» ця порожнеча скоріше озна-
чає очищення, новий стан, де немає хаосу та страждань. 
Пісня зосереджується на моменті, коли людина про-
йшла через біль і прийшла до спокою, навіть якщо він 
здається їй незвичним. Оскільки альбом «Фата» про-
низаний ідеєю фатуму, пісня «Відкрита, ясна і пуста» 
перегукується з цією ідеєю, адже її лірична героїня не 
чинить опір тому, що сталося. Вона більше не нама-
гається змінити минуле, не тримається за щось – вона 
просто є і знаходиться у стані відкритості до всього. 
Якщо композиція «Любові не стало» говорить про 
згасання почуттів, а «Несумная» балансує між сумом 
і світлом, то «Відкрита, ясна і пуста» – це вже чиста 
тиша після бурі.

Композиція «Відкрита, ясна і пуста» написана 
в тональності a-moll, перегукуючись із піснею «Несум-
ная», з якою її споріднює й класична куплетна форма. 
Втім, за характером вони є цілком відмінними: пісня 
«Відкрита, ясна і пуста», інструментальний супровід 
якої апелює до звучання органу, передає стан людини, 
що відчуває катарсис після перенесених страждань. 
Катарсичний стан підкреслюється повною відмовою 
від партії ударних.

Пісня «Бекап» – центральна композиція альбому. 
До релізу альбому команда працювала над ним у доволі 
незвичних умовах – переважна частина аранжування 
створювалася взимку на домашній студії під час постій-
них відключень світла. Спочатку виникла ідея назвати 
альбом «Бекап», адже в той час резервні копії стали 
питанням виживання для будь-якого проєкту. Проте 
з часом концепція альбому розширилася, і початкова 
назва залишилася більше як спогад про складний 
період [6]. Фронтвумен гурту Даніела Заюшкіна зазна-
чає, що ця пісня є переоцінкою цінностей, зокрема 
щодо рідної землі та міста. Вона відображає волю жити 
на своїй землі та боротися за все дороге, підкреслюючи, 
що це більше пісня про місто, ніж про людину. Образи 
викликають спогади про улюблені місця Києва та під-
креслюють глибокий зв’язок із рідним містом. Текст 
пісні «Бекап» відображає атмосферу Києва під час від-
ключень електроенергії, коли в темряві спалахували 
маленькі вогники надії. Це підкреслює глибоку любов 
до рідного міста та бажання його захищати. 
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Ця композиція є важливою частиною концепції аль-
бому «Фата», оскільки розкриває тему пам’яті, втрати 
і намагання зберегти минуле, навіть якщо це немож-
ливо. На відміну від інших треків альбому, де відчуття 
втрати часто подається як факт, у «Бекапі» є відчай-
душна спроба втримати те, що зникає. Це етап перед 
прийняттям, коли людина ще не готова відпустити 
минуле. Як і в інших композиціях альбому, тут відчува-
ється боротьба з фатумом. Однак, якщо в пісні «Любові 
не стало» вже відбувається прийняття згасання почут-
тів, то лірична героїня композиції «Бекап» ще перебуває 
в зоні опору і не готова змиритися з тим, що все може 
зникнути безслідно.

Для композиції «Бекап» було обрано тональність 
h-moll. Пісня, тривалість звучання якої є менш ніж дві 
хвилини, має модифіковану куплетну форму, де після 
двох куплетів йде кульмінаційний приспів, після якого 
звучить інструментальна кода на матеріалі приспіву. 
Подібно до композиції «Любові не стало», пісня відзна-
чена наскрізним розвитком, де поступово зростає дина-
міка, яка приводить до кульмінаційного приспіву, після 
якого йде спад.

Пісенна композиція «Не пробачай» розкриває 
складність людських стосунків, акцентуючи на супере-
чливості почуттів. Лірична героїня визнає свою мінливу 
природу, порівнюючи себе з вітром на воді, що підкрес-
лює непостійність та невловимість. Вона звертається 
до партнера з проханням не прощати її, оскільки вона 
дає надію, але водночас може завдати болю. У приспіві 
вона запитує, чи вірить партнер у їхнє спільне існування 
та як він вимірює своє щастя, визнаючи, що без нього 
вона втрачає віру. Як і в інших композиціях альбому, 
тут є розуміння, що певні речі не можна повернути чи 
виправити. У «Бекапі» є спроба зафіксувати минуле, 
у «Любові не стало» – констатація зникнення почуттів, 
а у пісні «Не пробачай» – категоричне рішення більше 
не озиратися назад. Це робить пісню важливим етапом 
у загальному сюжеті альбому: лірична героїня прохо-
дить через втрату і більше не прагне її виправити.

Пісня «Не пробачай» написана в тональності a-moll, 
створюючи тональну арку з композиціями «Несум-
ная» та «Відкрита, ясна і пуста», а також звертаючись 
до класичної куплетної форми з двома куплетами, які 
завершуються приспівами. У музичному та текстовому 
плані «Не пробачай» балансує між емоційною напру-
гою та холодною твердістю.

У пісні «Дай, розкажу» розкрито внутрішні пере-
живання ліричної героїні, яка прагне поділитися своїми 
почуттями та сумнівами щодо кохання. Вона зізнається, 
що хоче бути з людиною, яку не до кінця знає, а тому 
не впевнена в його почуттях та здатності любити. Це 
викликає у неї одночасно страх, задоволення та відчуття 
звичності перебування в стані невизначеності або біди. 
Пісня «Дай розкажу» розкриває одну з важливих тем 
альбому «Фата» – спробу осмислити минуле через роз-
повідь. Її зміст – це бажання героїні поділитися своїми 
переживаннями, але водночас натяк на певну межу між 
нею і тим, до кого звернене це послання. Альбом «Фата» 
часто звертається до теми неминучості, і в цій пісні ми 

бачимо ще один її прояв – спогади залишаються з люди-
ною незалежно від того, хоче вона цього чи ні. Геро-
їня намагається їх проговорити, ніби хоче випустити 
їх назовні, але це часто не приносить полегшення. На 
відміну від пісень «Не пробачай», де героїня приймає 
жорстке рішення, або «Відкрита, ясна і пуста», яка сим-
волізує порожнечу після пережитого, композиція «Дай 
розкажу» є осмисленням, діалогом із минулим, який ще 
триває. Пісенна композиція, що має сумний та меланхо-
лійний характер, написана в тональності h-moll. Схема-
тично форму композиції можна визначити як АBА1А1. 
Особливість цієї пісні є її метрика, а саме використання 
перемінного метру, що надає їй особливого звучання. 

Пісня «Художник» є глибокою рефлексією на 
тему кохання, творчості та пам’яті. Лірична героїня 
зізнається, що забула риси коханого, його очі, манери, 
звички, і навіть не могла довести іншим його існування. 
Вона відчуває несправедливість у тому, що про нього 
ніхто не знає, хоча він заслуговує на славу та визнання 
за те, що малював її. У фіналі вона зізнається у своїх 
почуттях, і зазначає, що оточуючі бажають їй одужання, 
натякаючи на можливу болісність або нерозділеність 
цього кохання. 

Художник у цій пісні – це не просто персонаж, 
а метафора, це людина, яка намагається осмислити 
та змінити реальність через мистецтво. Художник ніби 
малює своє життя, свої почуття, але його творіння не 
здатне змінити світ. Це перегукується з темою альбому, 
де багато уваги приділяється неминучості і людського 
безсилля перед нею. Лірична героїня прагне змінити 
реальність, хоча це лише ілюзія. Пісня «Художник» 
розкриває ще один аспект боротьби людини з немину-
чістю – через творчість, коли мистецтво стає спробою 
втечі або подолання фатальності долі, яка все одно 
залишається непідвладною людині.

Пісенна композиція «Художник» написана 
в тональності е-moll. Як і попередня композиція, вона 
є короткою інтерлюдією, яку можна поділити на дві 
частини – куплет та приспів (форма АВ). Мелодика 
пісні відзначається речитативністю, що надає твору 
медитативного характеру.

Пісня «Східний експрес» розкриває тему прощання 
та спогадів. Вона перегукується з основною концеп-
цією альбому «Фата», який досліджує теми немину-
чості, змін і відчуття втрати контролю над власним 
життям. У контексті «Фати», де багато треків присвя-
чені фатальним подіям та їх незворотності, цей поїзд 
може уособлювати рух часу, який не можна зупинити, 
або долю, яка вже визначена. Лірична героїня вирушає 
в дорогу, розуміючи, що все має змінитися. Її шлях озна-
чено як молочний, апелюючи до назву сузір’я, що може 
натякати на невизначеність, мрійливість або навіть 
відчуття відірваності від реальності. Попри розлуку, 
лірична героїня залишає слід у серці коханого: навіть 
коли він буде з іншою, вона просить його пам’ятати про 
неї, уявляти її поруч. Ця пісня про те, як спогади про-
довжують жити, навіть коли люди розходяться. «Схід-
ний експрес» у цьому випадку – це символ руху вперед, 
де немає зупинок та можливості повернення. 
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Для цієї композиції було обрано тональність е-moll, 
яка кореспондує з попереднім твором. На відміну від неї, 
пісня «Східний експрес» написана в класичній куплет-
ній формі і має два куплети, після кожного звучить при-
спів. Це меланхолійна і ніжна пісня про любов, яка зали-
шається в серці, навіть коли дороги ведуть у різні боки.

Композиція «Голод» досліджує теми внутрішньої 
порожнечі та нескінченного прагнення до заповнення 
душевного голоду. Лірична героїня описує свої спроби 
знайти задоволення через різні дії: вона п’є, їсть, вдихає 
дим, але помічає, як час минає, а відчуття насичення так 
і не настає. Вона усвідомлює, що відповідала злом на 
зло, вважаючи це покаранням для інших, але, можливо, 
це лише поглиблювало її власну порожнечу, і задається 
питанням, чи існує щось, що могло б її заповнити.

Пісня написана в тональності g-moll. Ця тональність 
вже зустрічалася в пісні «Любові не стало», яка, якщо 
не рахувати інструментальний вступ «Ізюм», є тре-
тьою в альбомі. Оскільки «Голод» – третя композиція 
альбому з кінця, вона утворює дзеркальну пару. Вона 
має цікаву форму: після куплету та приспіву йде куль-
мінаційний бридж, після якого повторюється частина 
куплету. Схематично форму композиції можна відтво-
рити АВСА1, де АВ – це куплет і приспів, С – вокаль-
ний бридж, А1 – половина першого куплету. Пісня 
починається спокійно і загадково, але після приспіву, 
в кульмінаційній частині С, інструментальний супровід 
та вокальна імпровізація надає цій частині композиції 
піднесений характер.

Пісня «Іскра» підіймає проблему трансформації, 
відродження та пошуку себе. У першому куплеті опи-
сується, як остання іскра злітає, перетворюючись на 
вогонь, що вибухає в небі. Це полум’я допомагає людям 
забути свій страх і знайти віру, серце, мову та, зрештою, 
самих себе. У приспіві підкреслюється, як люди, забу-
ваючи про страх і навіть смерть, знаходять внутрішню 
силу та свою справжню сутність. У другому куплеті 
лірична героїня зізнається, що поступово звикає до 
підтримки іншої людини, довіряє їй і вірить у її любов. 
Вона прагне навчитися любити так само, як її партнер, 
і цікавиться, хто навчив його цьому почуттю.

Для композиції «Іскра» авторка обрає тональність 
fis-moll. Пісня написана в куплетній формі з бриджем 
(АВСА1В1D, де АВ (А1В1) – куплет і приспів, С – бридж, 
D – інструментальна кода). Така форма надає пісні 
динамічності, створюючи образ поступової трансфор-
мації особистості, і дає можливість слухачеві занури-
тись у глибокий емоційний процес пошуку себе, віри 
й любові.

Фінальна композиція «Сам, сам, сам» вражає своїм 
унікальним звучанням та глибоким ліричним змістом. 
Текст пісні розповідає про внутрішні переживання 
та емоції ліричної героїні, яка підписала «кров’ю лист», 
сподіваючись на зустріч із коханим, попри те, що вони 
належать до різних світів: головна героїня – артистка, 
а її коханий – вампір. Підписуючи лист кров’ю, вона 
демонструє готовність піти на жертви заради зустрічі. 
У приспіві повторюється фраза «сам, сам, сам», що під-
креслює розлуку та відчуття покинутості.

Пісня, на відміну усіх композицій альбому, які 
мінорними, написана в тональності D-dur. Компози-
ція має модифіковану куплетну форму АВСА1В1D, 
подібну до попереднього треку. Якщо слухати аль-
бом як історію або мандрівку, то обрання мажорної 
тональності у фіналі свідчить про трансформацію 
образу ліричної героїні. Вона проходить свій духов-
ний шлях через сум, внутрішній конфлікт, біль та при-
ходить до прийняття дійсності та внутрішнього спо-
кою. За характером пісня «Сам, сам, сам» спокійна 
і світла. Більшість пісень альбому «Фата» мають емо-
ційно насичену, часто меланхолійну або напружену 
атмосферу, тому завершення мажорною композицією 
створює ефект «хеппі енду», тому слухач ніби бачить 
світло в кінці тунелю. Це музичний катарсис, який дає 
відчуття завершеності й надії.

Висновки. Альбом «Фата» гурту «Vivienne Mort» 
є цілісним філософсько-емоційним наративом, що 
зображує складний внутрішній та зовнішній шлях 
людини у часи війни. Тематично він зосереджується на 
особистих і колективних переживаннях: втраті любові, 
переоцінці цінностей, пошуку гармонії, прийнятті змін. 
Через символіку фати як оберега та уособлення долі, 
альбом передає широкий спектр емоцій – від болю 
втрат до надії на оновлення. Усі пісні послідовно роз-
кривають етапи прощання з минулим, прийняття нової 
реальності й пошуку себе в новому світі.

В альбомі поєднано інді-рок із українськими елемен-
тами (використання народних інструментів та народ-
ного вокалу), що посилює національну ідентичність 
твору. Звукова палітра альбому є широкою – від камер-
ної лірики до піднесених кульмінації, що підкреслює 
драматизм і глибину емоційного змісту.

Кожна композиція альбому розкриває окремий 
аспект людського буття в умовах війни – від інструмен-
тального «Ізюма» як символу початку шляху до тиші 
катарсису у «Відкрита, ясна і пуста» та «Сам, сам, сам». 
Пісні «Усі в мені», «Несумная», «Любові не стало», 
«Бекап», «Не пробачай», «Дай, розкажу», «Східний 
експрес», «Іскра» формують драматургічну лінію тран-
сформації внутрішнього світу ліричної героїні, яка 
поступово вивільняється з пут минулого та відкрива-
ється новій реальності. Композиції «Любові не стало», 
«Відкрита, ясна і пуста», «Не пробачай», «Дай, роз-
кажу», «Художник», «Іскра» розповідають про особисті 
її почуття. Пісні «Усі в мені», «Бекап», «Голод» торка-
ються тем війни, втрати, фатальної долі. Низка пісень 
(«Усі в мені», «Любові не стало», «Не пробачай», «Дай, 
розкажу», «Іскра») окреслюють різні тематичні блоки, 
формуючи вузлові точки перетину основних концептів 
альбому.

Пісні альбому написані в різних тональнос-
тях – с-moll, е-moll, fis-moll, a-moll, g-moll, h-moll, 
D-dur. Отже, а альбомі переважає мінорна сфера, яка 
пов’язана з трагічними образами втрати, фатуму, війни, 
болю. Однак альбом завершується мажорною піснею 
«Сам, сам, сам», яка сприймається як світло після 
темряви. Розмаїття тональностей не є хаотичним, а 
допомагає формувати драматургічну лінію альбому. 
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Композиції «Несумная», «Відкрита, ясна і пуста», 
«Не пробачай», що написані в a-moll, розташовані 
через одну (3–5–7), які формують цикл із спільними 
темами – кохання, втрати, долі, та відзначені єдністю 
музично-образної сфери – від емоційної «Несумная» 
через меланхолійну «Відкрита, ясна і пуста» до більш 
теплої та впевненої «Не пробачай». Пісні «Любові не 
стало» та «Голод» утворюють дзеркальну пару за допо-

могою спільної тональності g-moll та спільних розду-
мів про долю людини.

Таким чином, альбом «Фата» є не лише музичним 
твором, а й глибокою художньою рефлексією над вій-
ною, життям, пам’яттю, любов’ю та пошуком гармонії. 
Це голос покоління, яке вчиться жити в нових обста-
винах, приймаючи свою «фату» – долю – із гідністю 
та світлом усередині.
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Сучасні тенденції у еволюції музичного мистецтва обумовлює перегляд місця і ролі усіх креативних фахівців у ньому, 
зокрема, звукорежисерів. Відповідно, концептуальне обґрунтування критичного підходу до визначення ролі, функцій звукоре-
жисера та чинників перегляду змісту діяльності звукорежисерів в сучасних умовах потребують ґрунтовного аналізу. Для 
конкретизації місця і ролі сучасного звукорежисера схарактеризовано стан музичної індустрії на початку ХХІ ст. у частині 
згортання креативної складової і наростання шаблонності творчих проєктів, які реалізувалися звукорежисерами, а також 
визначені чинники, які обумовили означені тенденції. У статті обґрунтовується внесок у сучасне визначення ролі та функцій 
звукорежисера американського композитора і музикознавця Джона Кейджа, канадського композитора, письменника й еко-
лога Реймонда Мюррей Шефера, американського етномузиколога Алана Ломакса. Аналізується концепція Дж. Кейджа про 
«невизначеність» і «випадковість»; поняття звукового пейзажу та заднього (фонового) й переднього плану  прослуховування 
Р. Мюррея Шефера; роль музики у культурі та фіксації культури у записах А. Ломакса у контексті сучасної звукорежисури. 
Робиться висновок про те, що сучасний звукорежисер має вичерпно розуміти мету та завдання звукорежисури та звукоза-
пису; цінувати техніку та визначати її роль у звукорежисурі; шукати нові креативні рішення, а також не має відкидати 
звукове середовище. Наголошується, що застосування окресленого підходу дозволить створювати естетично та культурно 
змістовніші проєкти, які актуалізують звукорежисуру як вид творчої діяльності у сфері музичного мистецтва. Також звер-
тається увага, шо запропонований критичний підхід не слід розглядати як універсальний стандарт, який може бути застосо-
ваний до усіх проєктів у сучасній музичній індустрії.

Ключові слова: звукорежисер, звукорежисура, роль звукорежисера, критичний підхід, Джон Кейдж, Реймонд Мюррей 
Шефер, Алан Ломакс.

Koriakin Oleksii. Conceptual justification of a critical approach to the modern definition of the role of the sound 
engineer in the art of music

Modern trends in the evolution of musical art cause a review of the place and role of all creative specialists in it, in particular, sound 
engineers. Accordingly, the conceptual substantiation of the critical approach to defining the role and functions of the sound engineer 
and the factors of reviewing the content of the sound engineer’s activities in modern conditions require a thorough analysis. To specify 
the place and role of the modern sound engineer, the state of the music industry at the beginning of the 21st century is characterized in 
terms of the curtailment of the creative component and the increase in the pattern of creative projects implemented by sound engineers, 
as well as the determined factors that caused the specified trends. The article substantiates the contribution to the modern definition 
of the role and functions of the sound engineer of the American composer and musicologist John Cage, the Canadian composer, writer 
and environmentalist Raymond Murray Schafer, and the American ethnomusicologist Alan Lomax. The concept of «uncertainty» 
and «randomness» of J. Cage; concept of soundscape and background and foreground of listening R. Murray Schafer; the role of music 
in culture and fixation of culture in recordings by A. Lomax in the context of modern sound engineering where analyzed. It is concluded 
that a modern sound engineer should comprehensively understand the purpose and tasks of sound engineering and sound recording; 
appreciate technology and determine its role in sound engineering; to look for new creative solutions, and also should not reject the sound 
environment. It is emphasized that the application of the outlined approach will allow to create more aesthetically and culturally 
meaningful projects that actualize sound engineering as a type of creative activity in the field of musical art. It should also be noted that 
the proposed critical approach should not be considered as a universal standard that can be applied to all projects in the modern music 
industry.

Key words: sound engineer, sound engineer, role of sound engineer, critical approach, John Cage, Raymond Murray Schafer, 
Alan Lomax.

Вступ. Звукорежисура як і усі компоненти галузевої 
структури музичного мистецтва зазнають змін різної 
інтенсивності у історичній ретроспективі. Для забез-
печення відповідності вимогам сьогодення у частині як 
наукових досліджень, так і підготовки фахівців відпо-
відного фахового прямування актуальним є конкретиза-
ція сучасного визначення ролі звукорежисера у музич-
ному мистецтві, оскільки наявні підходи не дозволяють 
повною мірою розкрити весь потенціал звукорежисури, 

оскільки не повною мірою враховують сучасний рівень 
технологій, розвитку музичної індустрії. Оскільки 
наразі відсутня єдина модель звукорежисури як креа-
тивної діяльності та усталені підходи до дослідження 
актуальним видається обґрунтування критичного під-
ходу до сучасного визначення ролі звукорежисера 
у музичному мистецтві.

Матеріали та методи. Методологічним підґрунтям 
дослідження є системно-аналітичний метод, який засто-
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совується для конкретизації обґрунтування критичного 
підходу до сучасного визначення ролі звукорежисера 
у музичному мистецтві.

Результати. Новаторські твори американського ком-
позитора Джона Кейджа заклали одну з основ іннова-
ційних підходів у музичній композиції. Суперечливість 
постаті Дж. Кейджа у започаткуванні понять «авангард» 
і «експериментал» значно вплинуло на трансформацію 
традиційної музичної теорії та розуміння звуку та тиші 
[8]. Дж. Кейдж абстрактно розглядав звук, прослухову-
вання, шум і їх сприйняття. Його філософське бачення 
позначалося відкритістю і невибірковістю, обґрунтова-
ною у східних релігійних традиціях (індуїзм, буддизм) 
і китайській філософії, а натхнення він отримував 
від письменників, зокрема, таких, як І Цзин і Уолден 
Торо [5; 10]. На відміну від сучасників Дж. Кейдж 
сприймав усі звуки як джерела музики, без будь-яких 
упереджень, таким чином охоплюючи і середовище, 
в якому ми існуємо [5; 8].

Зусилля Дж. Кейджа викликали суперечки серед 
традиціоналістів у новому експериментальному музич-
ному русі: «авангард». Як частина нового руху музична 
лексика містила ключові терміни, такі як тиша, шум, 
невизначеність, випадковість і електроакустика. 
Дж. Кейдж написав багато творів протягом свого життя, 
однак найбільш цікаві в дискурсі нашого дослідження: 
«Уявні пейзажі» № 1–5 (1939–1952 рр.), «Сонати 
та інтерлюдії» (1946–1948 рр.), і найвідоміший, «4’33”» 
(1952 р.) [4].

Названі твори кинули виклик традиціям і очіку-
ванням суспільства від музики загалом, композиції 
та виконавства зокрема. Наприклад, «Сонати та інтер-
людії» були створені для «перетвореного» фортепіано, 
в якому струни і дека були змінені на відповідники 
з використанням різних матеріалів, таких як болти, 
шурупи, гума [4]. Після створення фортепіанних п’єс, 
Дж. Кейдж почав експериментувати з іншими зву-
ками та техніками, які передбачали «невизначеність» 
і «випадковість». Для Дж. Кейджа «невизначеність» 
була дійсно невідомим елементом, тоді як «випадко-
вість» розраховувалася в межах набору універсальних 
відомих [6]. Таким чином «випадковість» – це більшою 
мірою техніка, яка використовується, коли музичний 
твір створюється, тоді як «невизначеність» реалізується 
під час виконання твору [2], коли виконавець має визна-
чати «певні речі, які композитор не визначив» [6, c. 116]. 
Саме «Уявні пейзажі» представляють «випадковість» 
у творчості Дж. Кейджа. У названих творах спираються 
на серію невідомих, як у випадку з «Уявний пейзаж» 
№ 4, де виконавці мають регулювати гучність та частоту 
аналогового AM радіо відповідно до складу. «Випадко-
вість» реалізується, оскільки твір ніколи не може бути 
виконано точно так само двічі, і він не звучатиме одна-
ково через часовий характер радіопередач.

Найвідоміший твір Дж. Кейджа, «4’33”», значною 
мірою визначив його кар’єру у «авангарді». Відо-
мий як «тихий твір», або «тиха молитва» [8], «4’33”» 
сягає глибше у концепцію експериментальної музики 
та «невизначеність». Оригінально твір виконується 

з використанням фортепіано, і є невизначений в двох 
сенсах: по-перше, кількість і інструменти музикантів 
невизначені, по-друге, твір містить частини, позначені 
«часом тиші». Під час тиші «ненавмисні звуки навко-
лишнього середовища стають на сторінки письмових 
нотаток» [5]. Твір спричинив бурхливі дискусії після 
першого виконання, проте вони не змінили погляди 
Дж. Кейджа що тиша чи відсутність очікуваного звуку 
не є тишею загалом. За словами Дж. Кейджа, «мов-
чання також не є мовчанням – воно сповненне актив-
ності» [6, с. 121]. Використання тиші у творі позначає 
нульову відправну точку, відкриття твору аж до ненав-
мисного звуку, що дозволяє аудиторії слухати і нічого 
не нав’язувати [6],  що повністю корелює з «невизна-
ченістю» та «випадковістю», а також підкреслює ваго-
мість  внеску Дж. Кейджа у звук і музику, зокрема, 
у музичну індустрію та звукорежисуру.

Загальновідомим є факт, що Дж. Кейдж переважну 
більшість життя не опікувався записами своїх компози-
ції [15], оскільки вважав, що запис його творчості супе-
речить духу авангардизму, якому він присвятив своє 
життя. У  інтерв’ю Дж. Кейдж підкреслює примат вико-
нання над відтворенням запису як його замінника [15], 
оскільки «записи перетворюють музику в об’єкт, а 
музика насправді є процесом, який ніколи не повто-
рюється двічі» [6, с. 128]. Наприкінці своєї кар’єри 
Дж. Кейдж визнав цінність записів творів (з докумен-
тальною метою або конкретного виконання) [15], але 
ніколи не розглядав потенційну культурну цінність 
«мовчання» або «невизначеності» у самих записах. 
Крім того, Дж. Кейдж ніколи не мав можливості роз-
глянути, наскільки відтворення запису у специфічних 
акустичних умовах надають іншу перспективу «неви-
значеності» та «випадковості», викликаної місцем 
перебування слухача у момент відтворення, проте ця 
концепція має вагоме значення як частина майбутньої 
основи підходу у звукорежисурі.

Внесок Реймонда Мюррея Шефера в сферу побу-
тування звуку поширюється на теми, актуалізовані 
Дж. Кейджем, зокрема присутність звуків навколиш-
нього середовища як частини нашого акустичного 
оточення. Як один із засновників «акустичної еколо-
гії» Р. Мюррей Шафер найбільш відомий за проєктом 
«World Soundscape Project», який був розроблений 
протягом 1960-х років під час навчання в універси-
теті Саймона Фрейзера, і був присвячений «вивченню 
взаємозв’язку між людьми і їх загальним акустичним 
оточенням» [3, с. 12]. «World Soundscape Project» при-
вернув увагу до ідеї природних звуків оточення, які 
можуть бути частиною музичної композиції. Означений 
проєкт закріпив позицію Р. Мюррея Шефера як аван-
гардного композитора, музичні твори якого не лише 
містили звуки навколишнього середовища, але і скла-
дали основу для музичних композицій, прикладом яких 
є «Music for Wilderness Lake» [17].

У деяких дослідженнях саме Р. Мюррею Шаферу 
приписується обґрунтування концепції звукового 
ландшафту [12], що призвело до виокремлення галузі 
акустичної екології. Концепція звукового ландшафту 
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виходить межі предмету нашого дослідження, проте 
два її ключових аспекти стосуються звукорежисури. 
По-перше, це слухання – комплексний термін, у якому 
у контексті звукових пейзажів та акустичної екології, 
розрізняють задній план (фон) і передній план про-
слуховування. Звукові пейзажі, як і пейзажі в сенсі 
художнього мистецтва, передають систему культурної 
інформації. «Оскільки ландшафт складається з куль-
турних історії, ідеології та практики бачення, звуковий 
ландшафт передбачає слухання як культурну прак-
тику [12, с. 330]. Слухання в контексті звукових пей-
зажів, є набагато складнішим, ніж пасивне слухання, 
оскільки пейзаж має містити об’єкти переднього 
та заднього плану (фонові), прослуховування скла-
дається із звуків переднього плану та фону, ключо-
вих нот, звукових сигналів або навіть лише звукових 
позначок [16].

Окреслений поділ звуків Р. Мюррея Шефера на пере-
дній та задній плани не пов’язаний з фізичною близькі-
стю звуку. Звук вважається таким, що належить до пере-
днього або заднього плану на основі його помітності 
під час процесу прослуховування [16]. Звуки які є зви-
чайними частинами акустичного середовища належать 
до фонових звуків. Звуки, які виокремлюються в ото-
ченні, або звукові сигнали, є частиною навколишнього 
середовища, а ті, які трапляються часто, вважаються 
фоновими. І навпаки, передній план складають звуки, 
які виокремлюються в середовищі слухання. Якщо звук 
добре прослуховується, він вважається звуковим сигна-
лом, а також якщо звук достатньо унікальний для місця 
розташування, тобто, його навряд чи можна знайти 
деінде, він є сигналом, який представляє культурні 
та історичні сенси та має бути збережений [16].

Якщо Дж. Кейдж не був прихильником записів 
замість виконання, Р. Мюррей Шафер не був шануваль-
ником відокремлювати звуки від їх джерел, оскільки 
це було неприродно у тому, що він у часі та просторі 
зміщував звуки з їхнього оригінальний контекст [12], 
створюючи дистанцію між слухачем і джерелом у нере-
алістичному прослуховуванні. Р. Мюррей Шефер нази-
вав це явище «шизофонією». З розвитком технологій, 
звуки, які колись були обмежені певним часом або 
місцем тепер можуть звучати будь-де в будь-який час, 
створюючи звуковий ландшафт, в якому записані звуки 
стають частиною фону і сприяють базовому невибір-
ковому шуму, тим самим перетворюючи звукове сере-
довище на «неякісне», або «lo-fi», середовище про-
слуховування [13; 16] побудоване на неприродному 
звуковому досвіді.

Погляди Р. Мюррея Шефера щодо записаного 
«шизофонічного звуку» не означають, що звуковий пей-
заж не варто записувати. У «World Soundscape Project» 
мали місце декілька випадків запису природного сере-
довища. Р. Мюррей Шефер прагнув передати неповно-
цінність звуку окремо від його природного середовища, 
а також що його розміщення у неприродному середо-
вищі може викликати «шизофонію» і, відповідно, варто 
обережно ставитися до запису і презентації звукового 
пейзажу. На думку Р. Мюррея Шафера звукові пейзажі 

мають бути високої роздільної здатності, завдяки чому 
звуки мають чітко розрізнятися і слухачу не потрібно 
боротися, щоб почути деталі чи орієнтацію звукового 
пейзажу [16].

З соціологічної точки зору, концепт середовища 
запису не новий. Запис місць і середовищ був невід’єм-
ною частиною документування та архівування культур 
на основі використання етнографічних чи музикознав-
чих методів дослідження. Однак важливо зазначити, 
що цінність звукового ландшафту, щодо того, що зафік-
совано або що не записано, полягає у обґрунтуванні 
рішень, прийнятих при записі та історичної інформації, 
на основі якої приймаються такі рішення [12]. Для зву-
корежисера це означає, що рішення записувати чи не 
записувати звуки слід ретельно розглянути, а запис – 
добре спланувати.

Внески Дж. Кейджа та Р. Мюррея Шафера до сфери 
звуку пов’язані, передусім, з композиційним підходом, 
водночас, діяльність Алана Ломакса була результатом 
документування культури з позицій музикознавства. 
Його надихав батько, Джон Ломакс, який прагнув збе-
регти традиційну музику Америки [1]. Його захоплення 
призвело до відкриття кількох музикантів і створення 
однієї з найбільших колекцій фольклорних записів, яка 
збереглася дотепер. 

Як видатний етномузиколог А. Ломакс визнав різні 
підходи до вивчення музики. Особливий інтерес у нього 
викликала роль музики в соціальному контексті. Через 
десятиліття досліджень, він постулював, що зв’язок 
між емоціями і музикою існує, і теоретизував, що послі-
довна зміна музичних стилів в межах культури вказує 
на конкретні потреби або приводи [7]. Дослідження 
музики А. Ломаксом і подальше кодування (кантоме-
трія) обґрунтовувала його позицію, що музика пред-
ставляє специфіку культурних та соціальних структур.

Внесок А. Ломакса в сферу музики розглядається 
етномузикологами досить ретельно, проте майже не 
аналізується з позицій звукорежисури. Попри те, що 
свого часу його польові записи були вражаючими, 
А. Ломакс не був першим у цій галузі. У США лей-
бли проводили локаційний запис ще в 1923 році [11]. 
Записи А. Ломакса відрізняються саме культурно-мис-
тецьким значенням. Дослідника, зазвичай, характеризу-
вали як «людину, яка записувала світ» [14], проте одна 
з основних праць «Містер желейний рулет» (1950 р.) 
стала предметом критики в новітній літературі. Кеті 
Мартін припускає, що А. Ломакс «часто нав’язує свою 
власну схему», і «через його  романтичні концепції 
народної культури Ломакс змушений приписати Мор-
тону його власні занепокоєння, щоб адаптувати історію 
Мортона відповідно до його апріорної моделі автен-
тичності…» [9, с. 32].

Попри неоднозначні оцінки А. Ломакса слід визнати 
одним із кількох вчених того часу, чий внесок допоміг 
сформувати галузь музикознавства (зокрема, етному-
зикології) і, опосередковано, сферу музичної індустрії. 
Крім того, в контексті нашого дослідження цікавий 
саме його польовий запис, який дозволяє дослідити 
роль музики та культури. Напрацювання А. Ломпакса 
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вказують, що музика пропонує культурну інформацію, 
якщо вона записана та досліджена належним чином. 
Якщо розглядати напрацювання А. Ломакса та екстра-
полювати основи етнографічних досліджень на звук, 
зокрема, звукорежисуру, то роль звукорежисера починає 
корелювати з функціями етнографа. Але це стає можли-
вим лише за умови, якщо їх компетентність підтримує 
таке позиціонування та результати запису музикантів 
і виступів містять культурно значущу інформацію. Це 
можливо лише за умови, що звукорежисер достатньо 
компетентний, уповноважений здійснювати свій внесок 
через свою роль у виробничий процес, і якщо вони при-
ймають рішення на основі відповідного рівня освічено-
сті та глибини аналізу.

Новий етап, який розпочався у звукорежисурі на 
початку ХХІ ст. обумовлений такими чинниками: 
1) технічний прогрес як у технології запису, так і в роз-
повсюдженні звукової інформації; 2) зниження варто-
сті технологій у сфері звукорежисури та, відповідно, 
зростання їх доступності. Означені зміни мали суттє-
вий вплив на індустрію, від революційності якого вона 
все ще відчуває наслідки сьогодні у вигляді зниження 
продажів альбомів і зменшення прибутків. Через зни-
ження потреби у студіях звукозапису вони почали 
закривалися, і тим, хто залишився в індустрії, довелося 
переглянути свою мету, підходи і цільовий ринок. Сту-
дії переосмислили свою роль як експертів у музичній 
індустрії, зорієнтованих на великі бюджети, коли важ-
ливим є акустично контрольоване студійне середо-
вище, з доступом до новітніх технологій і, у багатьох 
випадках, високоякісного та дороговартісного аналого-
вого обладнання. Після нормалізації ситуації, шаблон-
ність і комерційний підхід до запису та продюсування 
музики стали очевидними. Стан індустрії та поши-
рення імерсивного звуку знову актуалізувати аспекти, 
які вперше постали чверть століття тому, наприклад 
мікрофонний прийом у природному середовищі як 
засіб для запису виступу, що представляє та передає 
культуру, запису через взаємодію між митцем, середо-
вищем, і музикою. Але мікрофонний прийом у природ-
ному середовищі не може бути випадковим або неякіс-
ним. Відповідно потрібно, щоб звукорежисер відігравав 
чітко визначену роль у створенні музики з урахуванням 
критичного підходу на основі художньо-філософських 
поглядів Дж.  Кейджа, Р. Мюррея Шафера та А. Ломакса 
у системному взаємозв’язку.

Такий підхід для звукорежисера корелює з поняттям 
«Tonmeister» – європейський термін для тих, хто має 
ґрунтовну музичну та технологічну освіту і є випускни-
ком сертифікованої програми «Tonmeister». А. Ломакс 
визнав, що музика може запропонувати більше за межі 
просто музичності та припустив, що етномузикологія 
«має відвернутися, деякий час від вивчення музики 
в суто музичних термінах до вивчення музики в кон-
тексті, як форми людської поведінки»  [7, с. 425]. Цього 
можна досягти, вимагаючи не лише базового знання 
акустики в різноманітних середовищах, технологічної 
компетентності як за формою, так і за всіма функціями 
засобів масової інформації та закріплення розуміння 

звуку людини й місця, але і взаємодії з міждисциплі-
нарної точки зору, яка ґрунтується на соціальних науках 
(наприклад, соціології, антропології, медіа та психо-
логії), гуманітарних науках (мистецтво, музика, літе-
ратура, тощо) і навіть на точних науках (математика, 
фізика, та інженерія).

Загалом концептуальне обґрунтування критичного 
підходу до сучасного визначення ролі звукорежисера 
ґрунтується на внесках Дж. Кейджа, Р. Мюррея Шефера 
та А. Ломакса. Концепції «невизначеності» Дж.  Кейджа 
та звукового пейзажу Р. Мюррея Шефера, культур-
них уявлень і музики та техніки польового запису 
А. Ломакса складають основи визначення ролі звуко-
режисера, проте не претендують на універсальність; 
для певних музичних стилів або продуктів (наприклад, 
комерційна фонова музика, музика для каталогів, або 
інше комерційне виробництво) такий підхід може бути 
неприйнятним. Водночас доцільним вважаємо коротко 
схарактеризувати чинники обґрунтування критичного 
підходу до сучасного визначення ролі звукорежисера.

Звукорежисери мають вичерпно розуміти мету 
та завдання звукорежисури та звукозапису. Окрес-
лене не означає, що зараз звукорежисери не розумі-
ють мети та завдань у своїй діяльності, водночас, вони 
мають виходити за межі контрактного завдання для 
можливості трансформації запису у щось більше. Для 
А. Ломакса, метою запису було документувати музику 
та притаманну культуру в музиці та спілкуванні. Хоча 
Дж. Кейдж і Р. Мюррей Шефер ставили під сумнів 
цінність записів, вони визнавали що здійснення зву-
козаписів продовжуватиметься незалежно від того, чи 
доступні «живі» виступи або конкретні місця (що під-
твердилося під час епідемії коронавірусної хвороби). 
В музичній індустрії необхідно розуміти мету запису, 
який може враховувати або не враховувати думки чи 
вказівки інших осіб, наприклад лейбла чи продюсера. 
Безумовно можна не підходити до кожного запису так, 
ніби він є культурною цінністю. Деяка музика матиме 
небагато цінної культурної інформації, закладеної в її 
призначенні.

Тиша так само важлива, як і сама музика. Дж. Кейдж 
і Р. Мюррей Шафер пропагували цінність мовчання, 
вважаючи його музичним елементом. Але важливіше, 
що мовчання – поняття цілком суб’єктивне і не має єди-
ного визначення. Це означає, що зусилля проєктуваль-
ників та інженерів, спрямовані на створення «тихої» 
тон-зали студії звукозапису не є принципово необхід-
ними для абсолютно всіх записів. Якщо звукорежисер 
за погодженням з митцем або продюсером, вирішує, 
що приміщення з певним типом реверберації найкраще 
підходить для підкреслення емоційного змісту твору, 
яка покращує культурний аспект музики, місця чи часу, 
то саме її і слід використовувати. Не варто відкидати 
з цією метою ні тишу, ні шум (за виключенням необ-
ґрунтованих крайнощів).

Звукорежисери не мають відкидати звукове сере-
довище. Р. Мюррей Шафер наголошував, що інформа-
тивна цінність усіх звукових середовищ – сам звуковий 
ландшафт. Традиційним є сформований погляд, що тон-
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зала студії звукозапису – це єдине місце, де можна запи-
сати якісну пісню чи альбом, але звукове середовище 
і самі музиканти мають значні креативні можливості 
і поза студією.

У цьому дискурсі доцільним вважаємо розглянути 
два аспекти невизначеності звукового середовища.

По-перше культурна інформація та невідоме в записі 
можуть покращити кінцевий продукт. Звукове сере-
довище може бути піддане впливу невизначеного або 
несподіваного, наприклад, звуку відкриття дверей, руху 
транспорту, що проходить повз тощо. Так само неви-
значеність потрапляє в запис музики від музиканта-ви-
конавця через вибір темпу, емоцій, звукової текстури 
тощо – аспекти, які мають відношення до розуміння 
культури. Процес звукозапису не обов’язково має бути 
лише досконалим; музиканти можуть помилятися або 
відхилятися від свого плану. Те саме стосується процесу 
запису та «живих» записів. Дж. Кейдж не вірив у мож-
ливість заміни записами «живих» виступів. При такому 
підході, послідовний перезапис після накладання пар-
тія за партією можуть спотворити сенс і повідомлення. 
Якщо здійснити звукозапис як «живий» або майже 
живий, або якщо це можливо, але вимагає великої пере-
будови середовища або звукового простору, звукорежи-
сер має визначитися, чи варто це взагалі записувати.

По-друге середовища запису та відтворення можуть 
«конфліктувати». При підході до процесу запису з таких 
позицій, середовище, в якому перебуває звук під час 
запису, безумовно, слід враховувати, але вторинне сере-
довище (контрольна кімната у студії звукозапису або 
середовище кінцевого споживача) може суттєво відріз-
нятися і можливостей його врахувати практично немає. 
Певні невизначені звуки і сигнали навколишнього сере-
довища можуть бути оптимальними для бінаурального 
прослуховування (навушники), але можуть бути не 
ідеальними для відтворення через акустичні системи 
в середовищі, не призначеному для прослуховування, 
наприклад в автомобілі або просторі де слухач непра-
вильно розташований відносно акустичних систем під 
час прослуховування тощо. Одна з переваг такого під-
ходу полягає в тому, що він знайомить слухачів із бага-
тим звуковим середовищем проте величезний відсоток 
кінцевих споживачів прослуховує записи через вну-
трішньоканальні навушники, які ізолюють слухача від 
краси свого звукового середовища.

Звукорежисери мають цінувати техніку та визначати 
її роль у звукорежисурі. Технологія відкриває вели-
чезні можливості у сфері звукозапису. На відміну від 
А. Ломакса, який послуговувався доволі примітивною 
технікою для запису (за сучасними мірками), сучасна 
апаратна складова звукозапису дозволяє отримати вищу 
якість, краще співвідношення «сигнал-шум», при тому, 
що техніка більш мобільна і дешевша. Але технологія 
не може і не має замінити креативну ідею або критичну 
перспективу. Пошук природних ефектів або унікальних 
тембрових якостей можуть додати важливу культурну 
інформацію і артефакти до виконання та запису. Звуко-
режисер має використовувати плагіни та цифрові засоби 
обробки на основі критичного підходу та з виключною 

обґрунтованою доцільністю. Також звукорежисеру 
необхідно враховувати середовище, в якому відбува-
ється запис та будь-які технологічні можливості чи 
обмеження, нав’язані середовищем, об’єктом запису, 
або в результаті взаємодії обох окреслених чинників. 
Це може означати вибір інших інструментів, наприклад 
акустична гітара, а не електрогітара. Звукорежисер має 
проаналізувати бажаний результат і визначити, як кон-
вергенція багатьох частин вплине на фінальний запис, 
а також як у ньому проявляється культурно-відповідне 
середовище. 

Бути звукорежисером – це більше, ніж технічна ком-
петентність. Критичне й активне слухання є обов’яз-
ковим для звукорежисерів, але також важливими 
є схильність до пошуку, експериментування, слухання, 
комунікації та навчання. Занадто часто, коли звукоре-
жисери знаходять певний звук або техніку в студії вони 
використовують її неодноразово. Кінцевий результат 
виконавець за виконавцем звучить більше як звукоре-
жисерcька техніка, а не власна музична чи стилістична 
ідентичність митця. Звукорежисер має виступати за те, 
щоб дозволити музиці, середовищу та взаємодії визна-
чити початкову звукову форму запису, з подальшим 
усвідомленим і ретельним формуванням звуку щоб 
досягти унікального творчого результату.

Фахівці мають усвідомлювати цілісну роль звукоре-
жисера. До цієї творчої діяльності слід підходити з між-
дисциплінарної точки зору культурної перспективи, яка 
містить музику, технології, техніку, медіа, науку, соціо-
логію, психологію та мистецтво.

Роль звукорежисера, яка переосмислюється, має 
істотне значення для забезпечення точної передачі пові-
домлення від відправника (музиканта) до одержувача 
(споживача). Подібно до того, як кінокомпанії розшу-
кують локації для зйомок фільму перед виробництвом, 
звукорежисери мають вивчити середовище у пошуках 
найкращої відповідності для певної музики, результатів 
проєкту, контексту та музикантів. Сучасний звукорежи-
сер має бути спроможним вийти за межі своєї зони ком-
форту, спробувати щось нове.

Критичний підхід до визначення ролі звукорежисера 
варто розглядати як розширення сформованих раніше 
функцій звукорежисера, що впливає на те, як визнача-
ються інші ролі у індустрії. 

Малоймовірно, що окреслений підхід до визначення 
роді сучасного звукорежисера буде глобально безапе-
ляційно прийнятий індустрією, мистецькою освітою 
та споживачами. Для цього, передусім, потрібно озна-
йомити кінцевих споживачів з різноманітністю продук-
тів, які можливо створити з використанням окресленого 
підходу. Безумовно не кожен проєкт виправдає інтен-
сивний естетичний підхід і від споживачів потрібне 
розуміння, що різні музичні твори вимагають різної 
естетики звукорежисури. Різні пісні та локації вимага-
ють різної звукорежисерської техніки. Музичний ринок 
вже продемонстрував, що він доволі відкритий для від-
мінностей у записах з одночасним існуванням цифро-
вих форматів без втрат і з втратами, вінілових платівок 
і навіть компакт-касет. Одним з можливих рішень для 
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реалізації окресленого підходу є запровадження визна-
чених вимог та стандартів, які базуються не суто на тех-
нічних параметрах, а враховують і звукорежисуру.

Очевидно професійна підготовка майбутніх зву-
корежисерів та підвищення їх кваліфікації у річищі 
окресленого підходу стає невід’ємною частиною май-
бутнього музичної індустрії. Принаймні освітні про-
грами мають містити освітні компоненти, які базу-
ються на критичному підході до звукорежисури та його 
застосуванні у конкретних проєктах, щоб забезпечити 
достатній рівень конкурентноспроможності фахівців 
на ринку праці. 

Висновки. Дослідження, результати якого представ-
лені у статті, спрямоване на розробку моделі звукоре-
жисерської підготовки, складовою якої є застосування 
критичного підходу у конкретизації ролі сучасного звуко-
режисера. Фахівці музичної індустрії, які застосовують 
окреслений підхід, мають потенціал створювати есте-
тично та культурно змістовніші проєкти, які оживляють 
та урізноманітнюють галузь, досвід прослуховування 
та актуалізують звукорежисуру як вид творчої діяльно-
сті у сфері музичного мистецтва. Окреслений підхід не 
слід розглядати як універсальний стандарт або стиль, 
проте його застосування обумовлює конкретизацію ролі 
звукорежисера в сучасному культурно-мистецькому про-
сторі і має бути відображене у освітніх програмах. Зву-

корежисер це важлива сполучна ланка між митцем і спо-
живачем, оскільки він суттєво впливає на сприйняття 
повідомлення, яке закладено у музичному продукті. Роль 
звукорежисера слід вважати базовою, яка найбільшою 
мірою впливає на зміну сприйнятої споживачем цінності 
продукту в напрямку від товару до культурної ознаки.

З багатьох причин комерційні записи у ХХІ ст. 
набули характеру шаблонності, проте продукти, які 
позначаються унікальністю, займають окремі ніші 
музичного ринку і сприймаються як щось більше, ніж 
просто розвага. Напрацювання Дж. Кейджа, Р. Мюр-
рей Шефера, А. Ломакса не розглядалися на предмет їх 
потенційного впливу на звукорежисуру. Їх доробок вва-
жався авангардним для свого часу, або мав обмежену 
комерційну цінність через технологічні обмеження 
та недостатню обізнаність споживачів. Але в сучасних 
умовах, коли розташування має мінімальний вплив на 
звукорежисуру немає жодної причини для звукорежи-
сера залишатися в студії, коли навколо існують наси-
чені звукові середовища, прийнятні для музикантів, які 
мають естетичну цінність та чекають на можливість 
взаємодіяти з музичним проєктом, створюючи куль-
турно значущий продукт і, потенційно, шедевр. Звуко-
режисери, які працюватимуть на основі такого підходу, 
зможуть реформувати галузь, яка, очевидно, втрачає 
креативність та інноваційність.
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Розглянуто постать Миколи Лисенка як месіанської фігури в українській музиці другої половини ХІХ століття. Обґрун-
товано багатогранну діяльність композитора, яка охоплює збирання, обробку та популяризацію українського фольклору, 
створення національно орієнтованих музичних жанрів (опери, кантати, хору, камерно-інструментальної музики), організацію 
музично-просвітницької роботи (заснування хорів і концертних подорожей Україною), педагогічну діяльність. Виявлено вплив 
творчості Тараса Шевченка на світоглядні та художні засади Лисенка, а також охарактеризовано його перший твір – «Запо-
віт» як духовно-музичний маніфест композитора, своєрідний семантичний епіграф до всієї його творчості. Установлено новий 
погляд на «Херувимську» як сміливий експеримент на стику традиції і новаторства: твір інтерпретується не тільки як духов-
ний, а й як модерний за формою і гармонією. Проаналізовано стилістичні, жанрові та ідейно-смислові особливості музики 
Лисенка, що визначають її як семіотичну систему з кодифікованими національними архетипами. Зазначено вплив Лисенка 
на розвиток української музичної традиції на всіх теренах України, його зв’язки з іншими митцями епохи, участь у творенні 
єдиного національного культурного простору. Підкреслено роль Лисенка в утвердженні української ідентичності через музику 
як форму духовного опору та просвітництва в умовах імперських утисків. Доведено, що діяльність Миколи Лисенка становить 
самобутній символ месіанізму української інтелігенції в її прагненнях підвищити національну культуру до європейського рівня 
та створити оригінальну музичну мову, яка б промовляла до кожного українця. Акцентовано на актуальності ідей Лисенка 
в сучасному національно-культурному дискурсі.

Ключові слова: Микола Лисенко, українська музика ХІХ століття, національна ідентичність, музичний месіанізм, фоль-
клор, Тарас Шевченко, «Заповіт», «Херувимська», хорове мистецтво, музична семіотика, романтизм.

Kokhan Liudmyla. The messiah of Ukrainian music: the work of Mykola Lysenko second half of the 19th century
The figure of Mykola Lysenko as a Messianic figure in Ukrainian music of the second half of the 19th century is considered.  The multifaceted 

activity of the composer, which covers the collection, processing and popularization of Ukrainian folklore, the creation of nationally 
oriented musical genres (opera, cantata, choir, chamber and instrumental music), the organization of musical and educational work 
(the foundation of choirs and concert trips in Ukraine), pedagogical activity, has been substantiated.  The influence of Taras Shevchenko’s 
work on the ideological and artistic principles of Lysenko was revealed, and his first work, the Testament, as a spiritual and musical 
manifesto of the composer, a kind of semantic epigraph to all his works, was characterized.  A new look at the “Heruvim” as a bold 
experiment at the junction of tradition and innovation is established: The work is interpreted not only as spiritual, but also as modern 
in form and harmony.  The stylistic, genre and ideological and semantic features of Lysenko’s music are analyzed, which define it as 
a semiotic system with codified national archetypes.  The influence of Lysenko on the development of the Ukrainian musical tradition 
in all the territory of Ukraine, his connections with other artists of the era, participation in the creation of a single national cultural 
space.  The role of Lysenko in establishing the Ukrainian identity through music as a form of spiritual resistance and enlightenment in 
the conditions of imperial oppression is emphasized.  It has been proved that Mykola Lysenko’s activity constitutes an original symbol 
of the mesianism of the Ukrainian intelligentsia in its aspirations to increase the national culture to the European level and to create 
an original musical language that would speak to every Ukrainian.  The attention is focused on the relevance of Lysenko’s ideas in 
the modern national-cultural discourse. 

Key words:  Mykola Lysenko, Ukrainian music of the 19th century, national identity, musical messianism, folklore, Taras Shevchenko, 
“Testament”, «Heruva», choral art, musical semiotics, romanticism. 

Вступ. Актуальність цієї статті полягає в глибокому 
аналізі ролі Миколи Лисенка у формуванні української 
національної музичної ідентичності та духовного про-
стору, що є особливо значущим у контексті сучасних 
викликів, спрямованих на збереження культурної спад-
щини й утвердження української державності. У період 
війни, культурної експансії та інформаційних загроз 
постать Лисенка проявляється як символ національного 
спротиву, гідності та месіанського служіння народу 
через мистецтво.

Композитор не лише творив музику, а й розбудо-
вував цілісну систему національного музичного вихо-

вання, плекаючи повагу до рідного слова, пісні та куль-
турного коду. Усе це формує підґрунтя для осмислення 
значення культури як сили, що об’єднує суспільство, 
надихає до боротьби та сприяє збереженню національ-
ної ідентичності. Вивчення спадщини Лисенка акту-
алізує поняття «музичного месіанізму» як потужного 
інструмента духовного опору, а також дає змогу сучас-
ним композиторам, педагогам, культурологам надиха-
тися на створення моделі відновлення та розвитку наці-
онального мистецтва.

Аналіз останніх досліджень і публікацій засвідчує, 
що останнім часом активізуються лисенкознавчі дослі-
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дження, що охоплюють різні аспекти життя і творчості 
композитора. Наприклад, М. Ваніна [1] аналізує соці-
альні й інтелектуальні зв’язки композитора, зокрема 
його участь у товаристві «Громада» й інших інтелекту-
альних спільнотах, що впливали на формування його 
світогляду та творчості. Н. Міщанчук [12] розглядає 
мережу інтелектуальних контактів Миколи Лисенка 
з галицькими діячами, що сприяли формуванню укра-
їнського світогляду та поширенню ідей національної 
єдності. С. Ябковська та І. Мазурок [20] зауважують про 
значення Лисенка як засновника української музичної 
класики та його вплив на формування національної іден-
тичності через музику. І. Пилатюк разом з іншими мис-
тецтвознавцями в колективній монографії [11] висвіт-
люють вплив Лисенка на формування національного 
стилю в контексті європейського романтизму. Л. Кохан 
[7] з’ясувала, як спільна фольклористична діяльність 
М. Лисенка та М. Старицького позначилася на станов-
ленні українського музично-драматичного театру.

Матеріали дослідження. У статті використані як 
історико-культурні, так і музикознавчі матеріали. Основу 
дослідження становить аналіз творчої спадщини Миколи 
Лисенка – композиторських творів, зокрема хорових 
обробок, кантат, солоспівів, фортепіанної та камерної 
музики, а також наукових і публіцистичних праць самого 
композитора. Значна увага приділена музичному твору 
«Заповіт» (opus 1) – символічному маніфесту національ-
ної ідеї. Проаналізовано «Херувимську» як стильовий 
експеримент на зламі традиції і новаторства. Розглянуто 
також спогади сучасників Лисенка, архівні матеріали, 
свідчення про його педагогічну та просвітницьку діяль-
ність, поїздки з хорами українськими містами. Цінним 
джерелом стали твори фольклорного походження – 
народні пісні, обряди, які Лисенко збирав і обробляв.

Методи та методологія. У дослідженні застосовано 
комплексний підхід, що поєднує методи історико-куль-
турного, мистецтвознавчого та музикознавчого аналізу. 
Основу методології становить міждисциплінарний під-
хід, який дозволяє вивчати творчість Миколи Лисенка 
не лише в діапазоні музичного мистецтва, а й у шир-
шому контексті національного, духовного та культур-
ного відродження ХІХ століття.

Ключові методи дослідження:
– історико-культурний метод – використовується 

для аналізу творчості Лисенка в контексті суспіль-
но-політичних і культурних процесів доби національ-
ного пробудження;

– аналіз джерел – вивчення архівних матеріалів, 
наукових праць, спогадів сучасників композитора, що 
допомагає реконструювати його діяльність і світогляд;

– музикознавчий аналіз – застосовується для дослі-
дження особливостей музичної мови Лисенка, стиліс-
тики його творів, засобів художньої виразності;

– семіотичний аналіз – осмислення музики Лисенка 
як знакової системи, що репрезентує національні архе-
типи й ідентичність;

– порівняльний метод – використовується для 
зіставлення музичних інтерпретацій «Заповіту» Лисен-
ком і Вербицьким як прикладів музичного месіанізму.

Узагальнення результатів здійснюється інтеграцією 
мистецтвознавчої критики з філософськими й культу-
рологічними підходами, що дає змогу осмислити місце 
М. Лисенка в українській національній традиції як 
месіанської постаті.

Метою статті є всебічний розгляд месіанської ролі 
Миколи Лисенка у формуванні національної української 
музичної школи, дослідження його творчості як худож-
нього втілення національної ідеї, а також виявлення 
ключових духовно-естетичних і світоглядних засад, що 
визначали композиторську, просвітницьку та громад-
ську діяльність митця в контексті українського культур-
ного відродження другої половини ХІХ століття.

Результати. Творчість Миколи Лисенка охоплює 
ключові жанри, що стали основою національного 
стилю другої половини ХІХ століття: опери, кантати, 
масштабні фортепіанні й симфонічні твори, камерна 
музика, хорові композиції, солоспіви й обробки народ-
них пісень. Його музичний стиль відображає дух епохи, 
з її месіанськими настановами та прагненням зберегти 
українську ментальність, донести національну ідею 
через мистецтво, утверджуючи народництво як провід-
ний архетип.

Від початку творчої діяльності Лисенко послідовно 
прагнув підняти рівень української музики до професій-
ного європейського стандарту, вивести її з локального 
побутового середовища на ширший культурний рівень. 
Його орієнтирами стали народна музика, поезія Тараса 
Шевченка, а також європейський романтизм – твори 
Шуберта, Шумана, Мендельсона, Берліоза, Шопена, 
Ліста та інших.

З раннього дитинства народна пісня була невід’єм-
ною частиною внутрішнього світу Миколи Лисенка. 
Ще до навчання в Лейпцигу у 1867 році він зібрав 
і впорядкував зошит із народними піснями, які не лише 
записував, а й глибоко досліджував та обробляв. Компо-
зитора приваблювала не лише мелодика, а й сама народ-
ність як вираз української ідентичності та духовних 
рис нації. Лисенко прагнув поширити ці цінності через 
мистецтво: у фортепіанних і камерних творах, операх, 
вокальних композиціях та численних наукових розвід-
ках. Серед них – «Про народну пісню і про народність 
в музиці», «Характеристика музичних особливостей 
малоруських дум і пісень...», «Про торбан...», «Народні 
музичні інструменти на Вкраїні» та інші. Його метою 
було створення української музичної школи, що об’єд-
нувала фольклорну основу з досягненнями європей-
ського мистецтва його часу.

Микола Лисенко прагнув об’єднати навколо ідеї 
національного самовираження через музику якнайши-
рше коло людей. Він створював хорові колективи, які 
виконували обробки народних пісень і твори, засновані 
на національній образності та інтонаційних особли-
востях фольклору. Подорожуючи Україною разом із 
хорами, композитор прагнув донести українську пісню 
у високоякісному виконанні до широкого загалу – як 
у містах, так і в селах. «…де Лисенко не з’являвся, 
одразу ж складався хор, яким він і диригував» – згаду-
вав М. Старицький [16, с. 28]. 
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Хорову діяльність Миколи Лисенка можна умовно 
розділити на два основні періоди. Перший охоплює 
1860–1890-ті роки, коли композитор активно працював 
з аматорськими вокальними колективами. Другий етап – 
початок ХХ століття, коли він зосередився на форму-
ванні професійних капел. Як зазначає О. М. Лисенко, 
саме тоді батько мав намір створити «зразковий худож-
ній хор» [10, с. 159].

До хорових колективів «аматорського» періоду, 
з якими Микола Лисенко був тісно пов’язаний як орга-
нізатор і керівник, належить, зокрема, студентський хор 
Київського університету, з яким він працював почина-
ючи з 1860 року. У 1872 році композитор долучився до 
створення громадського хору, що об’єднав людей різ-
них професій – серед учасників були студенти, вчителі, 
лікарі, службовці та інші шанувальники музики. <…> 
Хор склався чималий, більше 50-ти душ, виключно 
чоловічий» [3, с. 189]. У 1874–1875 роках під час пере-
бування на навчанні в Петербурзі М. Лисенко заснував 
аматорський хор та безкоштовні хорові курси в Соля-
ному містечку. У 1880-х роках він збирає мішаний хор 
уже в Києві, а також опікується співочими колективами 
«Громади» та київського «Бояну» (Олена Пчілка згадує 
організацію київського «Бояну» як нетривале почи-
нання композитора, яке не прижилося на столичному 
ґрунті, на відміну від Галичини [13, с. 60]).

Знаковим явищем у національному музично-куль-
турному житті стали п’ять гастрольних турів Миколи 
Лисенка з хором територією України у 1893, 1897, 
1898, 1900 і 1902 роках. Кожна поїздка супроводжува-
лася масштабною організаційною, навчальною та про-
світницькою роботою. Концерти відбувалися в Жито-
мирі, Одесі, Полтаві, Черкасах, Чернігові та численних 
малих містах. У цьому проєкті композиторові допома-
гали молоді музиканти – А. Бакалінський, К. Стеценко, 
Я. Гулак-Артемовський, О. Кошиць, О. Коваленко, 
К. Гончар, П. Демуцький, Я. Яциневич, які пізніше 
стали активними продовжувачами справи Лисенка 
в утвердженні української музичної культури.

Завдяки цим концертам українська мова та народна 
пісня прозвучали у найвіддаленіших куточках країни. 
За прикладом лисенківських хорів у різних містах 
і селах, таких як Гадяч чи Бориспіль, почали створю-
вати власні співочі колективи. Ці виступи набули широ-
кої освітньої функції: їх називали «найкращим курсом 
слов’янознавства», оскільки, окрім українських, вико-
нувалися сербські, болгарські, хорватські, чеські, поль-
ські й моравські пісні. У програму також входили твори 
європейських класиків – Бетховена, Вагнера, Моцарта, 
Гайдна, Рубінштейна, Монюшка, а також україн-
ські композиції – зокрема «Закувала та сива зозуля» 
П. Ніщинського, кантати Лисенка «Б’ють пороги», 
«Іван Гус», «Радуйся, ниво неполитая», хор із «Гамалії» 
та інші його твори.

Хорова діяльність Миколи Лисенка мала багато-
гранне значення й істотно вплинула на зміст його твор-
чості. Окрім обробок народних пісень соціального харак-
теру (наприклад, «Ой, наступила та чорна хмара», «Про 
Бондарівну»), композитор створював твори-протести, 

спрямовані проти заборон української мови. У відпо-
відь на Емський указ 1876 року з’являються патріотичні 
хори «На прю» на вірші М. Старицького, кантата «Б’ють 
пороги», хорова пісня «Наш отаман Гамалія», монумен-
тальний твір «Встає хмара з-за лиману».

Окрему групу складають ліричні композиції, зокрема 
«Сон» і «Широкая, високая» на слова Т. Шевченка, а 
також обробка пісні «Пливе човен». Значну частину 
хорового репертуару Лисенка становлять обробки істо-
ричних («Гей, не дивуйте», «Максим козак Залізняк»), 
рекрутських, козацьких, жартівливих, любовних і бур-
лацьких пісень. Окремо варто згадати обрядовий фоль-
клор, представлений у збірках «Молодощі», двох вінках 
«Веснянок», творах «Купальська справа», «Весілля», 
«Колядки та щедрівки».

Після однієї такої подорожі з хором М. Лисенко 
писав: «Об’їздив усю Полтавщину і у Київщині був, 
у Черкасах та Смілі. <…> Будив заспаних земляків 
піснями» [9, с. 290]. Мотив пробудження, об’єднання 
навколо народної пісні, української музики, рідного 
слова, створення національно орієнтованого прошарку 
слухачів і виконавців зумовлював усю свідому діяль-
ність композитора, спрямовану на проголошення через 
мистецтво української національної ідеї.

Навколо Миколи Лисенка об’єднувалися однодумці, 
які прагнули утвердження української ідеї та розвитку 
національної культури на рівні європейських стандар-
тів. Це були не лише його близькі – друзі й родичі, що 
підтримували митця з юності (М. Старицький, Олена 
Пчілка, Леся Українка, М. Кропивницький, М. Дра-
гоманов, Т. Рильський, О. Русов, С. Русова), а й пред-
ставники «Громади», серед яких композитори Я. Яци-
невич і К. Стеценко, що співпрацювали з ним під час 
гастрольних поїздок хору. Пророчі слова присвячені 
молодому колезі – Кирилові Стеценку: «Ось хто замі-
нить мене після моєї смерті» [15]. 

Микола Лисенко ніби передавав духовну естафету – 
служіння своєму народу через мистецтво. Його справу 
підтримали такі композитори, як М. Аркас, П. Ніщин-
ський, М. Колачевський, П. і В. Сокальські. Він активно 
встановлював зв’язки з митцями Західної України, 
впливаючи на формування усвідомлення важливості 
народної музики у створенні національного стилю. 
А. Вахнянин, Ф. Колесса, О. Нижанківський, Й. Киша-
кевич, В. Матюк, І. Воробкевич, С. Людкевич та інші 
композитори, а також поет І. Франко стали його одно-
думцями у формуванні єдиного українського музичного 
простору. Твори Лисенка виконувалися в Галичині й на 
Буковині, а його організаторський досвід і культурна 
позиція були сприйняті як взірець для подальшого роз-
витку національного музичного мистецтва.

Фольклор став основою, завдяки якій стиль Миколи 
Лисенка набув виразної національної окресленості, а 
його музична мова перетворилася на цілісну семіотичну 
систему (за дослідженням О. Козаренка [4]). У компо-
зиціях Лисенка образність, драматургія, жанрові й сти-
лістичні риси виступають як знакові структури, що уза-
гальнюють ключові ідеї українського, тобто народного, 
світогляду. Серед них можна виокремити:
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– глибинне відчуття життєвої сили землі як основи 
буття українців – тема, яка реалізується в циклах обря-
дових пісень («Молодощі», «Весілля», «Купальська 
справа», «Колядки та щедрівки», «Веснянки») і в опе-
рі-«колядці» «Різдвяна ніч»;

– танцювальність як первинне виявлення життєвої 
енергії, протиставлена співанню як духовному прояву: 
це виявляється в збірці «Молодощі», фіналі «Різдвяної 
ночі» (друга редакція), хороводах русалок в «Утопле-
ній», танцювальній сюїті на тему пісні «Ой дівчина-гор-
лиця», «Козачці» з «Тараса Бульби» та «Метелиці» 
з «Зими й весни»;

– унікальна темброво-акустична форма фольклору 
як спосіб вираження національної ідентичності: коб-
зарський спів у народних думах («У неділеньку, у свя-
тую»), історичні солоспіви («Гетьмани, гетьмани»), 
підголоскова поліфонія у хорових творах і досліджен-
нях традиційного інструментарію («Про торбан…», 
«Народні музичні інструменти…»), використання зву-
кової палітри ліри, торбана, бандури в фортепіанних 
творах і операх;

– поєднання реального й фантастичного в народ-
ному світогляді та обрядах, що знайшло втілення 
у зверненні до гоголівських сюжетів, багатих на фоль-
клорні мотиви – опери «Різдвяна ніч», «Утоплена», 
«Тарас Бульба», де переплітаються героїчне, містичне, 
побутове й комічне.

Таким чином, Лисенко створив типову, засновану 
на живому фольклорі, музичну мову, що стала основою 
реалізму в його творчості.

Формування індивідуального стилю Миколи 
Лисенка значною мірою відбувалося під впливом 
творчості Тараса Шевченка. Поетичний світ Кобзаря, 
сповнений глибокої символіки, метафор і звернень до 
архетипів, став для композитора джерелом натхнення, 
втіленням пристрасної любові до українського народу 
й землі. Особливо знаковим стало звернення Лисенка 
до вірша «Заповіт», з якого в 1868 році (орus 1) розпоча-
лась його композиторська робота з поезією Шевченка. 
Цей твір став своєрідним епіграфом до головного ідей-
ного напряму його творчості, що тривав упродовж 
усього життя. У 1870–1880-х роках Лисенко створив 
56 романсів на вірші Шевченка, а також низку масш-
табних творів – кантати та хорові поеми: «Іван Гус», 
«Іван Підкова», «Б’ють пороги», «На вічну пам’ять 
Котляревському», «Радуйся, ниво неполитая». Важли-
вим твором стала і кантата-посвята «На 50-ті роковини 
смерті Т. Г. Шевченка» на слова В. Самійленка. У цих 
композиціях композитор знаходить ключові змістові 
та стилістичні елементи, що згодом стали основою його 
авторської музичної мови.

У вокальному творі Миколи Лисенка «Заповіт» 
для тенора, чоловічого хору та фортепіано основна 
ідея – оновлення та духовне піднесення після народ-
ного визвольного вибуху – реалізується через поступове 
зростання динаміки. Композиція побудована з п’яти 
розділів, які відповідають строфам вірша, та включає 
вступну й завершальну частини. Їхня хроматична, зво-
рушливо-плачова інтонація (на основі взаємодії п’я-

того, підвищеного четвертого й знову п’ятого ступенів) 
разом із напруженою гармонією неповного зменшеного 
секундакорду альтерованої субдомінанти виражає гли-
бокий біль утрати поета.

Вже з початку твору формується характерний ладо-
вий колорит – мінор із підвищеним четвертим ступе-
нем, що зумовлює гармонічний розвиток і спирається 
на лінійну контрапунктичну фактуру. Кожен розділ 
починається інструментальним вступом, який готує 
емоційну атмосферу для ліричного монологу тенора. 
Сольні партії написані в аріозно-наспівній манері, 
заснованій на народному мелосі, й змінюються залежно 
від смислового навантаження тексту: епічна оповідь 
у першому епізоді, світла замріяність у другому, драма-
тичний заклик – у третьому.

Кульмінація досягається в протиставленні четвер-
того та п’ятого епізодів, що втілює біблійну ідею «очи-
щення через кров»1. Єдиний хоровий фрагмент зву-
чить як заклик до боротьби і водночас як тріумфальна 
козацька хода. Вражає масивне звучання чоловічого 
хору на тлі маршової фактури фортепіано, а мелодика 
відсилає до героїчних пісень-гімнів, із характерним 
паралельно-змінним ладом. Особливо драматичним 
є завершення четвертого епізоду – глибокий, фаталь-
ний низхідний хід басів на словах «волю окропіте», що 
сприймається як символічне пророцтво.

Фінальний, п’ятий епізод приносить відчуття про-
світлення: тенорове соло на тлі арпеджійної акордо-
вої фактури фортепіано звучить піднесено, з урочи-
стістю, завершуючи твір на мажорній ноті духовного 
оновлення.

У творі «Заповіт», який став дебютом молодого 
Миколи Лисенка, закладено ключові смислові та ідейні 
орієнтири його подальшої творчості – як зерно, з якого 
проросте цілісна художня система. Серед провідних 
напрямів, що проявилися вже на ранньому етапі:

– центральною метою митця постає служіння рід-
ній землі, що осмислюється крізь призму біблійних 
і духовних настанов, заповіданих Тарасом Шевчен-
ком. Як зазначає О. Таранченко, композитор із самого 
початку обирає теми народної історії, національного 
духу та історичної пам’яті як основні засади свого 
стилю [17, с. 166];

– символи, закладені в тексті Шевченкового «Запо-
віту» (Україна, Дніпро, могила, степ, лани, море, Бог, кай-
дани, кров, велика родина, слово), набувають у творчості 
Лисенка функції архетипів. Вони продовжують розкри-

1 Заповіт, за біблейською традицією, — це угода між люди-
ною і Богом, яка вступає в силу після смерті заповітника. В апостола 
Павла знаходимо таке пояснення заповіту: «Бо де є заповіт, мусить 
там наступити смерть заповітника. Заповіт має силу лиш по смерті, 
він не варт нічого, поки живе заповітник. Тому навіть і перший завіт 
був освячений кров’ю. <…> Зрештою, за законом, майже все очищу-
ється кров’ю, і без кровопролиття відпущення немає» [Євр. 9: 16–18 
… 22]. Задля чинності угоди бажано, щоб вона була освячена кров’ю. 
У поета — це кров ворогів України, після пролиття якої має відбу-
тися прощення українського народу, відпущення гріхів. Мотив про-
будження й піднесення України звучить в ідеології Кирило-Мефодіїв-
ського товариства (січень 1846 — березень 1847), яке виникло майже 
одразу після написання «Заповіту» Т. Г. Шевченком (25.12.1845). Ця 
поезія завершує збірку «Три літа» — 1843–1845 рр., характерною 
особливістю якої є підтекстові відсилання до Старого Заповіту. До 
книжки входять інтерпретації великим поетом десяти Давидових 
псалмів (цикл, написаний 1845 року у В’юнищі). Початково автограф 
«Заповіту» був записаний на звороті 149 псалма.
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ватися в кантатах на вірші Кобзаря, музиці до «Кобзаря», 
опері «Тарас Бульба» (див. аналіз у статті О. Г. Рощенко 
[14]), хорах «Вічний революціонер» на слова І. Франка 
та духовному гімні «Боже Великий, Єдиний»;

– Тарас Шевченко виявляється для Лисенка не про-
сто поетичною постаттю, а символом національного 
відродження, культурним стрижнем української іден-
тичності. Вшанування пам’яті поета, створення творів 
до його роковин і об’єднання навколо нього однодумців 
свідчать про усвідомлення його позачасової ролі в циві-
лізаційній історії України;

– прагнення до створення музичної мови як 
етнознакової системи (за О. Козаренком [4, с. 62]) – гли-
бокої, змістовної, але водночас доступної для сприй-
няття більшістю. Така музика має виховний та про-
світницький потенціал і покликана стати втіленням 
народного духу в умовах, коли українське слово було 
під забороною.

Музика у поєднанні зі словом для Миколи Лисенка 
ставала надзвичайно потужним інструментом реалізації 
національно-культурної стратегії, що стала головною 
лінією його творчості. Як підкреслює один із дослідни-
ків: «…М. Лисенко, окрім фортепіанних творів, писав 
тільки на українські тексти, бо усвідомлював – сила 
слова, підсиленого музикою, ефективніше впливає на 
формування національної ідентичності, ніж інстру-
ментальна музика» [2, с. 11]. Вже у «Заповіті» прогля-
дається прагнення поєднати кілька мовно-стильових 
систем: селянський і міський фольклор, традиції захід-
ноєвропейської та російської музичної школи, а також 
давньоукраїнської церковної та світської артифікацій-
ної музики [4, с. 62].

Стилістика Лисенка перебуває на перетині чис-
ленних музичних кодів, які композитор творчо пере-
осмислює для посилення емоційної виразності кожної 
інтонації. Саме так він прагнув відтворити глибину 
Шевченкового поетичного світу. У цьому контексті важ-
ливими є трансформація елементів народної пісенності, 
включення експресивних ладів, романтичної гармонії, 
речитативно-аріозного стилю, а також використання 
риторичних засобів: хроматизму, інтонаційної анабази 
(«і полину до самого Бога») й катабази (у басовій лінії 
четвертого епізоду).

Митець утверджує ідею нерозривної єдності Слова 
і музичного вислову як основи соціально-культурного 
поступу української нації.

У пізній період, на межі століть, образ Лисенка 
трансформується: у його творчості постає ліричний 
романтик, схильний до особистої сповіді. Це засвідчу-
ють фортепіанні цикли «Альбом літа 1900 р.» (opus 37), 
«Альбом особистий» (opus 42), «Альбом літа 1901 р.» 
(opus 39), «Альбом літа 1902 р.» (opus 41), що навіюють 
паралелі з поетичною збіркою Шевченка «Три літа», 
завершеною програмним «Заповітом». У цей період 
Лисенко шукає душевного очищення через музику: 
створює солоспіви на слова Г. Гейне, фортепіанні мініа-
тюри «Момент зачарування», «Знемога та дожидання», 
«Пісня кохання», «Враження від радісного дня», «При-
знання», «Мрії. На солодкім меду».

Емоційна глибина романтичної складової твор-
чості композитора особливо виразна у творах, написа-
них після трагічної смерті його дружини О. Липської: 
«Елегія», ноктюрн «Прощальний», вальс «Розлука», 
«Момент розпачу», «Сумний спів» [18, с. 130]. Водно-
час ідеї, закладені в «Заповіті» Тараса Шевченка, зали-
шаються наскрізною лінією всієї творчої спадщини 
Лисенка та визначають його світогляд.

У контексті духовної творчості Миколи Лисенка важ-
ливе місце посідає «Херувимська», створена наприкінці 
ХІХ століття. У цьому творі в новому світлі виявляється 
ідея збереження пам’яті – концепція, що бере початок 
ще з «Заповіту», першого програмного твору компози-
тора. Дослідники наголошують на тісному зв’язку цієї 
композиції з українським фольклором. Це проявляється 
через використання національного варіанту богослуж-
бового тексту, характерне повторення слів і вільне пово-
дження з літургійним матеріалом, що наближає стиль 
до народних псалмів. Народні корені також помітні 
у поліфонії з підголосками та у принципах багатого-
лосся, де кожна партія має власну лінійну логіку роз-
витку. Попри фольклорні елементи, твір звучить урочи-
сто й піднесено, відтворюючи урочистий тон хорових 
концертів кінця XVIII – початку ХІХ століття, зокрема 
традицію «Херувимських» Дмитра Бортнянського. При 
цьому Лисенко радикально оновлює гармонічну мову: 
її джерелом стає лінеарний розвиток голосів, застосову-
ється імітаційна техніка європейської поліфонії, активні 
темпові й динамічні контрасти, нестандартні ладо-то-
нальні зіставлення – наприклад, протиставлення соль 
мажору та сі-бемоль мажору, або гра на контрасті одно-
йменного мажору й мінору для посилення емоційного 
впливу. Композиція має чотири частини. Перша (А–А) – 
спокійна, просвітлена, в солмажорі. Друга частина (B) 
переходить до драматичного розвитку в соль мінорі 
й завершується домінантовим «запитанням», на яке хор 
відповідає урочистим « Алілуя» в соль мажорі. Наступна 
частина (C) має світлий, осяйний характер, базується 
на імітаційній техніці та динамічній ладовій змінності, 
що додає музиці танцювального імпульсу (розмір 6/8). 
Завершується композиція чіткою чотириголосною акор-
довою каденцією, яка утверджує хвалу Господу. «Херу-
вимська» також вирізняється новаторським підходом до 
формотвореннящо перегукується з принципами, засто-
сованими в «Заповіті»: спершу – медитативний вступ, 
далі – драматизація, а фінал – урочисте й духовно під-
несене завершення.Дослідниця Н. Костюк називає твір 
Лисенка сміливим стильовим експериментом, у якому 
композитор випробовує нові композиційні та гармонічні 
рішення, спираючись на найкращі традиції української 
духовної хорової музики кінця XVIII – початку ХІХ 
століття. Саме через це «Херувимська» не має анало-
гів у тодішньому православному репертуарі [6, с.208]. 
Таким чином, «Херувимська» постає як символічне 
завершення музичної епохи: вона починається з пере-
гуків із творчістю Бортнянського й завершує стильову 
лінію ХІХ століття у творчості Лисенка.

Микола Лисенко є визначним представником укра-
їнського музичного месіанізму. У центрі його творчої 
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та громадської діяльності – утвердження національної 
ідентичності через музику, де особливе місце відведено 
народній пісні як втіленню духовної сутності україн-
ського народу.

Висновки. У другій половині ХІХ століття Укра-
їна переживала період активного національного про-
будження, що супроводжувався потребою в культур-
ній самоідентифікації. У цьому історичному контексті 
постать Миколи Лисенка постає як символ національ-
ного музичного месіанізму – його творчість стала від-
повіддю на прагнення української інтелігенції до утвер-
дження самобутньої культурної моделі.

Микола Лисенко – засновник української професій-
ної музичної школи, чия діяльність охоплює ключові 
жанри: оперу, кантату, камерну, хорову та інструмен-
тальну музику. Через ці форми він реалізував націо-
нальну ідею, закладаючи основи українського музич-
ного стилю. Фольклор і поезія Тараса Шевченка стали 
духовною і тематичною опорою його музичної мови. 
Через обробки народних пісень та інтерпретацію пое-
тичних текстів Кобзаря Лисенко формував унікальний 
звуковий простір, наповнений символікою українського 
буття.

Музика композитора перетворюється на знакову 
систему, в якій кожен елемент – чи то мелодія, ритм або 
гармонія – набуває глибокого національно-культурного 
змісту. Його стиль репрезентує ключові архетипи укра-
їнського світогляду: землю, мову, боротьбу, пісню, які 
втілюються у яскравих музичних образах із потужним 
символічним навантаженням.

Окрім композиторської діяльності, Лисенко активно 
виступав як просвітник. Він організовував хори, гастро-
лював із концертами, засновував музичні школи, роз-
ширюючи доступ до національного мистецтва й залуча-
ючи до нього широкі верстви населення. Таким чином, 
він не лише розвивав українську музику, а й сприяв її 
легітимації на європейському культурному рівні.

Важливим напрямом його діяльності була співпраця 
з діячами Західної України, що сприяло формуванню 
спільного культурного простору. Вплив Лисенка на 
українських композиторів, письменників і педагогів був 
визначальним: він започаткував традицію, яку продов-
жили наступні покоління національно свідомих митців.

Микола Лисенко – не просто композитор, а втілення 
ідеї служіння нації через мистецтво. Його творчість 
стала засобом пробудження національного духу, закли-
ком до єдності та самоствердження. У його музиці зву-
чить воля народу, його історична пам’ять і прагнення до 
свободи – саме тому Лисенка по праву вважають симво-
лом українського музичного відродження.

До перспективних напрямків належать порівняль-
ний аналіз творчості Лисенка з іншими європейськими 
композиторами-романтиками (Шуберт, Шуман, Ліст) 
у контексті національного стилю, дослідження ролі 
композитора як засновника української музично-теа-
тральної школи, його зв’язків із національно свідомими 
діячами (Шевченко, Старицький, Драгоманов) у фор-
муванні культурно-національного коду, а також аналіз 
концертної діяльності та створення хорових колективів 
для ґрунтування формування української ідентичності.
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та мовно-виразової інтерпретації жанрової моделі вокального циклу як покажчиків сучасної поетики камерно-вокальної 
музики. У статті обґрунтована кореляція жанрової моделі вокального циклу у творчості сучасних українських композиторів 
із пошуками нових вимірів художньої рефлексії, суголосними настановам культурної парадигми постсучасності, активізації 
крос-культурної комунікації, осмисленню культури як цілісності та спрямованих на збереження атрибутивних основ поетики 
камерно-вокальної музики й багаторівневе модифікування означеного жанру. Показано, що на мета-рівні поетики камерно-во-
кальної музики сучасні національні версії жанрової моделі вокального циклу позначені: збереженням ліричної основи; активним 
уведенням пейзажних, громадянських, патріотичних образів; збереженням значущості «східної» лінії жанру; апробацією іро-
нічної, сатиричної тематики; полімовністю тощо. Виявлено, що на макро-рівні поетики вокальний цикл демонструє: значу-
щість принципів медитативності та рефлексивності; проєкцію в обрії масової культури, на мезо-рівні – різноспрямованість 
новаційних, індивідуальних, багаторівневих стильових і жанрових пошуків, стильову еклектичність, збереження атрибутив-
ної багаточастинної циклічності та апробацію редукованих форм у зв’язку з орієнтацією на жанрові покажчики образот-
ворчого мистецтва – триптих і диптих. У статті констатується, що на мікро-рівні поетики вокальний цикл характеризу-
ється розширенням інтонаційного та тембрового тезаурусу, зрівнянням статусів вокального та інструментального начал, 
апробацією комплексу засобів відтворення комічного начала, що зумовлює формування нової метамови музичного мистецтва 
та нових шляхи виконавської самореалізації. 

Ключові слова: камерно-вокальна музика, сучасна українська музика, поетика, вокальний цикл, жанрова модель, 
інтерпретація. 

Liu Qing. Vocal cycle as a representative of the modern poetics of chamber-vocal music
The article is a precedent for the musicological study of modern national interpretations of the vocal cycle in the dimensions 

of the poetics of chamber-vocal music poetics. The purpose of the article is to identify the main trends in the conceptual, thematic-
figurative and linguistic-expressive interpretation of the genre model of the vocal cycle as indicator of the modern poetics of chamber-
vocal music.

The article substantiates the correlation of the genre model of vocal cycle in the works of contemporary Ukrainian composers with 
the search for new dimensions of artistic reflection, consonant with the guidelines of the cultural paradigm of postmodernity, activation 
of cross-cultural communication, understanding of cultural as a whole and aimed at preserving the attributive foundations of the poetics 
of chamber-vocal music and multi-level modification of this genre. It is shown that at the meta-level of the poetics of chamber-vocal 
music modern national versions of the genre model of the vocal cycle are marked by: preservation of the lyrical basis; active introduction 
of landscape, civic and patriotic images; preservation of the significance of the «eastern» line of the genre; testing of ironic and satirical 
themes; poly-language, etc.

It was found that at the macro-level of poetics, the vocal cycle demonstrates: the significance of the principle of meditativeness 
and reflexivity; projection into the horizons of mass culture; at the meso-level – the multi-directionality of innovative, individual, multi-
level style and genre searches, stylistic eclecticism, preservation of attributive multi-part cyclicity, and testing if reduced forms in 
connection with the orientation to the genre indicator of Fine Art – triptych and diptych.

The article states that that the micro-level of poetics, the vocal cycle is characterized by the expansions of the intonation and timbre 
thesaurus, the equalization of the statuses of vocal and instrumental principles, the testing of a complex of means for reproducing 
the comic principle, which determines the formation of a new meta-language of musical art and new ways of performing self-realization.

Key words: chamber-vocal music, modern Ukrainian music, poetics, vocal cycle, genre model, interpretation.

Вступ. У поетиці камерно-вокальної музики протя-
гом її багатовікового буття статусом одного з атрибу-
тивних жанрових покажчиків позначений вокальний 
цикл. На межі XX–XXI ст. формуючи своєрідний лан-
цюг спадкоємності із «культурною пам’яттю» камер-
но-вокального мистецтва, жанрова модель вокального 
циклу постає у творчості сучасних українських митців 
у різноманітті інтерпретацій. Наявні у них тенденції 
збереження атрибутивних рис жанру та водночас їх 
індивідуалізованого модифікування відбивають масш-

табну амплітуду пошукових спрямувань сучасних 
митців у царині формування нових вимірів художньої 
рефлексії, суголосних як настановам культурної пара-
дигми постсучасності, так і перманентному прагненню 
збереження духовного досвіду людства. 

Тенденції трансформації жанру та стилю, як раніше 
усталених, фундаментальних основ музичної рефлексії, 
з одного боку, та з іншого – первинна масштабність кон-
цептуальних горизонтів і лабільність жанрової моделі 
вокального циклу, є підґрунтям процесу її всеохоплю-
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ючого, багаторівневого модифікування. Масштабність 
амплітуди індивідуалізованих пошуків сучасних укра-
їнських композиторів у цій жанровій царині резонує 
з її первинною концептуальної та композиційно-струк-
турною, мовною та виразовою варіативністю та є чин-
ником формування щільної панорами новітніх версій 
вокального циклу. 

Матеріали і методи. Аналіз сучасних досліджень 
і публікацій дозволяє зафіксувати перманентну увагу 
науковців до широкого кола питань феноменології 
та онтології вокального циклу, який у дискурсі музико-
логії постає в жанрово-стильовому, персонологічному, 
виконавському тощо ракурсах у різних дослідницьких 
проекціях. Це демонструють праці таких дослідни-
ків, як В. Антонюк, О. Баланко [2], Н. Говорухіна [3], 
Л. Горелік, О. Григор’єва, О. Гуркова [4], А. Калініна, 
О. Литвинова, А. Луніна, Лу Тунцзе [6], О. Михай-
лова [7], О. Ущапівська [8], І. Федоровська [9] та бага-
тьох інших. Проте інтенсивність буття жанрової моделі 
вокального циклу в різноманітті її версій у сучасній 
художній практиці певним чином дисонує з темпами 
та ступенем її музикологічного осмислення. Це детер-
мінує необхідність зосередження дослідницької уваги 
на визначенні специфіки провідних векторів її тран-
сформації та зумовлює актуальність статті. 

Методологія статті має основою компаративний 
метод, культурологічний, історичний та герменевтич-
ний підходи, а також настанови жанрового та стильового 
аналізу, що в комплексі уможливлюють узагальнення 
концептуальної, жанрово-стильової та мовно-виразо-
вої специфіки вокальних циклів сучасних українських 
композиторів.

Мета статті – виявлення основних тенденцій кон-
цептуальної, тематично-образної та мовно-виразо-
вої інтерпретації жанрової моделі вокального циклу 
як покажчиків сучасної поетики камерно-вокальної 
музики. 

Результати. Відзначений О. Баланко процес активі-
зації з другої половини XX діяльності митців у царині 
камерно-вокальної музики, який «позначається на роз-
ширенні тематики та оновленні стилістичних прин-
ципів камерно-вокальних жанрів» [2, с. 79], на межі 
нового тисячоліття набуває виняткового різноманіття 
як репрезентант таких рис поетики камерно-вокальної 
музики, як надмасштабність концептуальних вимірів, 
лабільність стильових орієнтацій та винятковий потен-
ціал жанрових та стильових трансформацій. Проте 
у різноманітті версій вокального циклу не втрачає зна-
чущості атрибутивна основа його жанрової моделі, яку 
Н. Говорухіна визначає як системну єдність «принципу 
контрасту, який є вихідним у створенні образної бага-
топлановості; наскрізного розвитку, який забезпечує 
цілісність відмінностей у циклі як багаточастинній 
композиції; семантичних та композиційних арок між 
частинами, як можуть виникати на різному змістовному 
та технологічному рівнях – від жанрових до тематич-
них, ладо-тональних, фактурних, темпових, ритмічних, 
динамічних, артикуляційних тощо» [3, с. 8]. У сучас-
них версіях жанрової моделі вокального циклу ці риси 

постають як центротворні чинники, що слугують як її 
збереженню, так і водночас різнорівневому модифіку-
ванню поетики камерно-вокальної музики, трактованої 
науковцями зокрема як «сукупності художньо-естетич-
них і стилістичних якостей, повного охоплення при-
йомів музичної виразності, спрямованих на розкриття 
поетичних образів» [7, с. 5]. 

Концептуальні горизонти вокального циклу, віддзер-
калюючи специфіку мета-рівня поетики камерно-во-
кальної музики, позначеного перманентним та іма-
нентним резонуванням із провідними світоглядними 
настановами історико-культурних епох, демонструють 
плюралізм тематично-образного кола. Домінантне зна-
чення у ньому належить темам та образам, які закар-
бовують атрибутивні для вокального циклу ліричну 
рефлексію, суб’єктоцентричність і психологізм. Уті-
ленням цих концептуальних маркерів є лірична лінія 
сучасного українського вокального циклу. Це демон-
струє зокрема цикл «Сім струн» О. Козаренка, у якому 
ліричне начало постає крізь призму алюзій та асоціацій 
із фольклорними джерелами та знаків-репрезентантів 
академічної музичної культури різних епох. У циклі 
«Бентежність» Л. Колодуба різні градації ліричного 
начала слугують відтворенню напруженого емоцій-
но-почуттєвого руху, створенню наскрізної лінії «від 
усвідомлення та прагнення втілення мрії, її досягнення, 
до розчарування і повного відсторонення» [9, с. 95]. 
Концептуальні горизонти поетики камерно-вокальної 
музики умасштаблюють цикли Б. Фільц – «Переливи 
барв» (присвячені І. Соневицькому), сповнений інти-
мними та пейзажними образами, та «Срібні струни» 
(присвячений С. Людкевичу), у якому громадянські, 
патріотичні інтенції «розсувають» ліричні обрії жанру.

Глобалізаційні тенденції культури межі тисячоліть, 
наявні інтенції істернізації культури та інтенсивність 
крос-культурної комунікації зумовлюють продовження 
в сучасній камерно-вокальній музиці започатковану 
зокрема Б. Лятошинським своєрідної «східної лінії». 
Опанування естетики Сходу, апробація новітніх обра-
зів стає імпульсом до умасштаблення мета-вимірів пое-
тики національної камерно-вокальної музики. З євро-
пейської традиції вона модулює в іншій культурний 
простір, закарбовуючи постмодерні відчуття культури 
як єдиного простору та синтез різних ракурсів осмис-
лення світу – західного (крізь призму жанрової моделі 
академічної європейської традиції) та східного, що 
в семантичних вимірі виявляється в апробації філософ-
ських ідей Сходу [1, с. 9]. 

На макро-рівні поетики камерно-вокальної музики 
східні інтенції у вокальних циклах слугують уведенню 
у концептуальні, тематично-образні, семантичні пара-
метри творчих світів українських митців естетичних 
настанов мистецтва Сходу, що урізнобарвлює втілення 
принципів медитативності та рефлексивності як від-
биття світоглядних настанов [8, с. 29]. На мезо-рівні 
поетики «східна» проєкція вокального циклу стає 
імпульсом новаційних індивідуальних багаторівне-
вих стильових і жанрових пошуків, які наповнюються 
«позаєвропейським» досвідом. На мікро-рівні поетики 
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«східна лінія» розвитку жанрової моделі вокального 
циклу стає імпульсом розширення інтонаційного тезау-
русу камерно-вокальної музики, розкриваючи водночас 
нові горизонти виконавської самореалізації та виконав-
ської інтерпретації вокального твору. 

Такими творами, що репрезентують виняткову 
інтенсивність діалогу Схід – Захід та на рівні худож-
ньої рефлексії втілюють тенденцію «взаємопроник-
нення та взаємодетермінації культур за умов глоба-
лізації та глокалізації» [6, с. 159] слугують, зокрема, 
вокальні цикли «Озеро білих лотосів» (на слова Бо 
Цзюй) О. Рудянського, «Строфи з гранчастої яшми» (на 
слова Лі Цін Чжао, для меццо-сопрано та фортепіано) 
Г. Саська, «Пори року» Р. Горобця (на слова Сайгьо). 

Зазначимо, що звукова «аура» Сходу водночас із 
загальними світовими тяжіннями до емансипації звуку 
та тембру стає також чинником трансформації тембро-
вих параметрів вокального циклу. Так, інструменталь-
ний пласт вокального циклу «Озеро білих лотосів» 
О. Рудянського представлений флейтою, бандурою, 
альтом та ударними. Це не тільки створює мікст темб-
рових покажчиків академічної та народної інструмен-
тальної традицій, апелює до звукового простору Сходу, 
а й відбиває універсалізм звукових реалій постсучас-
ності – нову метамову музичного мистецтва [1, с. 26]. 

Мультикультуралізм постсучасної парадигми на 
мета-рівні поетики камерно-вокальної музики віддзер-
калюється також в активній апробації українськими 
композиторами світової поезії. Полімовність сучасного 
вокального циклу, як відбиття національної багатови-
мірності картини світу межі XX – поч. XXI ст. визначає 
специфіку таких творів, як «Шляхами Іспанії» Н. Боє-
вої (на вірші Х. Р. Хіменеса, Р. Тагора, Ф. Г. Лорки, 
А. Мачадо), «Herbst» М. Шведа (на вірші Р. М. Рільке), 
«Пісні непорочності» В. Польової (на сл. В. Блейка), 
К. Цепколенко «Ausgang» (на слова П. Тичини, Г. Апо-
лінера, Т. Фонтане Е. Камінгса) та ін.

Специфічну новаційну тематично-образну лінію 
сучасного вокального циклу репрезентує «Хмарність» 
О. Злотника. На мета-рівні поетики камерно-вокальної 
музики репрезентація проблеми духовного зубожіння 
крізь постмодерну іронічну візію світу співвідносить 
твір із парадигмальними параметрами постмодерну, 
які демонструють «звернення до розмаїття художніх 
традицій; пошук нової системності з позараціональним 
підґрунтям; поєднання апеляцій до “різноякісного” гля-
дача – еліти та масової публіки водночас; інтертексту-
альність; іронію; еклектику тощо» [5, с. 193]. 

На мезорівні поетики камерно-вокальної музики 
суголосність «Хмарності» О. Злотника параметрам 
постсучасної картини світу з її дифузією царин куль-
тури віддзеркалюється в проєкції академічної жанрової 
моделі в ціннісні обрії масової культури при дотри-
манні академічної циклічної структури вокального 
циклу, сконструйованої за принципом концептуальної 
єдності та жанрового, стильового, мовно, виразового 
різноманіття компонентів. На мікро-рівні трансмі-
сія жанрової моделі вокального циклу з атрибутивної 
сфери лірики у сферу сатири зумовлює ревізію системи 

засобів виразності. Її основою стають еклектичність 
інтонаційного тезаурусу твору, започатковані І. Караби-
цем у циклі «Повісті» метафоричність, гіперболізація, 
карикатурність [4, с. 66–67], що перетворюють усталені 
семантичні параметри жанру. 

Проекцію вокального циклу в царину постмодерної 
іронічності закарбовує і вокальний цикл С. Зажитька 
«Три маленькі веселі літургії на випадок Апокаліп-
сису», у якому пародіюванню (на межі з глузуванням) 
піддано фактично всі академічні традиції. 

Індивідуалізація вокального циклу у творчості сучас-
них українських композиторів пов’язана із різноманіт-
тям інтерпретації композиційно-структурних настанов. 
З одного боку, відзначимо збереження багаточастинної 
циклічності, що створює своєрідні лінії зв’язку із роман-
тичними витоками жанру. Підтвердженням цьому слу-
гують вокальні цикли «Сім струн» О. Козаренка, «Озеро 
білих лотосів» О. Рудянського, «Строфи з гранчастої 
яшми» Г. Саська, «Оберіг пам’яті» О. Костіна, «Сливи 
цвіт» та «Дванадцять сонетів  Шекспіра О. Яковчука, 
«Пори року» Р. Горобця тощо. 

З іншого боку, наявною у вокальних циклах укра-
їнських композиторів є тенденція редукції жанрової 
моделі. На наш погляд, це своєрідним чином відбиває 
сучасне тяжіння художньої рефлексії до концентрації 
висловлювання, стисканння меж наративності. Як при-
клади, наведемо зокрема такі твори, як «Три солоспіви 
на слова Ліни Костенко» Г. Саська, два романси на слова 
І. Франка З. Алмаші, «Пролог» Л. Дичко (три романси 
на слова В. Житника для сопрано і фортепіано). 

Водночас тенденція редукції вокального циклу 
мстить у собі універсалізуючі історико-культурні пара-
лелі. Алюзійні «посилання» на романтичне тяжіння до 
синтезу мистецтв та імпресіоністичну єдність музич-
ного, вербального, візуального начал тощо начал вод-
ночас поєднуються із сучасними новаційними пошу-
ками у царині жанротворення. Адже художня практика 
сьогодення демонструє не тільки модифікацію уста-
лених жанрових константи минулого, а й їх тотальну 
ревізію та заперечення (що відбивають зокрема Кон-
церт-фарс для скрипки та симфонічного оркестру 
О. Костіна, антисоната для двох фортепіано «Розмова 
з часом» В. Рунчака тощо). У сфері камерно-вокальної 
музики відображенням таких тенденцій слугує тяжіння 
до створення багатовимірної художної рефлексії шля-
хом дифузії з композиційно-структурними покажчи-
ками образотворчого мистецтва. Це закарбовують 
твори Я. Верещагіна («Осінній триптих», «Маленький 
триптих»), Л. Дичко (Триптих «Зимові етюди» Пам’яті 
небесної сотні), О. Козаренка (Триптих на вірші Марти 
Томенко), Н. Боєвої (Триптих на народні тексти для 
сопрано та струнних), В. Сильвестрова (Триптих 
на вірші Тараса Шевченка, Диптих для голосу, фор-
тепіано і струнних), С. Зажитька (Диптих на слова 
Лесі Українки).

Їх композиційно-структурна свобода, виявлена 
в довільній кількості частин, тяжіння до новаційних 
смислових горизонтів, що віддзеркалюється в перефор-
матуванні мовних і виразових параметрів, зрівняння 
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статусів вокального та інструментального начал є тими 
характеристиками, що поєднують різнобарвну пано-
раму індивідуалізованих інтерпретацій камерно-во-
кальної музики. 

Зазначимо, що загальною тенденцією розширення 
поетикальних вимірів камерно-вокальної музики, що на 
мета-рівні відбиває пошук нових звукових параметрів 
художньої картини світу, є спрямованість на урізно-
барвлення тембрових параметрів. Сприйняття досвіду 
музичного мистецтва як історико-культурної цілісно-
сті та взаємовплив академічної та народної традицій – 
чинники формування раніше не апробованих у контек-
сті вокального циклу інструментальних ансамблевих 
сполучень. Так, К. Цепколенко в «Ausgang» поєднує 
кларнет, фортепіано та акордеон, В. Польова в «Під-
земних птахах» – лютню-теорбо та англійський ріжок, 
О. Рудянський в «Озері білих лотосів» – альт, флейту, 
бандуру та перкусію, С. Зажитько в «Трьох маленьких 
веселих літургіях на випадок Апокаліпсису» – дзвони 
та дві туби.

Висновки. Сучасні інтерпретації вокального 
циклу, віддзеркалюючи пошуки нових вимірів худож-
ньої рефлексії, суголосних як настановам культурної 
парадигми постсучасності, демонструють як збере-
ження атрибутивних основ поетики камерно-вокальної 
музики, так і багаторівневе модифікування означеного 
жанру. 

На мета-рівні поетики камерно-вокальної музики 
це відбивається в умасштабленні концептуальних, 
тематично-образних параметрів. При збереженні пер-

манентної ліричної рефлексивності, суб’єктоцентрич-
ності й психологізму, сучасні вокальні цикли позначені 
тяжінням до збагачення пейзажними, громадянськими, 
патріотичними образами. Суттєві нюанси на мет-рівні 
поетики у жанровій моделі вокального циклу зумовлю-
ються її резонансом із сучасними тенденціями активіза-
ції крос-культурної комунікації, осмислення цілісності 
культури, синтезом різних ракурсів осмислення світу 
та глобальної іронічності. Це виявляється як у продов-
женні «східної» лінії, полімовності, так і апробації іро-
нічної, сатиричної версії вокального циклу. 

На макро-рівні такі концептуальні, тематично-об-
разі зрушення є чинником активної апробації принципів 
медитативності та рефлексивності та водночас проєк-
ції в обрії масової культури, на мезо-рівні – імпульсом 
до новаційних індивідуальних багаторівневих стильо-
вих і жанрових пошуків та стильової еклектичності, а 
також в уведенні в царину музичного мистецтва жанро-
вих покажчиків образотворчого мистецтва – триптиху 
та диптиху. На мікро-рівні поетики із такими змінами 
пов’язане розширення інтонаційного та тембрового 
тезаурусу камерно-вокальної музики, зрівняння стату-
сів вокального та інструментального начал, апробація 
комплексу засобів відтворення комічного начала що 
водночас формує нову метамову музичного мистецтва 
та нові шляхи виконавської інтерпретації вокального 
твору. 

Перспективи подальших досліджень пов’язані 
з висвітленням виконавської специфіки камеро-вокаль-
них творів сучасних українських композиторів. 
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У статті розглянуто наукові музикознавчі праці, присвячені проблематиці архетипів української культури і їх втіленню 
в творах українських композиторів. З огляду на різновекторність досліджень з цієї проблематики в статті здійснена спроба 
їх систематизації з виокремленням двох дослідницьких напрямів: 1) з вагомими значенням теоретичного і методологічного 
підґрунтя для дослідження складного феномену архетипу; 2) з концентрацією на втіленні конкретних (окремих) архетипів 
в музичних творах. Аналіз праць продемонстрував одночасно дієвість і умовність такого поділу, адже в ґрунтовних теоре-
тичних працях, як правило, міститься аналіз окремих архетипів і вивчаються шляхи їх реалізації в творах. Для окреслення 
дослідницького поля здійснено порівняльний аналіз систем архетипів української культури, представлених в роботах філосо-
фів, культурологів, мистецтвознавців. З’ясовано, що єдиної системи архетипів не існує, що не заперечує наявності смислових 
перетинів між працями різних авторів. В проаналізованих наукових працях закцентовано увагу на намаганнях дослідників 
окреслити смислові межі поняття «архетип» і дослідити суміжне поняття «архетипового образу» (М. Северинова) та міфу 
(Г. Кухарик). Звернуто увагу на вивчення окремих архетипів: Троїстої музики (І. Зінків), купальського (А. Гладишко), Пере-
родження (Г. Плечелюк), весняних обрядів – Світла, Води, Світового дерева (Ю. Алжнєв, В. Осадча). Зауважено, що деякі архе-
типи не містяться в філософських і культурологічних наукових працях, а розглядаються авторами як архетипи української 
музичної культури. Для досягнення мети у статті використані аналітичний, системний, компаративний методи дослідження.

Ключові слова: архетип, українська культура, українські композитори, українська музика, музичний твір, жанр.

Li Weiwei. Archetypes of Ukrainian culture in musician discourse
The article reviews scientific musicological works devoted to the archetypes of Ukrainian culture and their embodiment in the works 

of Ukrainian composers. Given the diversity of research on this issue, the article attempts to systematize them by identifying two research 
directions: 1) with a significant theoretical and methodological basis for studying the complex phenomenon of the archetype; 2) with a focus 
on the embodiment of specific (individual) archetypes in musical works. The analysis of the works demonstrated both the effectiveness 
and conventionality of such a division, because in thorough theoretical works, as a rule, an analysis of individual archetypes is contained 
and ways of their implementation in works are studied. To outline the research area, a comparative analysis of the systems of archetypes 
systems of Ukrainian culture, presented in the works of philosophers, cultural scientists, and art historians, was carried out. It was 
found that there is no single system of archetypes, which does not deny the presence of semantic intersections between the works 
of different authors. The analyzed scientific works emphasize the efforts of researchers to outline the semantic boundaries of the concept 
of «archetype» and to explore the related concept of “archetypal image” (M. Severynova) and myth (G. Kukharyk). Attention is paid to 
the study of individual archetypes: Triple Music (I. Zinkiv), Kupala (A. Gladyshko), Rebirth (G. Plecheliuk), spring rites – Light, Water, 
World Tree (Yu Alzhnev, V. Osadcha). It is noted that some archetypes are not contained in philosophical and culturological scientific 
works, but are considered by the authors as archetypes of Ukrainian musical culture. To achieve the goal, the article uses analytical, 
systematic, comparative research methods.

Key words: archetype, Ukrainian culture, Ukrainian composers, Ukrainian music, musical work, genre.

Вступ. На сьогодні дослідження прояву і механізмів 
втілення архетипів в музичному мистецтві утворюють 
потужний напрям в українському музикознавстві, який 
розвивається, межуючи і взаємодіючи із філософією, 
культурологією, психологією, тим самим утворюючи 
широкий міждисциплінарний дослідницький простір. 
Очевидно, що дослідження архетипів як змісту колек-
тивного несвідомого [14, с. 12], як явища, що ... «охо-
плює тільки ті психічні змісти, які ще не зазнали жод-
ного свідомого опрацювання, тож являють собою ще 
безпосередню душевну даність» [14, с. 14], є актуаль-
ним з огляду на переосмислення і в багатьох випадках 
відновлення національної української культурної спад-
щини, що дає розуміння тяглості культурної традиції 
на різних рівнях художньої культури. Поява численних 
наукових праць з проблематики архетипів в професійній 
художній творчості засвідчує цю актуальність. В межах 
цієї статті здійснюється спроба узагальнення науко-

вих поглядів на проблему втілення і проявів архетипів 
в українській професійній музиці на прикладі аналізу 
підходів українських науковців до цього питання.

Метою статті є узагальнення і систематизація 
існуючих в українському музикознавстві підходів до 
вивчення феномена архетипу і втілення архетипів 
в професійному музичному мистецтві.

Аналіз досліджень і публікацій. В українському 
музикознавстві дослідження, предметом яких є архетип 
як складне багатоаспектне явище, є доволі численними, 
такими, що утворюють внутрішньо розгалужений кор-
пус наукових праць. Аналізуючи наукові роботи, можна 
дійти висновку про наявність принаймні трьох напрямів 
дослідження всередині окресленої проблематики. Пер-
ший представлений роботами, в яких досліджуються 
архетип як складне явище і коло дотичних до головного 
предмета дослідження явищ і питань – архетиповість, 
концепт, образ тощо. Цій проблематиці присвячені 
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численні праці М. Северинової [10-13] та І. Зінків [3]. 
Другий напрям представляють роботи, в яких науковці 
досліджують окремі архетипи і демонструють їх вті-
лення на прикладі аналізу музичних творів, їх відобра-
ження і певній жанровій сфері, в творчості окремих 
композиторів. Акцент тут робиться саме на архетипах 
і механізмах, що дозволяють їм проявитись. Серед 
робіт, що представляють цей напрям, назвемо статті 
Ю. Алжнєва, В. Осадчої [1], А. Гладишко [2], Г. Куха-
рик [7], Г. Плечелюк [9]. Слід зазначити, що межа між 
двома напрямами є достатньо умовною, зважаючи на 
те, що в роботах М. Северинової також міститься ґрун-
товний аналіз окремих архетипів і представлено дослі-
джено твори, в яких вони втілюються [10]. Провести 
умовний водорозділ дозволяє міра розробленості тео-
ретичного і методологічного підґрунтя: нерідко автори 
обмежуються констатацією загальних відомостей щодо 
архетипів і дотичних понять, не ставлячи за мету (що 
цілком природно, зважаючи на інший акцент в роботі) 
ґрунтовну теоретичну розробку цього поняття.

Нарешті, окремо слід зазначити, що, ставлячи 
в центр уваги архетипи української культури, ми не 
можемо оминути праці філософів та культурологів, 
в яких вони досліджуються у зв’язку з вивченням мен-
талітету українського народу, типології української 
культури, історико-культурних процесів. Ці праці не 
включені нами в запропоновану класифікацію через те, 
що не всі вони є музикознавчими, однак окремі поло-
ження з них потребують висвітлення в контексті цієї 
статті [4; 5; 6; 8].

Матеріали та методи. Для досягнення сформульо-
ваної мети у статті застосовані різноманітні методи 
дослідження сучасного музикознавства, зокрема аналі-
тичний – для виявлення змістової сутності аналізованих 
наукових праць, системний – для їх систематизації від-
повідно до напрямів дослідження, компаративний – для 
їх порівняння й узагальнення отриманих результатів. 
Матеріалом дослідження є наукові розвідки, присвячені 
проблематиці архетипів у зв’язку з професійною музич-
ною творчістю.

Результати. Архетип як складне явище у проєкції 
на музичну творчість досліджено в наукових працях 
М. Северинової. Авторка, спираючись на численні роз-
відки суміжних гуманітарних дисциплін, трактує архе-
типи як універсалії художньої культури, котрі є «сво-
єрідними первообразними моделями, структурами 
колективного позасвідомого людства, які в процесі 
історико-культурного розвитку модифікуються, здій-
снюють шлях (= «перетікають») від психічної струк-
тури до культурного феномену» [10, с. 363], відіграючи 
величезне значення в усіх сферах буття людини, в тому 
числі в творчості. Дослідниця диференціює поняття 
«архетип» та «архетиповий первообраз» або «архети-
повий образ». Архетип є більш сталим і незмінним, 
своєрідною матрицею, інваріантом, тоді як архетипо-
вий первообраз є більшою мірою мінливим в силу того, 
що на кожному історико-культурному етапі розвитку 
він здатний наповнюватись новими смислами, зберіга-
ючи свій зв’язок із архетипом. Таким чином, архетип 

розуміється одночасно стало і динамічно, будучи інва-
ріантом, він має варіативне втілення, яке забезпечується 
різними культурними і мистецькими формами. Чим 
вони ближче до архетипового первообразу, тим є цінні-
шими для художньої культури. Таке бачення проблеми 
дає можливість авторці сформулювати своє визначення 
архетипу у художній культурі: «... це первообраз, ейдос, 
ідея, первоначало, праформа, зразок, певний текст як 
первотекст (протозразок тексту), універсальна базисна 
модель, структура духовного життя, що існує підсві-
домо або позасвідомо, та має надособистісне, загаль-
нолюдське, буттєво-надбуттєве значення» [10, с. 364]. 
У музиці авторка пропонує трактувати архетипи як 
«певний код культури», вважаючи їх поліфункціональ-
ними, адже вони охоплюють всі рівні композиторської 
творчості: «...від підсвідомості до авторського задуму, 
від змістовних до формальних компонентів, від музич-
ної мови до створення художнього образу тощо, а вза-
галі – є найважливішими компонентами комунікації, які 
є необхідним підґрунтям для адекватного, повноцінного 
сприйняття музичного твору» [10, с. 365]. Таким чином, 
в контексті концепції М. Северинової архетип є інстру-
ментом аналізу композиторської творчості сучасності, 
який дозволяє вписати її в тяглу традицію української 
музичної культури.

Саме архетипи української культури, як правило, 
постають в центрі уваги українських дослідників. Слід 
зазначити, що сталої і завершеної системи архетипів 
української культури у наукових джерелах не складено. 
Однак в працях філософів, культурологів, етнологів, 
мистецтвознавців можна зустріти опис тих архетипів, 
які входять до своєрідного смислового ядра української 
культури.

Так, С. Кримський приділяє велику увагу архетипу 
серця як «метафори інтимних глибин душі» [3, с. 307]. 
Дослідник зазначає, що «архетип «філософії серця» 
розкривається як принцип індивідуальності та орган 
відчуття Бога (П. Юркевич), як мікросвіт, вираження 
внутрішньої людини, основа людяності (Г. Сково-
рода), як шлях до ідеалу та гармонії з природою 
(Т. Шевченко), як джерело надії, передчуття, прови-
діння (П. Куліш) ...» [3, с. 307]. Велике значення нада-
ється С. Кримським архетипу софійності світу, який 
полягає в ідеї його мудрого влаштування і можливості 
читати його як Книгу, текст Бога [3, с. 310]. Концеп-
ція софійності світу сягає корінням Античності, роз-
робляється в працях багатьох українських полемістів 
і філософів, втілюється в мистецьких творах. З антро-
поцентризмом і індивідуалізмом української культури 
пов’язаний архетип природи. Він не є типово україн-
ським, проте набуває специфічного звучання, адже для 
української культури характерним є паралелізм людини 
і природи, «органічний зв’язок природного і соціаль-
ного» [3, с. 312], бажання віднайти резонанс між люд-
ською душею і природою.

Інші автори пропонують дещо іншу систему архе-
типів. Так, серед найбільш значущих архетипів зазна-
чається про архетип Матері, архетип рівності синів 
та доньок Матері-Батьківщини, архетип особистої 
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свободи, едукативності, домінування минулого над 
майбутнім, обрядовості, долі [4, с. 30-31]. Як бачимо, 
надана система архетипів не збігається із розглянутою 
С. Кримським. Однак між обома системами можна від-
найти точки перетину. Не кажучи про архетип Матері, 
філософ підкреслює значущість жінки в родинному 
і суспільному житті в контексті усвідомлення цінності 
особи загалом: «... В Україні не було такого явища, як 
«домострой». І те, що «супруга» у мовній свідомості 
українців позначалось не тільки загальнослов’янським 
словом «жена» (тобто та, що народжує), а й словом 
«дружина», що віддзеркалює її становище в суспіль-
стві. Не випадково П. Могила, який систематизував зви-
чаї та обряди українського етносу, підкреслював у своїх 
проповідях, що до жінки треба ставитись як до това-
риша» [6, с. 315]. Говорячи про риси українського мента-
літету, автори звертають увагу на індивідуалізм, інтро-
вертність і кордоцентризм (вагомість серця у діяннях 
і чуттях), тісно пов’язані між собою, тощо [4, с. 31–33]. 
А в рисі селянськості вбачають злиття з природою, про 
що зазначав і С. Кримський.

У свою чергу, М. Міщенко виокремлює архетипи 
Дому, Поля, Матері (Великої Матері), Світла, Храму, 
Часу. Щодо першого, то він розуміється подвійно: 
з одного боку, «як батьківська хата, мала Батьківщина, 
праобраз України», з іншого, в складні часи «як образ 
руїни, пустки, зболеної української землі» [8, с. 2]. 
Близьким до архетипу Дому науковиця вважає Поле, 
завдяки якому окреслюється «життєвий топос, що допо-
магає посісти відповідне місце в Всесвіті» [8, c. 2], акту-
альність котрого підтверджується історичними подіями 
сьогодення і який є важливим для утвердження наці-
ональної ідентичності. Архетип Матері, як і у інших 
дослідників, пояснюється сакральним значенням землі 
для українців і аграрними засадами української куль-
тури. Світло асоціюється з самим життям, пов’язується 
з прагненням сенсу, тяжінням до мудрості. Ось чому, 
на думку авторки, цей архетип треба розглядати із 
архетипом Храму, адже «Мудрість як Софія є основою 
Храму» [8, с. 3], а в єдності Світла і Храму закарбо-
вується божественна гармонія сущого, цілісність світу. 
Час забезпечує зв’язок між поколіннями, об’єднуючи 
минуле, сьогодення і майбутнє.

Мистецтвознавці також пропонують свої системи 
архетипів. Акценти на конкретних архетипах робить 
і М. Северинова, пропонуючи взяти до уваги ті, які 
притаманні творчості сучасних українських композито-
рів. Це «Світло як Божественний архетип, що завжди 
існує у діалектичному зв’язку із архетипами Софій-
ності та Слова», Філософія серця, Природа, Тиша, Дім 
та Страх/Жах [10, с. 366–367]. Як можна побачити, ці 
архетипи корелюють архетипам в інших представлених 
в науковій літературі системах.

У свою чергу, М. Копиця пропонує власне бачення 
цієї теми, наголошуючи на значущості певних архе-
типів в різні періоди історико-культурного процесу, 
тому науковиця виокремлює «архетипові струк-
туроутворювальні чинники в ментальній природі 
української музичної моделі» [5, с. 143] за певними 

періодами. До ХVІІ століття визначальними архети-
пами є Дім, Мати, Батьківщина. Наступний період –  
ХVІІ–ХVІІІ  століття – пов’язаний, на думку дослідниці, 
із категоріями Людина, Доля, Дух [5, с. 145]. Нарешті, 
період ХІХ–ХХ століть пов’язаний із актуалізацією 
загальнокультурних цінностей Істини, Людини і Долі 
[5, с. 146].

Таким чином, не будучі ідентичними, представ-
лені системи архетипів мають смислові вузли пере-
тину, з яких можна витворити архетипічне ядро укра-
їнської культури, що може становити тему окремого 
дослідження.

Між тим, в окремих статтях в контексті досліджень 
української музичної культури мова йде про архетипи, 
які не зустрічаються в філософських та культуроло-
гічних джерелах. Наприклад, архетип Троїстої музики 
стає центральним предметом дослідження в статті 
І. Зінків [3]. Авторка трактує його як архетип саме 
української музичної культури, наголошуючи на тому, 
що він є давнім і має індоєвропейське походження. 
Генеза цього архетипу сягає дохристиянських ритуалів 
та окремих жанрів української епіки і календарно-обря-
дового фольклору. На думку авторки, назва «троїстий» 
пов’язана зі словом trizna, що корелювало з поняттям 
потрійної жертви – воді, землі й небу, моделлю Світо-
вого дерева, ідеєю об’єднання світу людей, світу богів 
і пращурів і тричленним виміром фактури, яка увираз-
нювалась у трьох функціях [3, с. 6].

Другий напрям праць представлений роботами, 
в яких науковці зосереджені на аналізі окремих архе-
типів та механізмах їх втілення в музичних творах. 
У низці подібних праць слід згадати і статтю А. Гла-
дишко, в якій авторка концентрується на дослідженні 
шляхів втілення купальського архетипу в музичних тво-
рах О. Герасименко, В. Губаренка, Є. Станковича [2]. 
На дослідженні концепту музичного обрядового архе-
типу зосереджують увагу Ю. Алжнєв і В. Осадча, 
обираючи предметом аналізу музичну сцену «Зустріч 
весни» для оркестру та гурту співаків Ю. Алжнєва [1]. 
Авторами підкреслюється, що обрана тематика детер-
мінує відтворення складного взаємозв’язку архетипів, 
що безпосередньо стосуються саме весняного кален-
дарно-обрядового кола пісень. Це архетипи Світла, 
Води та Світового дерева. Автори вважають музичні 
обрядові архетипи чинниками музичної драматургії, 
розглядають ритмо-інтонаційне, фактурне та темброве 
втілення архетипових образів, наголошують на важли-
вості використання композитором поетичного тексту 
веснянок, що містить значущі сакральні смисли, які 
підсилюють дію композиторських засобів [1, с. 42]. Все 
це разом є потужним механізмом втілення архетипів, 
що є генетичним ядром весняних обрядів.

Архетип Переродження (за К. Ґ. Юнґом) досліджує 
Г. Плечелюк [9], обґрунтовуючи наявність декількох 
семантичних площин у варіантіх його втілення в музич-
них творах українських композиторів. Так, авторка зазна-
чає, що в кантаті «Чотири пори року» Лесі Дичко цей архе-
тип втілено в через відображення первинно-релігійному 
значенні, в Симфонії-диптиху Є. Станковича він набуває 
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андтивідуально-душевного трактування, у великодньому 
концерті Г. Гаврилець відбувається втілення архетипу 
у християнській семантичній площині [9, с. 113]. Таким 
чином, аналіз авторки корелює науковим положенням 
М. Северинової стосовно множинності реалізації архети-
пів, набуття ними статусу архетипових образів і можли-
вості їх «обрастання» новими смислами в різних істори-
ко-культурних контекстах. В даному випадку мова може 
іти про контекст жанру, а також індивідуально-стильовий 
контекст, який так чи інакше сприяє смисловій переак-
центуації всередині смислового поля архетипу.

У центрі уваги Г. Кухарик постає хорова творчість 
українських композиторів, яка є важливою для розуміння 
процесів розвитку національного міфу в  ХХ–ХХІ століт-
тях. Міф авторкою розуміється як архетипізованим тек-
стом культури, а мистецтво – «простором для трансфор-
маційних процесів, повʼязаних із життям як окремого 
міту, так і мітологічної системи у цілому, в якій одини-
цями мислення виступають архетипи колективного без-
свідомого, відтворені специфічною мовою того чи іншого 
мистецтва» [7, с. 34]. Хорова музика є плідним матеріалом 

для такого роду досліджень, адже вона пов’язана зі сло-
вом. Це дає підстави авторці зауважити, що «українська 
хорова музика  ХХ – початку ХХІ століть є прикладом 
звернення до мітологічного мислення на конкретно-мов-
ному та узагальнено-концептуальному рівнях» [7, с. 34].

Висновки. Аналіз наукових праць, присвячених 
проблематиці архетипів української культури і їх вті-
ленню в музичних творах українських композиторів, 
продемонстрував їх різновекторність, засвідчив акту-
альність даної теми в контексті сучасного українського 
музикознавства. З метою систематизації наявних у нау-
ковому просторі досліджень в статті запропоновано 
поділ на два напрями: в першому головним предметом 
вбачається саме архетип і суміжна теоретична пробле-
матика (що не виключає апробації теоретичних поло-
жень в практичному аналізі), в другому авторами акцент 
робиться на окремих архетипах і їх втіленні в музичних 
творах. Перспективами дослідження є систематизація 
представлених в науковій літературі архетипів україн-
ської культури і дослідження можливих шляхів їх вті-
лення в творчості українських композиторів.
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Стаття присвячена окресленню провідних векторів універсалізму сучасного піаніста. Наукова новизна статті полягає 
в обґрунтуванні творчого універсалізму як імперативу сучасної професійної діяльності піаніста. Висвітлено такі прояви уні-
версалізму, як: перманентна спрямованість піанізму на створення універсального образу музичного твору як цілісного єднання 
світів виконавця та композитора, минулого та сьогодення музичного мистецтва; стильовий плюралізм виконавських модусів – 
настанов історично інформованого виконавства, бетховеніанського та моцартіанського виконавських векторів та тенденції 
створення піаністами нових стильових вимірів, відповідних до новаційності сучасного музичного мистецтва. Наголошено на 
значущості системних вимірів універсалізму піаніста, що детерміновано багатовимірністю  виконавської та педагогічної 
діяльності, системністю явища фортепіанної школи та її дихотомічною спрямованістю на репрезентацію національних мис-
тецьких світів і крос-культурну комунікацію. Висвітлено універсалізм поліфункціональної діяльності концертмейстера, осно-
вою якої є єдність педагогіки, виконавства та психології, а також універсалізуючий професійний тезаурус. Обґрунтовано, що 
діджиталізація сучасної педагогічної і виконавської діяльності формує нові виміри універсалізму концертмейстера, пов’язані 
з модуляцією в онлайн формат та імперативною потребою володіння технічними навичками при збереженні  творчої емпатії, 
спрямованості на толерантне, гармонійне поєднання  індивідуального та колективного начал, єднання творчих світів. Від-
значено актуалізовані на межі XX–XXI ст. традицію увиразнення громадянської, національної компоненти самопрезентації 
виконавця та формування векторів універсалізму піаніста, що зумовлені значущістю культурної дипломатії, спрямовані на 
створення сучасного іміджу України, репрезентацію національних аксіологічних систем та інтенсифікацію крос-культурного 
полілогу шляхом промоції української фортепіанної музики, створення спільних мистецьких проєктів, мультимедійних проєк-
тів тощо. 

Ключові слова: творчий універсалізм, інструментальне виконавство, фортепіанне виконавство, фортепіанна музика, 
стиль, жанр, тезаурус.

Li Pingting. Pianist`s universalism as a professional imperative 
The article is devoted to the identification of the leading vectors of the universalism of the modern pianist. The scientific novelty 

of the article lies in the substantiation of creative universalism as an imperative of the modern professional activity of a pianist. The article 
highlights such manifestations of universalism as: pianism`s permanent focus on creating a universal image of a musical work as 
a holistic union of the worlds of the performer and the composer, the past and the present of musical art; stylistic pluralism of performance 
modes – the guidelines of historically informed performance, Beethovenian and Mozartian performance vectors and the tendency 
of pianist to create new stylistic dimensions corresponding to the innovativeness of contemporary musical art. The importance 
of the systemic dimensions of the pianist`s universalism is emphasized, which is determined by the multidimensionality of performing 
ad teaching activities, the systemic nature of the piano school phenomenon and its dichotomous focus on the representation of national 
artistic world and cross-cultural communication. The universalism of the concertmaster`s multifunctional activity, based on the unity 
of pedagogy, performance and psychology, as well as the universalizing professional thesaurus, is highlighted. It is substantiated that 
the digitalization of modern pedagogical and performing activities forms new dimensions of the concertmaster`s universalism associated 
with the modulation into the online format and the imperative need to master technical skills while maintaining creative empathy, 
focus on a tolerant, harmonious combination of individual and collective principles, and the unity of creative worlds.  The author 
notes the tradition of emphasizing the civic and national components of the performer`s self-presentation and the formation of vectors 
of the pianist`s universalism, which were actualized at the turn of the XX – XXI centuries, aimed at creating a modern image of Ukraine, 
representing national axiological systems and intensifying cross-cultural dialogue through the promotion of Ukrainian piano music, 
creating joint art projects, multimedia projects, etc.

Key words: creative universalism, instrumental performance, piano performance, piano music, style, genre, thesaurus.

Вступ. Осмислення сутності та специфіки твор-
чої універсальної самореалізації музиканта є одним із 
наріжних каменів сучасної музикології, у дискурсі якої 
універсалізм  творчої особистості визначається як мар-
кер культури постмодерну та постсучасності [5, с. 163]. 
У проєкції на царину фортепіанного мистецтва питання 
універсалізму визначаються в онтологічному та фено-
менологічному ракурсах. Постаючи у контексті куль-
тури Нового часу та зберігаючи іманентну актуальність 
у параметрах культури Новітнього часу – згортаючи 
історико-культурний, художній досвід в універсальну 

цілісність, мистецтво піанізму демонструє і системну 
універсальність, маючи своєю основою «чотири кон-
стантні детермінанти, а саме – інструмент, школу, фор-
тепіанну літературу, виконавця-піаніста» [3, с. 154], 
і стильову багатовимірність у діахронії та синхронії, 
і діяльнісну багатовекторність, позначену зокрема акту-
алізацією соціально-просвітницького, культурно-ди-
пломатичного компонента.

У різних дослідницьких ракурсах до широкого 
кола питань, пов’язаних із проблематикою універ-
салізму творчої особистості піаніста, звертаються 
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В. Артем’єва [1], А. Генкін [3],  Ю. Зубай [5], О. Коменда, 
Е. Михайлова [8], С. Соланський, Фен Їжань [11], 
М. Чернявська та К. Тимофеєва [12], Л. Шевченко [13]. 
Специфіку концертмейстерської діяльності піаніста 
досліджують такі науковці, як Н. Бойко, Н. Інюточ-
кіна, А Калашнікова [6], Т. Молчанова, В. Пірус [9]. 
Питання культурної дипломатії, як однієї з потужних 
сфер репрезентації досягнень національної культури, 
зокрема і піанізму, у світовому просторі висвітлюють 
М. Кушнарьова [7], О. Редя [10]. 

Проте, попри увагу до специфіки різноманітних 
царин піанізму, актуалізацію дослідження його систем-
ної та діяльнісної плюралістичності, унівесалізуючі 
виміри мистецтва піанізму не набули вичерпного, 
всеохопного висвітлення в музикології у феномено-
логічному й онтологічному ракурсах. Перманентне, 
детерміноване соціокультурними чинниками, розши-
рення діяльнісних параметрів самореалізації піаніста, 
відкритість до формування її нових модусів, а також 
специфіка сучасної художньої практики та сучасного 
музичного мислення та мовлення, що автономізують 
постать виконавця, певним чином дисонують із рівнем 
опанування проблеми універсальності піаніста на рівні 
наукової рефлексії. Необхідність усунення такого дис-
онансу шляхом виявлення параметрів універсалізму 
творчої постаті сучасного піаніста зумовлює актуаль-
ність статті.

Мета статті полягає в окресленні провідних векто-
рів універсалізму у творчій діяльності піаніста на межі 
XX–XXI ст.

Матеріали і методи. Матеріалом статті є дискурс 
музикознавства щодо специфіки прояву універсалізму 
у творчій діяльності  представників сучасного мисте-
цтва піанізму, а також художня практика, що увираз-
нює  його специфіку. 

Результати. Характеризуючи специфіку стильо-
вих обріїв фортепіанної культури України XX ст., 
Л. Шевченко наголошує, що «виконавська гармоніза-
ція протилежностей авторського композиторського 
смислу з актуальною виражальною якістю сьогодення 
завжди спирається на довіру до генія композитора, 
складна метафора образів якого неодмінно виводить 
на симультанні стильові показники виразної множин-
ності, в якій завжди знайдеться місце для подання зна-
чимості, викликаної до життя сьогохвилиннним “окли-
ком часу”» [13, с. 311]. Зазначимо, що така виконавська 
гармонізація світів композитора та виконавця і – як 
результат – творення піаністом образу твору, у якому 
в універсальну цілісність поєднані ці світи, та водночас 
в актуалізуючому вимірі поєднані культурна, художня 
пам’ять минулого та сучасність, є перманентним та іма-
нентним дороговказом буття мистецтва піанізму. 

З такого погляду визначимо як один із перманентно 
важливих модусів універсалізму піаніста, що зумов-
лює його статус як професійного імперативу,  спрямо-
ваність на відродження значущості музичного доробку 
минулого. Започаткований в контексті романтичної 
парадигми світобачення та інтенсифікований у пара-
метрах сучасної культури, ренесанс зокрема бароко-

вого музичного мистецтва природним чином зумовив 
і  актуалізацію «універсального типу музиканта баро-
кової доби, який ніколи не обмежувався одним видом 
 діяльності» [1, с. 463]. 

Однак стильові виміри історично поінформованого 
виконавства – при всій їх значущості – нині є лише 
одним із компонентів складної стильової панорами 
піанізму. Перманентна надмасштабність жанрово-сти-
льових, мовних, виразових обріїв фортепіанної музики, 
з одного боку, та з іншого – потреба у формуванні 
мобільної, креативної, конкурентоздатної творчої осо-
бистості (в умовах специфіки функціонування сучас-
ного музичного, зокрема й виконавського мистецтва) 
зумовлюють необхідність розширення репертуарного 
кола. Як його провідні спрямування науковці визнача-
ють: «розширення творчості конкретного композитора 
в межах авторських доробків, …..нова музика, нещо-
давно створена композитором, …створення національ-
ного культурного продукту» [12, с. 60]. Зазначимо, що 
репрезентація новітніх творів, позбавлених еталон-
них версій та закріпленого на рівні перцепції «образу 
твору», фактично нівелює усталені стильові горизонти 
виконавства, раніше позначені значущістю бетхове-
ніанського та моцартіанського векторів. Новаційність 
жанрово-стильових параметрів музичного твору, зна-
чущість концепції «відкритого твору» та емансипація 
творчої постаті виконавця стають комплексним детер-
мінантом делегування піаністу повного права фор-
мування нових, мобільно змінюваних, особистісно 
зумовлених стильових вимірів діяльності, універсалізм 
сполучення яких є імперативом та запорукою сучасної 
самореалізації. 

Універсалізуючі виміри діяльності піаніста вбача-
ються не тільки у стильовій площині виконавського 
мистецтва. Первинний плюралізм мистецтва піанізму 
дослідниками пов’язується з його перманентною бага-
товимірністю, компонентами якої є «сольне виконав-
ство, концертмейстерство та камерно-ансамблеве музи-
кування» [5, с. 5], композиторський та педагогічний 
модуси діяльності. 

Універсальна специфіка педагогічного компоненту 
мистецтва піанізму, увиразнена у феномені фортепіан-
ної  школи, вбачаються нами насамперед у її системних 
засадах. А. Генкін визначає фортепіанну школу як «бага-
тофункціональний організм, що вбирає в себе широке 
коло завдань: від навчання гри на фортепіано, пове-
дінки за роялем до виховання та почуття стилю від фор-
мування традицій до їх утримання та забезпечення без-
перервності розвитку піаністичної  культури» [3, с. 162]. 
Закцентуємо і значущість перманентної орієнтовано-
сті фортепіанної  школи на закарбування іманентної, 
зокрема й національної специфіки і таким чином пози-
ціонування національної культури у світовому про-
сторі. Це демонструють у XIX ст. віденська, лондонська 
та паризька школи піанізму, які при власних виконав-
сько-стильових особливостях, зумовлених органоло-
гічною специфікою різновидів фортепіано, перебували 
у тісному творчому комунікуванні, підґрунтям якого 
була віртуозна домінанта виконавства, панування «бли-
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скучого виконавського стилю [8, с. 73].  Це демонструє 
у контексті Новітнього часу і еволюція китайської фор-
тепіанної школи – зокрема полінаціональні принципи 
«унікальної школи Чжоу Гуанжень, що сформувалися 
під впливом китайської, французької, італійської, 
німецької, угорської, … та чеської фортепіанних шкіл, 
сприяли формуванню універсальності її педагогіч-
ного стилю та сходженню до вищих форм професіона-
лізму» [11, с. 4–5]. 

На наш погляд, саме на перетині системних засад, 
спрямованих на досягнення універсальної мети – єдно-
сті творчих світів педагога-майстра, творчого настав-
ника та учня, дихотомії національної маркованості 
фортепіанних шкіл та їх тяжіння до культурної комуні-
кації – виявляється первинний, атрибутивний універса-
лізм мистецтва піанізму, що в такий багатовимірності 
стає детермінантом і безперервності онтосу фортепіан-
ної культури, і перманентної актуальності як чинника 
формування цілісного сучасного культурного, худож-
нього простору. 

Додаткові виміри універсалізму складаються 
в контексті концертмейстерської діяльності як однієї 
з домінантних сфер піанізму, позначеної «поліфунк-
ціональністю та багатовекторністю» [6, с. 36]. Творча 
співпраця із виконавцями – вокалістами та інструмен-
талістами зумовлює необхідність володіння концерт-
мейстером надмасштабним професійним тезаурусом. 
З одного боку, це комплекс знань, що охоплює специ-
фіку виконавського апарата вокаліста та органології, 
технічної, тембрової специфіки інструментів, а також 
комплекс виконавських навичок, що забезпечує гнучку 
та мобільну зміну засобів виконавської виразності. 
З іншого боку, науковцями тезаурус концертмейстера 
визначається як складна система, «основою якої поста-
ють загальний, музичний, виконавський тезауруси, 
а, умовно, надбудовою – знання щодо: 1) специфіки 
концертмейстерської діяльності відповідно до сучас-
них умов функціонування та сфер застосування; 2) 
професійних шляхів, засобів, умінь і навичок її успіш-
ної реалізації в різних умовах і сферах; 3) репертуару 
відповідно до сфери діяльності та її умов»  [6, с. 37]. 
Особливої багаторівневості необхідного у контексті 
концертмейстерській діяльності надає і необхідний 
синтез музичного, педагогічного та психологічного 
вимірів [9, с. 121], що слугує однією з підвалин профе-
сійної імперативності універсалізму піаніста. 

Проте сучасні реалії вимагають від піаніста-кон-
цертмейстера умасштаблення універсалізуючих вимірів 
діяльності. Це виявляється в актуалізації формування 
раніше незнаних у контексті професійної діяльності 
компетентностей, пов’язаних з опануванням цифро-
вих технологій у зв’язку з модулюванням педагогіч-
ної і виконавської діяльності в дистанційний формат. 
Можемо констатувати формування нового вектору уні-
версалізму як  необхідної основи сучасної професійної 
діяльності, яка перманентно спонукає до оволодіння 
технічними навичками, до вільної орієнтації в алгорит-
мах проведення колективних репетицій  в онлайн фор-
маті тощо. 

Проте у таких діджиталізованих умовах не втрачає 
значущості один із головних покажчиків концертмейс-
терського мистецтва – особливий аспект універсалізму, 
пов’язаний з винятковим значенням творчої емпатії. 
Свідома, осягнена на когнітивному, інтелектуальному 
рівні та відпрацьована на технічному, операційному 
рівні творча позиція концертмейстера, у якій гармо-
нійно поєднується індивідуальне та колективне начала, 
урізнобарвлює універсалізуючі виміри піанізму вико-
навською толерантністю та стає основою самовизна-
чення піаніста як рушійної сили єднання різних твор-
чих виконавських світів.  

Активний крос-культурний полілог межі   
XX–XXI ст. є основою формування новаційного спря-
мування в універсальному професійному бутті піаніста. 
Акцентуація науковцями думки, що «мова, культура, 
історія, зрештою, ідентичність якраз і є тим матеріалом, 
на який спираються саме «м’яка сила» та культурна 
дипломатія» [7, с. 36], фіксує значущість місії музикан-
тів у створенні сучасного іміджу держав та репрезента-
ції національних аксіологічних систем, а також у «нала-
годженні дієвих культурних контактів зі світовою 
культурною спільнотою» [10, с. 153]. Зазначимо, що 
сучасна музикологія позначена визнанням значущості 
просвітницької ідеї та громадянської забарвленості про-
явів нової універсальності митця [2, с. 10], що мають 
глибоку національну вкоріненість. Традиція активної 
промоції національного піанізму сягає поч. XX ст. – 
зокрема творчості Любки Колесси, яка «скрізь пред-
ставлялася саме як українська піаністка, а деякими 
своїми вчинками, як зокрема, відомим виступом в укра-
їнському національному костюмі з виконанням тво-
рів Барвінського та Нижанківського на Лондонському 
телебаченні (1937) маніфестувала свою національну 
приналежність. …виробила власний індивідуальний 
стиль і образ в інтерпретації фортеп’янної класики, 
і цей стиль та образ асоціювався для слухачів з обра-
зом України, а в грі піаністки вони чули (і не безпід-
ставно) своєрідність українських національних інтона-
цій» [4, с. 62–63].

Цю традицію продовжують сучасні українські 
піаністи, спрямовані на промоцію музичного образу 
України у світі. Прикладами слугують концерти фор-
тепіанного дуету О. Зайцева та Д. Таванця (Kyiv 
Piano Duet), які у березні 2023 р. у Швеції репрезен-
тували твори сучасних українських митців – О. Без-
бородька,  М. Шведа, Б. Сегіна, З. Алмаші. Виконання 
твору «Au vent sur la pointe des pieds» М. Шалигіна 
відомим піаністом А. Баришевським у благодійному 
концерті «Світло в темряві II» у березні 2025 р. у театрі 
«Корсо» (Гаага) стало актом виявлення громадянської 
позиції митців. 

Як один із ключових засобів формування та промо-
ції образу сучасної України у світовому культурному 
просторі науковці визначають «збільшення ступеня 
креативності та інноваційності дизайну заходів та подій 
для урізноманітнення форм та характеру діяльності 
в царині культурної дипломатії» [7, с. 47]. Варіантами 
такої креативної репрезентації українського піанізму 
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є спільний проєкт піаніста Олексія Ботвінова та турець-
кого перкусіоніста Бурхана Очала «Перезавантаження» 
та створення зі скрипалем Д. Хоупом програми з творів 
В. Сильвестрова, що стала фактично єдиним диском 
представника українського виконавського мистецтва, 
записаним найавторитетнішою рекординговою євро-
пейською компанією «Deutche Grammophon». О. Ботві-
нов є й засновником мультимедійного проєкту PIANO 
LIGHT SHOW – унікального синтезу фортепіанного 
виконавства з новітніми візуальними технологіями (що 
був показаний зокрема у Дюссельдорфі), який відбив 
співзвучність сучасного національного фортепіанного 
виконавства пошукам академічним музичним мисте-
цтвом новаційних шляхів функціонування.

Висновки. Творчий універсалізм, маркуючи постать 
сучасного піаніста, на межі XX–XXI ст. має основою 
комплексну єдність провідних векторів, що зумовлює 
його статус імперативу професійної діяльності. Базове 
значення має перманентна спрямованість піанізму 
на творення універсального образу музичного твору, 
у якому в цілісність поєднуються світи виконавця та ком-
позитора та водночас минуле та сучасне музичного мис-
тецтва. Стильові виміри універсалізму окреслюються 
панорамою виконавських спрямувань, компонентами 
якої є актуалізовані сучасною культурою настанови істо-
рично інформованого виконавства, бетховеніанський 
та моцартіанський виконавські вектори та новітні, інди-
відуалізовані виконавські стилістики, детерміновані 
новаційністю музичної мови, мовлення та виразовості. 

У системному вимірі універсалізм піаніста окреслю-
ється багатовимірністю  виконавської та педагогічної 
діяльності, системністю феномена фортепіанної школи 
та її дихотомічною спрямованістю на репрезентацію 
національних мистецьких настанов та крос-культурну 
комунікацію. Додаткові виміри універсалізму діяльності 
піаніста формує поліфункціональна та різноспрямована 

діяльність концертмейстера. Поєднуючи в універсальну 
цілісність педагогіку, виконавство та психологію, кон-
цертмейстерство має універсальне підґрунтя – масш-
табний системний професійний тезаурус – володіння 
комплексом знань щодо специфіки вокального мис-
тецтва, органології, технічної та тембрової специфіки 
інструментів. Сучасна діджиталізована  модуляція 
педагогічної і виконавської діяльності в онлайн формат 
формує новітні виміри універсалізму концертмейстера, 
пов’язані з фактично імперативною потребою воло-
діння технічними навичками при збереженні  творчої 
емпатії, спрямованості на толерантне, гармонійне поєд-
нання  індивідуального та колективного начал, єднання 
творчих виконавських світів. 

На межі XX–XXI ст. актуалізується закладена 
в національному мистецтві піанізму в XIX ст. тради-
ція увиразнення громадянської, національної компо-
ненти самопрезентації виконавця. Новаційний вектор 
універсалізму піаніста, який зумовлений значущістю 
культурної дипломатії, спрямовується на створення 
сучасного іміджу держав, репрезентацію національних 
аксіологічних систем, активізацію крос-культурного 
полілогу та промоцію української фортепіанної школи 
у світовому просторі демонструють сучасні українські 
піаністи, зокрема О. Зайцев та Д. Таванець, О. Ботвінов, 
А. Баришевський. Нові виміри універсалізму пов’язані 
і з формуванням креативних форм виконавської само-
реалізації – спільних творчих проєктів (О. Ботвінова 
з турецьким перкусіоністом Бурханом Очалом, скрипа-
лем Д. Хоупом), синтетичних мультимедійних проєктів 
(PIANO LIGHT SHOW О. Ботвінова), що демонструє 
перманентний пошук сучасним піанізмом новітніх 
форм універсального творчого самовираження.

Перспективи подальших досліджень полягають 
у виявленні векторів універсалізму у творчості сучас-
них піаністів. 
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Стаття присвячена проблематиці добору сучасного українського репертуару для гітаристів у мистецьких закладах 
освіти. Актуальність обраної теми визначається необхідністю створення високоякісного навчального середовища, що інте-
грує професійну підготовку виконавців із національно орієнтованими мистецькими пріоритетами. У дослідженні здійснено 
аналіз критеріїв репертуарної селекції з урахуванням педагогічних, технічних та естетичних чинників.

Педагогічні критерії охоплюють відповідність музичного матеріалу віковим та психофізіологічним особливостям учнів, 
дотримання принципу поступового ускладнення виконавських завдань, а також наявність чітко визначеної дидактичної мети 
кожного твору. Технічні вимоги репертуару розглядаються крізь призму рівня складності, специфіки виконавських прийомів 
і аплікатурних можливостей сучасних композицій. Естетичний аспект добору передбачає акцент на національній інтонацій-
ній основі, жанрово-стильових моделях та художній цінності музичних творів.

У межах статті проаналізовано актуальні тенденції розвитку української гітарної музики, зокрема інтеграцію фоль-
клорних джерел із сучасною композиторською технікою. Серед авторів, чия творчість становить потенційний репертуарний 
ресурс для навчального процесу на різних етапах підготовки, виокремлено: Аліну Бойко («Варіації на тему української народної 
пісні "Ой чий то кінь стоїть"», «Ой ти, дівчино, з горіха зерня», «Монолог»);  Федора Берната (українська балада на тему 
народної пісні «Рідна мати моя»); Олександра Затинченка («Ноктюрн»); Костянтина Чеченю.

У висновках обґрунтовано необхідність впровадження системного підходу до формування репертуарної політики в мис-
тецькій освіті, а також окреслено перспективи подальшої розробки навчальних програм, зокрема шляхом створення спеціалі-
зованих збірників сучасної української гітарної музики, доповнених методичними рекомендаціями.

Ключові слова: сучасна українська гітарна музика, мистецька освіта, репертуарна політика, критерії добору репертуару, 
педагогічні принципи, технічні вимоги, естетичні чинники, національна інтонаційна основа, інтеграція фольклору, методичні 
рекомендації.

Martemyanova Amalia. Criteria for the selection of modern Ukrainian repertoire for guitarists in art education 
institutions

The article is devoted to the problems of selection of modern Ukrainian repertoire for guitarists in art education institutions. 
The relevance of the chosen topic is determined by the need to create a high quality educational environment that integrates the professional 
training of performers with nationally oriented artistic priorities. The study analyzes the criteria for repertoire breeding, taking into 
account pedagogical, technical and aesthetic factors.

Pedagogical criteria cover the compliance of musical material with the age and psychophysiological features of students, adherence 
to the principle of gradual complication of performing tasks, as well as the presence of a clearly defined didactic purpose of each 
work. The technical requirements of the repertoire are considered through the prism of the level of complexity, specifics of performing 
techniques and applique capabilities of modern compositions. The aesthetic aspect of selection implies an emphasis on a national 
intonational basis, genre-style models and artistic value of musical works.

The article analyzes the current trends in the development of Ukrainian guitar music, including the integration of folklore sources with 
modern composer technology. Among the authors whose work is a potential repertoire resource for the educational process at different 
stages of preparation, is distinguished: Alina Boyko (“Variations on the theme of the Ukrainian folk song”, “Oh whose horse stands”, 
“Oh you, girl, from a nut of grain”,“Monologue”);  Fyodor Bernat (Ukrainian ballad on the topic of folk song "My Mother Mother"); 
Oleksandr Kotnchenko (Nocturne); Constantine Chechen.The conclusions substantiate the need to implement a systematic approach to 
the formation of repertoire policy in art education, as well as the prospects of further development of curricula, in particular by creating 
specialized collections of contemporary Ukrainian guitar music, supplemented by methodological recommendations.

Key words: modern Ukrainian guitar music, art education, repertoire policy, criteria for selection of repertoire, pedagogical 
principles, technical requirements, aesthetic factors, national intonational basis, folklore integration, methodological recommendations.

Вступ. У системі мистецької освіти добір навчаль-
ного репертуару відіграє ключову роль у формуванні 
професійних компетентностей майбутніх виконавців. 
Для гітаристів, як і для представників інших виконав-
ських спеціальностей, репертуар визначає не лише 
технічний і художній рівень підготовки, а й сприяє 
розвитку індивідуального музичного мислення, вико-
навської інтонації, стилістичної чутливості. В умовах 
розбудови національної мистецької освіти особливої 

актуальності набуває питання створення репертуарної 
бази, яка відповідала б не лише загальним педагогічним 
стандартам, але й інтегрувала б у навчальний процес 
сучасні зразки української музичної творчості.

Водночас спостерігається дефіцит систематизова-
них підходів до відбору сучасного українського гітар-
ного репертуару, що відповідатиме віковим, технічним 
та художнім потребам учнів різних етапів навчання. 
Значна частина наявного репертуару або не адаптована 
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до освітніх завдань, або репрезентує обмежене коло 
авторів і стилістичних напрямів. Це ускладнює форму-
вання навчальних програм, гальмує розвиток виконав-
ської школи гітаристів в Україні та знижує ефективність 
процесу оволодіння національними інтонаційними 
моделями.

Важливою проблемою залишається й недостатня 
розробка критеріїв добору репертуару, які б базувалися 
на сучасних вимогах до професійної підготовки музи-
кантів, включаючи педагогічні принципи (відповідність 
віковим і психофізіологічним особливостям учнів, 
логіку поступового ускладнення), технічні параметри 
(ступінь складності, специфіка виконавських прийо-
мів), а також естетичні й художні критерії (стилістична 
відповідність, національна ідентичність, інтонаційна 
природа твору).

Отже, постає необхідність наукового обґрунтування 
критеріїв формування сучасного українського реперту-
ару для гітари, спрямованого на створення ефективної 
навчальної моделі, що забезпечить цілісний розвиток 
виконавської майстерності учнів та формування їхньої 
національної мистецької ідентичності.

Метою статті є наукове обґрунтування критеріїв 
відбору сучасного українського репертуару для гіта-
ристів у мистецьких закладах освіти з урахуванням 
педагогічних, технічних та естетичних чинників, а 
також визначення напрямів удосконалення навчального 
процесу через інтеграцію національно орієнтованого 
музичного матеріалу.

Аналіз досліджень і публікацій. У процесі опра-
цювання поставленого питання було використано 
низку спеціалізованих джерел, які всебічно розкрива-
ють аспекти гітарної педагогіки, методики навчання, 
розвитку виконавської майстерності, творчих зді-
бностей і збереження національної музичної традиції. 
Серед видань, орієнтованих на репертуарну підтримку 
навчального процесу, варто відзначити збірку Аліни 
Бойко «Вітання з України! Варіації та обробки укра-
їнської народної музики для шестиструнної гітари 
соло» [1]. Це видання пропонує адаптації народних 
мелодій, пристосовані для гітаристів середнього рівня 
підготовки, що сприяє інтеграції національного матері-
алу в освітню практику.

До класичної гітарної педагогіки належить посібник 
В. В. Вільгельміні «Шестиструнна гітара»  (Київ, 1974), 
який містить навчальні твори для початкового етапу 
навчання в музичних школах і є важливим джерелом 
для формування базових виконавських навичок.

Практично спрямовану методику початкового нав-
чання гри на гітарі репрезентує видання «Гітара – крок 
за кроком» [3], де представлено етапний підхід до роз-
витку технічних умінь, через вправи, етюди та нескладні 
п'єси з поступовим ускладненням.

Аспекти формування національної мистецької 
ідентичності в контексті музичної освіти висвітлено 
у посібнику Л. О. Кияновської «Українська музична 
культура» [4]. Це джерело акцентує на важливості 
осмислення національної культурної традиції при 
доборі репертуару.

Поглиблене теоретичне обґрунтування процесів 
формування виконавської майстерності гітаристів 
подано в авторефераті дисертації Н. П. Михайленко 
«Теоретичні основи формування виконавської май-
стерності гітариста» [5], де розглядаються психоло-
гічні, методичні та технологічні складові професійної 
підготовки.

Розвиток ансамблевого мислення як важливого 
компоненту гітарної освіти проаналізовано в роботах 
І. О. Половинки «Деякі аспекти ансамблевого музику-
вання в класі гітари» [6] та О. О. Стельмаха «Форму-
вання в учнів мистецьких шкіл навичок ансамблевої 
гри» [9], що висвітлюють педагогічні підходи до роз-
витку колективного виконавства.

Історико-культурний аспект становлення гітарної 
школи в Україні репрезентовано у статті В. Л. Сидо-
ренка «Гітарне мистецтво у Львові» [7], де простежено 
локальні традиції розвитку гітарної культури на заході 
України.

Інноваційні методики навчання гри на гітарі та вико-
ристання цифрових технологій у цьому процесі роз-
глянуто у праці О. І. Солдатенка «Використання інно-
ваційних технологій для розвитку творчих здібностей 
студентів на практичних заняттях з навчальної дисци-
пліни “Основний музичний інструмент (гітара)”» [8].

Особливу увагу в контексті добору репертуару 
заслуговує стаття Михайла Тущенка «Національний 
репертуар як важлива складова фахової підготовки 
гітариста» [10], де обґрунтовано роль українського 
національного матеріалу у професійному становленні 
виконавців.

Таким чином, залучена джерельна база дозволила 
забезпечити міждисциплінарний підхід до дослі-
дження, охопивши методичні, теоретичні, істори-
ко-культурні та інноваційні аспекти гітарної освіти. Це 
створює ґрунтовну основу для формування об'єктивних 
критеріїв добору сучасного українського репертуару 
для гітаристів у системі мистецької освіти.

Матеріали та методи. Матеріальну основу дослі-
дження становлять сучасні українські гітарні твори, 
орієнтовані на використання в освітньому процесі, 
зокрема композиції Аліни Бойко, Федора Берната, 
Олександра Затинченка та Костянтина Чечені. Аналіз 
охоплює як окремі зразки камерно-інструментальної 
творчості, так і тенденції розвитку української гітарної 
музики останніх десятиліть.

Методологічну базу дослідження складають:
– аналіз музичного тексту (виявлення технічних, 

інтонаційно-стилістичних і художніх особливостей 
творів);

– порівняльний метод (зіставлення різних зразків 
сучасного українського гітарного репертуару за педаго-
гічними, технічними й естетичними критеріями);

– метод узагальнення (систематизація отрима-
них результатів для формулювання критеріїв добору 
репертуару);

– елементи історико-стилістичного аналізу 
(вивчення інтеграції фольклорних і сучасних компози-
торських технік у творах для гітари).
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Застосування цих методів дозволило обґрунтувати 
комплексний підхід до поставленої проблеми.

Результати. Процес добору сучасного українського 
репертуару для гітаристів у мистецьких закладах освіти 
має ґрунтуватися на комплексному урахуванні педаго-
гічних, технічних та естетичних чинників. Важливим 
є відбір творів, які відповідають віковим та психофі-
зіологічним особливостям учнів, сприяють поетап-
ному розвитку інструментальних навичок, художнього 
мислення й формуванню національної виконавської 
культури.

Педагогічні критерії передбачають залучення тво-
рів, що дають можливість послідовного опанування 
базових технічних прийомів (арпеджіо, легато, ста-
като, баре), розвитку поліфонічного слуху та розуміння 
фактурної різноманітності. Технічні вимоги включають 
поступове ускладнення ритміки, фактури та темпу, а 
також знайомство з елементами сучасної гітарної тех-
ніки (флажолети, перкусійні ефекти, поліметрія). Есте-
тичні критерії акцентують на обов’язковій інтеграції 
національної інтонаційної основи, що забезпечує автен-
тичність музичного виховання і сприяє розвитку націо-
нальної ідентичності.

У сучасному українському інструментальному мис-
тецтві важливе місце посідають твори, що поєднують 
традиційний мелос з індивідуальним композиторським 
стилем, глибокою емоційністю та виразними виконав-
ськими можливостями. Серед них слід відзначити ком-
позиції Аліни Бойко, Ференца Берната, Олександра 
Затинченка та Костянтина Чечені, що сповнені націо-
нального тематизму, образності й художньо-виразного 
потенціалу виконавського жесту.

Збірка варіації на тему українських пісень Аліни 
Бойко, серед яких «Ой чий то кінь стоїть», «Ой ти, 
дівчино, з горіха зерня», «Монолог» демонструє вишу-
кане інтонаційне опрацювання знайомих мелодій, 
з поступовим наростанням драматургічної напруги 
через варіаційну техніку. Слід зазначити, що викори-
стання варіаційної форми дозволяє ознайомити гітарис-
тів із різноманітними способами варіаційного розвитку 
теми: зміна фактури, артикуляції, динаміки.

Мелодика теми  «Ой чий то кінь стоїть»1 зберігає 
народну автентичність, однак розкривається в широ-
кому спектрі фактурних і тембрових варіантів – від 
простої монодії до поліфонічної багатоголосості. Важ-
ливою виконавською вимогою є кантиленне ведення 
фрази, виразна динаміка та гнучкість ритму. Твір орі-
єнтований на учнів середнього рівня підготовки. Вико-
ристання цієї варіаційної форми дозволяє ознайомити 
гітаристів із різноманітними способами варіаційного 
розвитку теми: зміна фактури, артикуляції, динаміки. 
Технічні завдання включають арпеджіо, баре, легатні 
пасажі.

При обробці народної пісні «Ой ти, дівчино, з горіха 
зерня»2 Аліна Бойко звертається до поезії Івана Франка, 
надаючи їй мелодійної глибини та камерного ліризму. 
Тут переважає інтонаційна м’якість, образна щирість 

1 https://www.youtube.com/watch?v=nK5tmPX_m4w
2  https://www.youtube.com/watch?v=xvclpMSswyY

і стилістична витонченість, що вимагає від виконавця 
вміння передавати нюансовані динамічні відтінки 
та гнучке rubato. Авторкою зроблено акцент на мело-
дичному кантиленному викладі й розвитку співучого 
звучання інструмента, що є особливо важливим для 
виховання фразування й інтонаційної виразності.

Більш складний за структурою «Монолог»3 Аліни 
Бойко має драматичніший характер і тяжіє до речи-
тативної форми з елементами імпровізаційної сво-
боди. Тут на перший план виходить глибоке емоційне 
напруження, яке втілюється як у мелодичній лінії, так 
і в паузах, що відіграють важливу роль у формуванні 
внутрішнього простору твору, що вимагає розвиненої 
динамічної чутливості й здатності до музичного розпо-
віді. Технічна специфіка твору – це чергування різних 
фактурних шарів, синкоповані ритми.

Особливе місце у репертуарі сучасних виконавців 
посідає «Українська балада на тему пісні “Рідна мати 
моя”»4 Ференца Берната, яка поєднує виразність народ-
ної пісні з розгорнутою баладною формою в дусі євро-
пейської романтичної традиції. Пісенна тема проходить 
крізь трансформації, збагачуючись гармонічними наша-
руваннями, кульмінаційними хвилями, драматичною 
напругою. Твір вимагає від виконавця уміння передати 
зміну емоційних станів через гнучке фразування, вико-
ристання нюансування, широких кантиленних ліній. 
Технічні особливості включають застосування глибо-
ких арпеджіо та широкого діапазону динаміки.

Натомість «Ноктюрн» Олександра Затинченка5 
вражає камерною атмосферою, витонченістю фактури 
та мелодичною чистотою. Це твір медитативного харак-
теру, в якому важлива плавність фразування, темброва 
гнучкість та здатність створити відчуття нічної задум-
ливості. Стилістично він тяжіє до традицій імпресі-
онізму, хоча не втрачає інтонаційного зв’язку з укра-
їнською мелодикою. Твір спрямований на розвиток 
техніки м'якого легато та контроль тембрових відтінків. 
Характерні особливості: використання нетрадицій-
них гармонічних оборотів, імпресіоністична гармонія 
у поєднанні з національно-інтонаційною основою. Тех-
нічні виклики полягають у рівномірному звучанні бага-
тоголосся та витонченому балансі між голосами.

Твори Костянтина Чечені6 вирізняються індивіду-
альністю стилю, збагаченою національними інтона-
ційними джерелами та модерністською композитор-
ською мовою. Його музика поєднує фольклорну основу 
з сучасними засобами гармонізації, модальної варіа-
тивності, поліфонії. Іструментальні композиції Чечені 
мають глибокий психологічний підтекст, часто зверта-
ються до філософських чи екзистенційних тем, вима-
гаючи від виконавця не лише технічної майстерності, 
а й інтелектуального занурення у зміст. У його творах 
широко застосовуються складні ритмічні структури, 
зміни метру, несподівані темброві контрасти та насиче-
ність афектів; композиції орієнтовані на різні рівні під-
готовки, вирізняються жанрово-стильовою різноманіт-

3 https://www.youtube.com/watch?v=xOuEHgfO1Jk
4 https://www.youtube.com/watch?v=CuscS870FcQ
5 https://www.youtube.com/watch?v=28jhihP7EP4
6 https://www.youtube.com/watch?v=wjgXkDBYoQA
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ністю: від народно-танцювальних до камерно-ліричних 
форм. Їх специфіка – активне використання ритмічних 
остинато, модернізованих ладових структур, що сприяє 
розвитку метроритмічного чуття і сучасного музичного 
мислення.

Отже, усі розглянуті твори є яскравими зразками 
сучасної української камерної музики, що зберігає зв’я-
зок із національною традицією, водночас інтегруючись 
у європейський музичний контекст. Їх виконання потре-
бує високої інтерпретаційної культури, чутливості до 
поетичного слова, глибокого розуміння стилю та інто-
наційної природи української музики.

Висновки. Проведене дослідження засвідчує необ-
хідність цілісного, науково обґрунтованого підходу до 
добору сучасного українського репертуару для гітарис-
тів у мистецьких закладах освіти. Репертуар, що інте-
грується у навчальний процес, має не лише відповідати 
технічному рівню учнів, а й формувати в них інтонаці-
йне мислення, естетичну чутливість, здатність до сти-
лістичного аналізу та національної самоідентифікації. 
Систематизація педагогічних, технічних та естетич-
них критеріїв дозволяє визначити основні параметри 
навчальних творів: відповідність віковим особливос-
тям, поступове ускладнення технічних завдань, наяв-
ність стилістично виразного та емоційно наповненого 
музичного матеріалу.

Аналіз творів Аліни Бойко, Ференца Берната, Олек-
сандра Затинченка та Костянтина Чечені продемон-
стрував, що сучасна українська гітарна музика має 
великий дидактичний потенціал. Зокрема, варіаційні 
форми А. Бойко сприяють розвитку техніки та фразу-
вання; баладна структура Ф. Берната формує навички 
драматургічного моделювання образу; імпресіоністич-
ний характер О. Затинченка вимагає тонкої звукової 
пластики; а твори К. Чечені розвивають складне метро-
ритмічне мислення, поліфонічний слух і інтерпретаці-
йні навички.

Таким чином, використання якісного українського 
репертуару у процесі гітарної підготовки сприяє не 
лише професійному зростанню виконавців, а й утвер-
дженню національного мистецького простору. 

Подальші дослідження у сфері добору сучасного 
українського репертуару для гітаристів у мистецьких 
закладах освіти є песперктивними та можуть розвива-
тися у кількох напрямках.

По-перше, актуальним є створення спеціалізова-
них навчальних збірників сучасної української гітар-
ної музики для різних рівнів підготовки – початкового, 
середнього та професійного. Такі збірники мають міс-
тити не лише нотний матеріал, а й методичні коментарі 
щодо технічних завдань і художніх особливостей вико-
нання кожного твору.

По-друге, перспективною є розробка аналітичних 
моделей добору репертуару на основі інтеграції педаго-
гічних, технічних і естетичних критеріїв, адаптованих 
до українського національного контексту. Це сприятиме 
створенню єдиної стратегії формування репертуарної 
політики у мистецьких навчальних закладах.

По-третє, важливим напрямом подальших розві-
док є розширення репертуарного фонду через сти-
мулювання співпраці композиторів і викладачів гітари 
з метою створення нових педагогічно доцільних творів, 
які враховують сучасні виконавські техніки й націо-
нально-стилістичні особливості.

По-четверте, потребує окремого дослідження 
питання міждисциплінарної інтеграції: залучення 
елементів української оркестрової і народно-інстру-
ментальної традиції до розвитку специфіки гітарного 
виконавства.

Загалом перспектива системного впровадження 
сучасного українського репертуару у навчальний про-
цес сприятиме не лише професійному становленню 
молодих виконавців, а й зміцненню національної мис-
тецької ідентичності у сфері гітарного мистецтва.
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У статті досліджується трансформація тромбона – від традиційного академічного інструмента до багатофункціо-
нального елемента цифрового музичного середовища. Проаналізовано, як технологічні досягнення XXI століття вплинули на 
виконавські практики, розширили жанрові межі інструмента та забезпечили його інтеграцію в нові мультимедійні формати. 
Зберігаючи свою акустичну природу, тромбон дедалі активніше залучається до цифрових і аудіовізуальних проєктів, зокрема 
до електронної музики, VR/AR-середовищ, інтерактивних інсталяцій та експериментальних перформансів. Особлива увага 
приділена використанню цифрових платформ, таких як Ableton Live і Max/MSP, що дозволяють поєднувати природне зву-
чання тромбона з електронними ефектами – реверберацією, дисторшном, семплюванням – і значно розширюють його звукову 
палітру та виразові можливості. У статті розглядаються сучасні розширені техніки гри, зокрема мультифоніка, глісандо 
та фрулато, які набувають нових властивостей у поєднанні з цифровою обробкою. Ці техніки, підсилені технологічними засо-
бами, відкривають нові форми експресивності, особливо актуальні в контексті медіамистецтва. Також аналізується зміна 
моделі музичної комунікації – від лінійної взаємодії «виконавець – слухач» до зануреної та інтерактивної взаємодії, де цифрове 
середовище активно впливає на творчий процес. У статті представлено аналіз мультимедійних кейсів, таких як Trombone 
VR Experience, Tube Space II і Mixed Reality Brass Lab, де тромбон виступає як центральний засіб поєднання звуку, візуального 
контенту та просторового руху. Ці проєкти демонструють здатність інструмента виходити за межі традиційних музичних 
функцій і брати участь у міждисциплінарних художніх форматах, що поєднують технології, звук і взаємодію з аудиторією. 
Постановка проблеми: необхідність адаптації традиційних духових інструментів до новітніх цифрових форматів і пошуку 
шляхів їх ефективного функціонування в умовах глобальної цифровізації мистецького простору. Мета: простежити еволюцію 
тромбона в контексті цифрових трансформацій, визначити нові виконавські та комунікаційні стратегії його застосування 
у сучасному мультимедійному середовищі. Наукова новизна: міждисциплінарний підхід до аналізу тромбона як інструмента, 
що функціонує на перетині музики, технологій та візуального мистецтва; виявлення нових форм його інтеграції у VR/AR-фор-
мати, медіаперформанси та генеративні композиції.Висновки: у цифрову добу тромбон перестає бути виключно академічним 
інструментом і набуває статусу медіаінструмента, здатного до інноваційної міжжанрової та міждисциплінарної взаємодії. 
Його подальші перспективи пов’язані з інтеграцією в системи штучного інтелекту, розробкою програмного забезпечення для 
мультимедійних проєктів і створенням нових форматів презентації духових інструментів у цифровому мистецтві.

Ключові слова: тромбон, цифрові медіа, мультимедійні проєкти, виконавські практики, музична технологія, інтеграція 
жанрів, аудіовізуальні формати, інноваційні техніки, цифрова музика.

Martianov Yevhenii. The Trombone in digital media: from traditional performance practices to multimedia  projects
The article examines the evolution of the trombone as a traditional kinstrument of the symphony orchestra, which, due to 

the technological advancements of the 21st century, has transformed into a multifunctional component of the digital musical environment 
and multimedia projects. Particular attention is paid to the impact of digital technologies on performance techniques, repertoire, 
and the sonic capabilities of the instrument, as well as its integration into modern musical genres such as jazz, pop, and electronic 
music. Special emphasis is placed on the application of the trombone in audiovisual formats, including virtual concerts, interactive 
installations, and VR/AR technologies.

The study focuses on how digital platforms, such as Ableton Live and Max/MSP, enable the combination of the trombone’s acoustic 
sound with electronic effects such as reverb, distortion, and sampling. This significantly expands the instrument’s potential, allowing for 
the creation of unique sound textures that not only enrich the existing repertoire but also facilitate its adaptation to the contemporary 
digital environment.

The article explores innovative playing techniques on the trombone that are utilized in conjunction with digital technologies. For 
instance, multiphonics and glissando have become essential for performers working with digital effects, providing the instrument with 
new expressiveness. The interactivity of the trombone in VR/AR projects enhances its audience perception, allowing the instrument to be 
used not only as a sound source but also as a communication tool that responds to audience actions or environmental changes.

Based on an analysis of multimedia projects and interactive platforms, the article demonstrates how the trombone becomes a key 
instrument for creating innovative artistic forms. Projects such as «Tube Space II» by D. Kurlandsky illustrate that the trombone can 
serve not only a musical function but also act as a medium for the interaction of sound, imagery, and space.

The findings of the study indicate that the trombone is adapting to the contemporary challenges of the digital era, surpassing its 
traditional usage. The instrument becomes a platform for innovative experiments, integrating into new audiovisual formats, VR/AR 
technologies, and digital music environments. Future research prospects include the use of artificial intelligence to create interactive 
musical compositions with the trombone and the development of software for integrating the instrument into multimedia projects.

Key words: trombone, digital media, VR/AR technologies, multimedia projects, audiovisual formats, digital music, interactivity, 
innovations, playing techniques.
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Постановка проблеми. Сучасна музика все більше 
інтегрується в цифрове середовище, що створює нові 
виклики для традиційних інструментів, зокрема тром-
бона. Технічні можливості та акустичні характеристики 
дозволяють цьому інструменту займати універсальну 
позицію: адже тромбон відіграє важливу роль в акаде-
мічному та неакадемічному, в тому числі й джазовому 
музичному мистецтві, як в сольному, так і в оркестро-
вому та камерному музикуванні. Утім, у ХХІ столітті 
завдяки розвитку цифрових технологій тромбон вихо-
дить за рамки традиційного побутування, стаючи визна-
чальним елементом аудіовізуальних проєктів, електро-
нної музики та інтерактивних інсталяцій. Це вимагає 
від виконавців не лише опанування нових технік гри, 
але й використання цифрових інструментів для роз-
ширення своїх можливостей. На жаль, в українському 
музикознавчому просторі існує мало досліджень, які 
б окреслювали проблематику модерних інновацій-
них підходів до тромбонового виконавства; при цьому 
серед англомовних джерел така тенденція швидко 
зростає. Лише за останні три роки з'явилася чисельна 
кількість наукових праць, присвячених вивченню 
сучасних технологій, які може бути залучено компози-
торами та виконавцями під час гри на тромбоні. Серед 
таких досліджень треба вказати дослідження В. Форда, 
К. Шейпа та ін. 

Таким чином, актуальність пропонованої статті 
зумовлена необхідністю осмислення ролі тромбона 
в умовах цифрової трансформації мистецтва, його 
впливу на музичну практику та формування нового 
репертуару. Новизна дослідження полягає у комплек-
сному аналізі інтеграції тромбона у цифрове середо-
вище, що відкриває перспективи розвитку інструмента 
в умовах цифрового суспільства.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Сучасні 
дослідження акцентують увагу на нетрадиційних 
засобах виразності, про які пише Р. Вовк, виконав-
ській герменевтиці у контексті духових соло, дослі-
дженій В. В. Громченком, а також на методиках гри 
на тромбоні, представлених Г. Марценюком. В. Слуп-
ський  аналізує сучасні засоби виразності у творах для 
ансамблів духових інструментів, а Цзоу Вей  досліджує 
інтерпретацію тембру тромбона у музиці другої поло-
вини ХХ – початку ХХІ століття. Зарубіжні науковці, 
такі як Е. Купровська, Чжоу Вей  та Д. Курляндський, 
зосереджуються на цифрових технологіях, інтегра-
ції тромбона у мультимедійні формати та його нових 
виконавських можливостях. Проте комплексний підхід 
до вивчення трансформації тромбона у цифрову епоху, 
зокрема в контексті VR/AR-технологій, досі залиша-
ється недостатньо висвітленим.

Мета статті полягає в аналізі трансформації тром-
бона як традиційного інструмента у сучасному циф-
ровому середовищі, вивченні змін його виконавських 
практик, репертуару та перспектив інтеграції у муль-
тимедійні проєкти. Об'єкт статті складає виконавське 
тромбонове мистецтво ХХІ століття, предмет – сучасні 
техніки виконавства на тромбоні, зокрема цифрові 
технології.   

Методологія дослідження включає метод систем-
ного аналізу, компаративний метод, метод міждис-
циплінарного вивчення, структурно-функціональний 
метод.  Зазначені методи дозволяють всебічно оцінити 
вплив цифрових технологій на трансформацію вико-
навських практик та мультимедійного використання 
тромбона. Системний підхід застосовано для аналізу 
змін у функціонуванні інструмента в різних музичних 
жанрах та форматах, зокрема для дослідження його 
ролі у традиційному виконанні, електронній музиці, 
VR/AR-проєктах та мультимедійному мистецтві. Ком-
паративний метод використовувався для порівняння 
особливостей інтеграції тромбона в акустичних та циф-
рових середовищах, а також для виявлення тенденцій 
його адаптації до нових виконавських форматів.

Для аналізу мультимедійних проєктів та VR/AR- 
середовища застосовано такі критерії: технічна інте-
грація (використання цифрових ефектів, електронної 
обробки та програмного забезпечення, зокрема Ableton 
Live, Max/MSP); взаємодія тромбона з візуальними 
елементами (оцінка аудіовізуального синтезу у віде-
оінсталяціях, інтерактивних виступах та театральних 
постановках); інтерактивність виконання (аналіз техно-
логій доповненої та віртуальної реальності у контексті 
живої імпровізації та реакції системи на дії виконавця 
чи слухача); розширення виконавських можливостей 
(дослідження використання нових технік гри, таких 
як мультитоніка та глісандо, у поєднанні з цифровими 
ефектами).

Виклад основного матеріалу. У ХХІ столітті тром-
бон переживає нову хвилю розвитку, що зумовлено тех-
нологічними проривами та змінами у музичних прак-
тиках. Цифровізація сприяє його інтеграції у сучасне 
середовище, розширюючи функціональні можливості 
інструмента. Зокрема, використання електронних ефек-
тів і цифрових платформ сприяє трансформації зву-
чання тромбона, адаптуючи його до мультимедійних 
проєктів і нових жанрів.

Технічні вдосконалення інструмента, зокрема засто-
сування легких металів і ергономічних конструктив-
них змін, підвищують точність виконання, а цифрові 
обробки (реверберація, дисторшн, семплування) ство-
рюють нові темброві можливості. Це дозволяє компози-
торам експериментувати з репертуаром, а виконавцям – 
розширювати арсенал виконавських технік.

Вплив цифрових форматів сприяє включенню тром-
бона у проєкти поза традиційною класичною музикою. 
У джазі він зберігає свою роль як сольного, так і аком-
пануючого інструмента, однак отримує нові можливо-
сті завдяки інтеграції електронних ефектів. У поп-му-
зиці та електронних жанрах тромбон використовується 
для створення динамічних звукових текстур і ефектів, 
які раніше не були доступні в акустичному виконанні.

Цифрове середовище також стимулює розвиток 
нових технік гри. Зокрема, мультитоніка, глісандо 
та інші прийоми комбінуються з обробкою звуку 
в реальному часі, що відкриває перспективи для  
VR/AR-проєктів та інтерактивних музичних форматів. 
Тромбон уже використовується в аудіовізуальних інста-
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ляціях, де його звучання взаємодіє з візуальними ефек-
тами, простором та діями слухачів.

У поп-музиці тромбон виконує не лише акомпа-
нуючу, але й сольну роль, що свідчить про розши-
рення його виконавських функцій у межах популярної 
музики. Його застосування зумовлене прагненням ком-
позиторів та аранжувальників до збагачення звукового 
полотна завдяки характерному тембру, здатному під-
креслювати емоційну виразність композицій. Вибір 
тромбона як сольного або гармонійного інструмента 
часто пов’язаний із необхідністю створення впізна-
ваного звучання, що диференціює виконавця на фоні 
стандартних аранжувань. Роль тромбона в поп-музиці 
виходить за межі традиційного акомпанементу, стаючи 
елементом, що формує стильову ідентичність окремих 
проєктів [10, c. 37–55].

В електронній музиці тромбон інтегрується у зву-
кову структуру через поєднання акустичних властивос-
тей інструмента з цифровими обробками. Його вико-
ристання в таких жанрах, як дабстеп, техно та ембієнт, 
демонструє переосмислення функціональності тради-
ційного духовного інструмента. Застосування ефектів, 
зокрема дисторшну, реверберації та хорусу, дозволяє 
експериментувати зі звуковими текстурами, створюючи 
гібридні тембри, які не характерні для класичного вико-
нання. Така трансформація відкриває нові перспективи 
для тромбона як не лише супровідного, а й основного 
композиційного елемента, що генерує нові форми зву-
чання в цифровому середовищі.

Інтеграція тромбона у мультимедійні проєкти свід-
чить про зміну його традиційної ролі у музичному 
мистецтві. Використання інструмента у відеоінсталя-
ціях, інтерактивних перформансах та VR/AR-просто-
рах демонструє його здатність адаптуватися до кон-
цепцій синтетичного мистецтва. Завдяки можливості 
створення багатошарових звукових текстур тромбон 
взаємодіє з візуальними ефектами, формуючи єдиний 
аудіовізуальний простір. Його застосування у драма-
тичних сценах або концептуальних інсталяціях підтвер-
джує зміну статусу інструмента – з акустичного вико-
навського засобу на інтерактивний медіа-елемент, що 
визначає сприйняття твору загалом [9, c. 42–51].

Технології VR (віртуальної реальності) та AR 
(доповненої реальності) відкривають нові перспективи 
для інтерактивного використання тромбона, змінюючи 
традиційні виконавські практики. Один із відомих про-
єктів у цій сфері – «Trombone VR Experience» (2022), 
у якому виконавець грає на тромбоні, а його звучання 
синхронізується з візуальними елементами віртуаль-
ного простору. Учасники проєкту можуть взаємо-
діяти з музикою, змінюючи параметри звуку через 
рухи голови або жестові команди. Інший цікавий 
кейс – «Mixed Reality Brass Lab» (2021), що використо-
вує доповнену реальність для навчання тромбоністів, 
де система аналізує якість виконання та в режимі реаль-
ного часу накладає корекційні ефекти, покращуючи 
інтонацію та артикуляцію.

Власна модель інтеграції тромбона у VR/AR може 
бути реалізована через концепцію «Trombone Immersion 

Lab» – проєкт, у якому тромбон використовується як 
інструмент для генерації аудіовізуального контенту. 
Завдяки спеціальним датчикам руху та позиційного 
трекінгу, кожна зміна тембру чи динаміки може впли-
вати на параметри 3D-простору: змінювати кольори, 
швидкість анімації або навіть деформувати об’єкти 
у віртуальному середовищі. Це дозволить створити 
інтерактивний музичний простір, де слухачі можуть 
не лише сприймати музику, але й візуально відчувати її 
структуру та динаміку.

Окрім VR/AR-проєктів, тромбон активно інтегру-
ється в анімаційні та кінематографічні роботи. У саунд-
треці до мультфільму «Soul» від Pixar тромбон вико-
ристовується як основний інструмент для передачі 
настрою головного героя-музиканта. У мультимедій-
ному театрі постановка « Metropolis Ark 5» застосо-
вує тромбон у поєднанні з відеопроекціями, де звукові 
вібрації інструмента впливають на візуальний ряд 
у реальному часі. 

Сучасні композитори також активно працюють із 
тромбоном у сфері мультимедіа. Такі твори, як «Tube 
Space II» Дмитра Курляндського, ілюструють, як тром-
бон може стати центральним елементом концепту-
альних аудіовізуальних інсталяцій, де він взаємодіє 
з простором, цифровими ефектами та технічними нова-
ціями [5; 7].

Цифрові технології не лише стимулюють ство-
рення нових форм музичного виконання, але й сприя-
ють розвитку технік гри на тромбоні, які раніше були 
складними або навіть неможливими. Розширені тех-
ніки, такі як мультифоніка (одночасне видобування на 
інструменті кількох звуків), глісандо (плавні переходи 
між нотами) та інструментальне фрулато (додавання 
текстурності звучанню), активно використовуються 
в мультимедійних проєктах. Ці прийоми часто комбі-
нуються з цифровими ефектами (затримка, ревербера-
ція, еквалізація), що дозволяє створювати багатошарові 
та динамічні звукові композиції [6, c. 5–7].

Сучасні тромбоністи не обмежуються традиційними 
виконавськими прийомами, а активно експеримен-
тують із електронними технологіями. Використання 
MIDI-технологій, зокрема спеціальних мікрофонів 
і датчиків, дозволяє перетворювати звук тромбона 
в цифрові сигнали для подальшої обробки. Це відкри-
ває нові можливості для інтерактивних виступів, де 
виконавець може в реальному часі змінювати характер 
звучання інструмента або взаємодіяти з іншими циф-
ровими пристроями, що створює синтетичний музич-
ний простір із залученням штучного інтелекту та VR/
AR-інтерфейсів.

Подальший розвиток інтеграції тромбона у цифрове 
середовище включає активне використання технологій 
віртуальної та доповненої реальності. У VR/AR-сце-
нах тромбон може виконувати функцію інтерактивного 
інструмента, звук якого змінюється залежно від візуаль-
ного контексту чи рухів виконавця. Це дозволяє розро-
бляти інноваційні музично-візуальні проєкти, які поєд-
нують звук, зображення та простір у єдину художню 
концепцію [6, c. 8].
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Тромбон має значний потенціал у проєктах, пов’яза-
них із штучним інтелектом. Сучасні алгоритми машин-
ного навчання здатні аналізувати особливості гри вико-
навця та створювати музичні композиції на їх основі, 
додаючи інтерактивності та експериментальності. 
Використання таких систем дозволяє експерименту-
вати з новими формами творчості, що об’єднують тра-
диційні техніки та технологічні інновації.

Висновки. Тромбон у сучасну епоху переживає 
значну трансформацію, поєднуючи традиційні вико-
навські техніки з можливостями цифрових технологій. 

Інтеграція інструмента у різні музичні жанри, муль-
тимедійні проєкти та інтерактивні формати демон-
струє його здатність адаптуватися до вимог цифрового 
суспільства. Нові техніки виконання, застосування 
цифрових ефектів і участь у VR/AR-проєктах забезпе-
чують тромбону унікальне місце в сучасному музич-
ному мистецтві. Подальші дослідження можуть зосе-
редитися на розширенні його інтеграції у цифрове 
середовище, експериментах із штучним інтелектом 
та створенні інноваційних форматів для традиційних 
інструментів.
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У статті досліджено сучасні методи імпровізації та психофізичного тренінгу як ключові інструменти підготовки актора 
музично-драматичного театру. 

Особлива увага приділяється поєднанню драматичної гри, вокалу та пластики, що є визначальними аспектами виконавської 
майстерності в цьому жанрі. Проаналізовано значення тілесної виразності, вокально-драматичної імпровізації та фізичних 
тренувань у формуванні сценічної органічності. Досліджено ключові методики, включно з біомеханічними техніками, психофі-
зичним підходом та інтеграцією новітніх цифрових технологій, таких як VR і Motion Capture, у тренінг акторів. Зазначено, що 
актор музично-драматичного театру має володіти синхронною координацією голосу, тіла та емоційного стану, що вимагає 
спеціальних тренувальних методик, спрямованих на розвиток сценічної адаптивності, ритмічної пластики та вокально-ті-
лесної єдності. Практичне застосування цих методів розглянуто на прикладі відомих театрів і акторських шкіл, які активно 
впроваджують імпровізаційні та психофізичні техніки у навчальні програми. Визначено, що імпровізація у музично-драма-
тичному театрі сприяє органічному поєднанню драматичної та вокальної виразності, адаптації актора до ритмічної струк-
тури музичних партій, а також гнучкому реагуванню на зміни темпу й динаміки вистави. Результати дослідження свідчать 
про необхідність подальшого розвитку комплексних підходів до підготовки акторів музично-драматичного театру, що вклю-
чають класичні та інноваційні методики, інтеграцію цифрових технологій та поглиблену роботу з акомпаніаторами. Пер-
спективними напрямами є подальший розвиток вокально-драматичної імпровізації, дослідження методів фізичної експресії 
та вивчення ефективності цифрових технологій у тренувальному процесі акторів цього жанру.

Ключові слова: актор музично-драматичного театру, імпровізація, психофізичний тренінг, вокально-драматична імпро-
візація, сценічна органіка, цифрові технології в театрі, фізична експресія. 

Mykhailiuchenko Oksana, Ivanov Valentin, Altuhov Vlad. Improvisation and psychophysical training of an actor: 
modern methods and stage practice

The article explores modern improvisation methods and psychophysical training as key tools in the preparation of musical drama 
theater actors. Special attention is given to the integration of dramatic acting, vocal performance, and physical expressiveness, which are 
defining aspects of artistic mastery in this genre. The significance of bodily expressiveness, vocal-dramatic improvisation, and physical 
training in shaping stage organicity is analyzed.

Key methodologies are examined, including biomechanical techniques, the psychophysical approach, and the integration of cutting-
edge digital technologies such as VR and Motion Capture in actor training. It is noted that a musical drama theater actor must possess 
synchronized coordination of voice, body, and emotional state, which requires specialized training methods aimed at developing stage 
adaptability, rhythmic plasticity, and vocal-physical unity.

The practical application of these methods is illustrated through examples from renowned theaters and acting schools that actively 
incorporate improvisational and psychophysical techniques into their training programs. It is determined that improvisation in musical 
drama theater facilitates the organic combination of dramatic and vocal expressiveness, adaptation to the rhythmic structure of musical 
pieces, and flexible responses to changes in tempo and dynamics of a performance.

The research findings indicate the necessity for further development of comprehensive approaches to training musical drama theater 
actors, incorporating both classical and innovative methodologies, the integration of digital technologies, and deeper collaboration 
with accompanists. Promising areas for further study include the advancement of vocal-dramatic improvisation, research into methods 
of physical expressiveness, and the evaluation of the effectiveness of digital technologies in the training process of actors in this genre.

Key words: musical drama theater actor, improvisation, psychophysical training, vocal-dramatic improvisation, stage organicity, 
digital technologies in theater, physical expressiveness.
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Постановка проблеми. У сучасному театральному 
мистецтві питання вдосконалення акторської майстер-
ності набуває особливої актуальності. Зокрема, інте-
грація імпровізаційних технік та психофізичного тре-
нінгу стає невід'ємною складовою підготовки актора, 
сприяючи розвитку його творчого потенціалу та сценіч-
ної органіки. Імпровізація, як метод, дозволяє актору 
вільно виражати свої емоції та реагувати на непередба-
чувані обставини на сцені, що підвищує рівень сценіч-
ної правди та автентичності виконання. 

Психофізичний тренінг, у свою чергу, забезпечує 
гармонійне поєднання фізичних та психічних процесів, 
що є ключовим для створення переконливого сценіч-
ного образу [3, с. 43].

Імпровізація є одним із ключових інструментів роз-
витку акторської майстерності, що особливо важливо 
для музично-драматичного театру, де поєднуються дра-
матична гра та вокальне виконання. 

Використання імпровізаційних технік дозволяє 
акторові вільно реагувати на музичний супровід, рит-
мічні зміни та інтонаційні особливості партій.

Одним із найвпливовіших методів у сучасному теа-
тральному мистецтві є підхід Жака Лекока, що базу-
ється на вивченні руху та фізичної експресії актора. 
Його методика дозволяє акторам працювати з тілесною 
пластикою, що є надзвичайно важливим для синтезу 
драматичної та музичної виразності.

Імпровізаційні техніки активно застосовуються 
також у методиці Тадаші Судзукі, яка орієнтована на 
розвиток фізичної витривалості та сценічної присут-
ності через роботу з тілесним центром і ритмічними 
схемами. Це особливо актуально для акторів музич-
но-драматичного театру, оскільки дозволяє поєднувати 
акторську та вокальну виразність у динамічних сценіч-
них умовах.

Аналіз наукових джерел свідчить про зростаючий 
інтерес до цієї тематики. Зокрема, у роботі "Роль імпро-
візації в театральній творчості" досліджується мето-
дологічний потенціал мистецтва імпровізації та його 
різновиди на сучасному етапі розвитку театру. Автори 
підкреслюють, що імпровізація є найефективнішим 
методом досягнення сценічної правди та органіки 
акторської гри. В іншому дослідженні розглядається 
акторський тренінг як складова професійної підготовки, 
де тренінг з майстерності актора визначається як синтез 
технічного та психофізичного акторського тренажу, що 
передбачає роботу в імпровізованих сценічних струк-
турах. Ці дослідження підтверджують необхідність 
подальшого вивчення та вдосконалення методик імпро-
візації та психофізичного тренінгу в контексті сучасної 
сценічної практики [5, с. 124–125].

Отже, актуальність даного дослідження обумовлена 
потребою в розробці та впровадженні сучасних мето-
дів імпровізації та психофізичного тренінгу, які б від-
повідали сучасним вимогам театрального мистецтва 
та сприяли б підвищенню професійної майстерності 
акторів.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. У сучас-
ній театральній педагогіці спостерігається зростаючий 

інтерес до інтеграції імпровізаційних технік та психо-
фізичного тренінгу в процес підготовки акторів. 

Дослідники підкреслюють важливість гармоній-
ного поєднання фізичних та психічних аспектів актор-
ської майстерності для досягнення сценічної органіки 
та автентичності виконання [7, с. 148].

Зокрема, у роботі Олени Абрамович та Вікторії 
Чорної (2023) висвітлено основні процеси розвитку 
сучасної театральної педагогіки, акцентуючи увагу на 
новітніх теоретико-практичних методах пізнання та вті-
лення. Авторки зазначають, що театральна педагогіка 
є самостійною галуззю теорії виховання, яка охоплює 
систему методів і прийомів, що забезпечують самови-
раження особистості у творчо-продуктивній театралізо-
ваній діяльності. 

Валерія Штефюк (2023) досліджує інтеркультурний 
акторський тренінг як ефективну форму розширення 
та формування професійних умінь і навичок актора. 
Вона розглядає акторський тренінг у соціокультурному 
контексті, підкреслюючи його інтеркультурний харак-
тер та значення для сучасної театральної школи. 

Інші дослідники, такі як Ірина Іващенко та Вікто-
рія Стельчук (2018), аналізують новаційні методики 
психофізичного тренінгу Єжи Ґротовського, розгляда-
ючи унікальні принципи навчання актора, спрямовані 
на розширення діапазону фізичної виразності та подо-
лання психофізичних блоків. Авторки зазначають, що 
такі методики дозволяють актору досягти глибшого 
розуміння себе та своєї професії, сприяючи створенню 
переконливого сценічного образу. 

Незважаючи на значний внесок попередніх дослі-
джень, залишається низка невирішених питань, які 
потребують подальшого вивчення. Зокрема, актуаль-
ним є питання адаптації традиційних методик до умов 
сучасного театру та впровадження інноваційних техно-
логій у психофізичну підготовку актора.

Також потребує подальшого аналізу ефективність 
різних підходів до імпровізаційної техніки в контексті 
підготовки актора до професійної діяльності.

Таким чином, аналіз останніх досліджень свідчить 
про актуальність та перспективність теми інтеграції 
імпровізаційних технік та психофізичного тренінгу 
в акторську підготовку, що вимагає подальших науко-
вих розвідок та практичних впроваджень у сучасній 
театральній практиці.

Мета статті. Метою статті є дослідження сучас-
них методів імпровізації та психофізичного тренінгу 
в акторській підготовці, їхнього значення для розвитку 
сценічної майстерності та органічності акторської 
гри. У публікації розглядаються теоретичні та прак-
тичні аспекти цих методів, аналізуються їхні переваги 
у формуванні професійних навичок актора, а також 
обґрунтовується їхній вплив на розвиток творчої сво-
боди та адаптивності виконавця. Стаття спрямована на 
розкриття сучасних підходів до імпровізації та психо-
фізичного тренінгу, визначення їхньої ролі у підготовці 
акторів та окреслення перспектив подальшого роз-
витку цієї галузі в контексті сучасного театрального 
мистецтва.
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Виклад основного матеріалу. У сучасному музич-
но-драматичному театрі акторська майстерність 
передбачає оволодіння широким спектром навичок, 
що охоплюють імпровізацію, вокальну виразність 
та фізичну пластичність. Важливим аспектом підго-
товки є здатність виконавця гнучко адаптуватися до 
ритмічної структури вистави, реагувати на музичний 
супровід та органічно поєднувати драматичну гру, спів 
і тілесну виразність. У цьому контексті імпровізація 
є не лише технікою творчого самовираження, а й необ-
хідним засобом досягнення сценічної автентичності.

Психофізичний тренінг відіграє ключову роль у під-
готовці актора, оскільки забезпечує гармонійне поєд-
нання голосу, тіла та емоційного стану. Фізичні вправи, 
спрямовані на усунення м’язових блоків і формування 
м’язової пам’яті, дозволяють виконавцеві зберігати 
якість вокального виконання навіть під час активного 
сценічного руху. Значна увага приділяється розвитку 
внутрішньої свободи, пластичності мислення та здат-
ності взаємодіяти з простором у реальному часі.

Особливе значення у процесі підготовки акторів 
музично-драматичного театру має взаємодія з акомпа-
ніаторами, яка формує навички вокально-драматичної 
імпровізації та сприяє розвитку чутливості до музич-
ного середовища. Робота з акомпаніатором дозволяє 
актору вдосконалювати темпоритмічні характеристики 
виконання, гнучко адаптуватися до змін у музичному 
супроводі, покращувати вокально-тілесну єдність 
та знаходити природний баланс між вокальним звучан-
ням і сценічною пластикою. 

У процесі репетиційної роботи виконавці опанову-
ють мистецтво взаємодії з музикою, що є необхідним 
для ефективної роботи в жанрах мюзиклу, оперети 
та музично-драматичного театру.

Імпровізація у музично-драматичному театрі набу-
ває різних форм, що дозволяють акторові глибше взає-
модіяти з драматургією вистави. Вокально-драматична 
імпровізація сприяє природному переходу між мовлен-
ням і співом, дозволяє збагачувати вокальну експресію 
та гнучко адаптувати інтонаційні особливості партії до 
музичного супроводу. Пластична імпровізація допома-
гає розширити діапазон сценічного руху, гармонійно 
поєднувати жести, міміку та голосову виразність, що 
особливо важливо у театральних постановках із висо-
кою музичною складовою. Робота з оркестром у реаль-
ному часі навчає акторів швидко реагувати на зміни 
динаміки та темпу музики, що є важливою складовою 
їхньої виконавської майстерності.

Сучасні цифрові технології відкривають нові 
можливості для вдосконалення підготовки акторів. 
Впровадження VR-тренажерів та технологій Motion 
Capture дозволяє моделювати різні сценічні ситуації, 
аналізувати рухи виконавців та адаптувати методи 
психофізичного тренінгу до індивідуальних осо-
бливостей актора. Завдяки цифровим платформам 
актори можуть вдосконалювати вокальну техніку, 
відпрацьовувати сценічні етюди у віртуальному про-
сторі та вивчати особливості взаємодії з цифровим 
середовищем.

Поєднання традиційних та інноваційних методик 
імпровізації та психофізичного тренінгу сприяє під-
готовці універсального актора музично-драматичного 
театру, здатного ефективно працювати з вокалом, плас-
тикою та музичним супроводом у різних сценічних 
умовах. Інтеграція класичних акторських методик із 
новітніми технологіями створює нові можливості для 
розвитку виконавської майстерності, розширюючи пер-
спективи сценічного мистецтва у сучасному театрі.

У сучасному музично-драматичному театрі осо-
бливого значення набуває імпровізація як інтегратив-
ний метод підготовки актора, що поєднує драматичну 
виразність, вокальну техніку та тілесну пластичність. 
Важливим аспектом сценічної майстерності є вміння 
працювати зі звуковою драматургією вистави, адапту-
вати вокальне виконання до змін темпу та ритму музич-
ного супроводу, а також створювати гармонійний сце-
нічний образ у взаємодії з музикою.

У процесі підготовки акторів музично-драматич-
ного театру застосовуються методи імпровізаційного 
тренінгу, що спрямовані на розвиток ритмічної коор-
динації та вокально-драматичної взаємодії. Важливе 
місце займає робота над ритмічною структурою реплік, 
що дозволяє акторові природно інтегруватися у музич-
ний супровід і адаптувати темпо-ритм драматичного 
мовлення до особливостей партитури. У сценічній 
практиці значну роль відіграє взаємодія з акомпаніа-
тором та оркестром, яка потребує гнучкості акторської 
гри та здатності швидко реагувати на зміни динаміки 
музичного твору.

Вокально-драматична імпровізація є одним із клю-
чових методів, що дозволяє акторові змінювати тембр 
голосу, регулювати гучність і ритм мовлення відповідно 
до музичного супроводу. Використання методів інто-
наційної імпровізації дає змогу органічно поєднувати 
розмовні та музичні епізоди, що є характерним прийо-
мом для мюзиклу та оперети. У театральній практиці 
активно застосовуються вокальні імпровізаційні мето-
дики, зокрема техніка скет-вокалу, яка сприяє розши-
ренню голосової експресії, розвитку музичного слуху 
та чутливості до гармонічних змін.

На відміну від традиційного драматичного актора, 
виконавець музично-драматичного театру повинен 
володіти синхронною координацією голосу, тіла та емо-
ційного стану, що вимагає застосування психофізич-
ного тренінгу. У процесі підготовки використовуються 
спеціальні вправи, спрямовані на формування вокаль-
но-тілесної єдності, що дозволяє акторові органічно 
поєднувати вокал із пластикою руху. 

Значну увагу приділяється розробці м’язової 
пам’яті, що допомагає зберігати якість вокального 
виконання навіть під час активного фізичного наванта-
ження. Для акторів музично-драматичного театру важ-
ливим є тренування сценічної витривалості, оскільки 
вистави цього жанру нерідко передбачають високий 
темп і динамічну взаємодію з партнерами.

Система тілесного резонансу, що використовується 
у міжнародній театральній освіті, сприяє оптимальному 
використанню тіла як акустичного резонатора, що доз-
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воляє посилити вокальне звучання без зайвого фізичного 
напруження. Визначну роль у цьому процесі відіграє 
методика Александра Техніка, яка допомагає акторам 
позбутися зайвих тілесних затисків та сформувати при-
родне вокальне звучання під час сценічного руху.

Психофізична вокальна підготовка передбачає вико-
ристання спеціальних дихальних технік, що сприяють 
гармонійному поєднанню діафрагмального дихання 
з активним сценічним рухом. Методика Франка Пірса 
Джонса забезпечує інтеграцію дихальних технік 
у рухові патерни актора, що сприяє підвищенню сце-
нічної свободи. Вправи Лойда Вільямсона розвивають 
сценічну присутність завдяки поєднанню пластики 
та вокального резонансу, що є надзвичайно важливим 
для виконавців музично-драматичного театру.

Імпровізація в сучасному театрі все частіше вихо-
дить за межі традиційного підходу до акторської майс-
терності та стає засобом інтерактивної взаємодії з гляда-
чем. Сучасні технології дозволяють експериментувати 
з новими формами театрального мистецтва, використо-
вуючи можливості VR, Motion Capture та цифрової сце-
нографії. Як зазначає дослідниця Н. Барт, імпровізація 
є не лише методом акторської підготовки, а й формою 
існування сучасного театру, що підтверджується зро-
стаючою популярністю інтерактивних вистав, де глядач 
безпосередньо впливає на розвиток сценічної дії.

З огляду на актуальні тенденції розвитку театраль-
ного мистецтва, можна стверджувати, що поєднання 
традиційних та сучасних методів імпровізації, психо-
фізичного тренінгу та інтерактивних технологій сприяє 
формуванню універсального актора музично-драматич-
ного театру, здатного гармонійно поєднувати вокальне, 
пластичне та драматичне мистецтво в єдиному сценіч-
ному просторі.

 З огляду на розмаїття сучасних підходів до викори-
стання імпровізації у театральному мистецтві, доцільно 
представити схему, що демонструє основні напрями 
застосування імпровізації залежно від жанру театру 
[6, с. 89–94].

Таблиця 1 
Використання імпровізації  
у театральному мистецтві

Жанр театру Функція імпровізації
Драматичний 

театр
Дослідження персонажа, розширення 

акторського діапазону
Фізичний театр Основний метод побудови вистави

Театр 
імпровізації Головний принцип сценічної дії

Перформанс-
театр

Взаємодія з глядачем, створення 
інтерактивних ситуацій

Джерело: сформовано автором 

Таким чином, імпровізація є потужним інструмен-
том у сучасному театральному мистецтві, який відіграє 
ключову роль у формуванні професійної майстерності 
актора. Різноманіття методологічних підходів до імпро-
візації демонструє її універсальність та значення для 
розвитку сучасної сценічної практики.

У сучасному театральному мистецтві психофізичний 
тренінг відіграє вирішальну роль у формуванні актор-
ської майстерності, оскільки забезпечує гармонійне 
поєднання фізичних та емоційних аспектів виконання. 

Акторська гра вимагає не лише точності у передачі 
тексту та емоцій, а й високого рівня тілесної виразності, 
що сприяє глибшому розкриттю персонажа та підсилює 
сценічну правдивість.

 Відповідно, розвиток фізичної експресії, плас-
тичності рухів і внутрішньої концентрації є невід’єм-
ною складовою професійної підготовки актора.

Методика Жака Лекока базується на дослідженні 
руху як основного засобу виразності актора. 

Його підхід акцентує увагу на взаємодії з простором, 
ритміці та пластичності, що дозволяє акторам краще 
розуміти своє тіло та використовувати його як голов-
ний виразний інструмент. Особливу роль у цій мето-
диці відіграє робота з масками, яка сприяє розвитку 
сценічної уваги та глибшому усвідомленню тілесної 
виразності. 

Рис. 1. Структура психофізичного тренінгу актора [3, с. 44]
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Сучасні технології значно розширюють можливості 
психофізичного тренінгу. Використання VR (віртуальної 
реальності) та технологій Motion Capture дозволяє акто-
рам досліджувати рух у цифровому середовищі, експери-
ментувати з новими формами тілесної виразності та ана-
лізувати власні пластичні особливості. Такі інновації 
дають змогу акторам не лише вдосконалювати техніку 
руху, але й розширювати межі сценічного експерименту.

Результати досліджень свідчать, що психофізичний 
тренінг має безпосередній вплив на сценічну органіч-
ність актора. Він дозволяє розвинути гнучкість мис-
лення, підвищити чутливість до сценічного простору 
та партнерів, а також сприяє формуванню глибшого 
розуміння персонажа через рух та тілесну експресію. 
Використання традиційних і сучасних методик забез-
печує комплексний підхід до акторської підготовки, що 
відповідає викликам сучасного театру та кіно.

У сучасному театральному мистецтві імпровізація 
та психофізичний тренінг відіграють ключову роль 
у формуванні професійної майстерності актора. Відомі 
театри та акторські школи активно впроваджують ці 
методи у свої навчальні програми та репетиційні про-
цеси, що дозволяє акторам розвивати сценічну орга-
ніку, адаптивність та здатність взаємодіяти з простором 
і партнером у непередбачуваних обставинах.

Одним із провідних центрів, який широко застосо-
вує психофізичний тренінг у своїй практиці, є Theater 
de Complicité (Велика Британія), де методика фізичного 
театру поєднується з імпровізаційними техніками, що 
розвивають пластичність тіла актора та його здатність 
до нестандартних сценічних рішень. 

Важливе місце у підготовці акторів займає також 
школа Jacques Lecoq International Theatre School (Фран-
ція), що базується на русі та роботі з масками, допома-
гаючи акторам знайти власний індивідуальний стиль 
виразності через тілесну імпровізацію.

Практичні приклади успішної інтеграції методів 
імпровізації у виставах можна знайти в роботах таких 
театрів, як Royal Shakespeare Company, які активно 
застосовують техніки психологічної імпровізації 
у постановках класичних п’єс. 

Вистава "The Encounter" (Complicité, 2015) проде-
монструвала, як сучасні психофізичні методи можуть 
поєднуватися з аудіовізуальними технологіями, ство-

рюючи новий рівень взаємодії між актором і гляда-
чем [8, с. 51].

Ефективність тренінгу для сучасного актора поля-
гає у розвитку здатності до адаптації, пластичності 
мислення та сценічної органічності. Психофізичний 
тренінг сприяє не лише підвищенню фізичної витри-
валості актора, але й глибшому розумінню ролі через 
тілесний досвід. Дослідження показують, що актори, 
які використовують техніки Лекока та Ґротовського 
мають вищий рівень сценічної експресії та здатності до 
спонтанної гри.

Висновки. Результати дослідження підтверджують, 
що імпровізація та психофізичний тренінг є ключовими 
методами підготовки актора музично-драматичного 
театру. Вони сприяють гармонійному поєднанню дра-
матичної виразності, вокального мистецтва та пластич-
ної експресії, що є визначальними для цього театраль-
ного жанру. 

Використання методик вокально-драматичної 
імпровізації дозволяє акторам природно адаптуватися 
до ритмічної структури вистави, вільно працювати 
зі звуковою драматургією та взаємодіяти з музичним 
супроводом у реальному часі. Психофізичний тренінг 
відіграє центральну роль у формуванні сценічної орга-
нічності, оскільки забезпечує координацію голосу, тіла 
та емоційного стану актора. Включення біомеханічних 
технік, методики тілесного резонансу та спеціалізова-
них вокально-тілесних вправ дозволяє досягти високого 
рівня сценічної витривалості та адаптивності. Взаємо-
дія з акомпаніаторами є невід’ємним елементом підго-
товки актора музично-драматичного театру, оскільки 
допомагає вдосконалювати вокальну техніку, ритмічну 
точність та здатність швидко реагувати на зміни дина-
міки вистави.

Практичне застосування сучасних методів тренінгу 
сприяє розвитку сценічної свободи, підвищенню рівня 
акторської експресії та розширенню виконавських мож-
ливостей. Для режисерів ці методики є ефективним 
засобом роботи з акторами, оскільки дозволяють ство-
рювати органічні, виразні та гнучкі сценічні образи. 
Використання імпровізації у підготовці виконавців роз-
ширює їхні творчі межі, дозволяючи виходити за тра-
диційні акторські підходи та знаходити нестандартні 
рішення у побудові ролі. 

Рис. 2. Впровадження методів імпровізації та психофізичного тренінгу  
у сценічну практику [5, с. 124; 7, с. 143-144]
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Подальші дослідження у цій сфері повинні бути спря-
мовані на вдосконалення інтеграційних підходів у підго-
товці актора, зокрема на розробку методик, що поєднують 
традиційні й інноваційні тренінгові техніки. Важливим 
напрямом є дослідження впливу цифрових технологій, 
таких як VR, Motion Capture та інтерактивні музичні плат-
форми, на вдосконалення сценічної імпровізації та психо-
фізичної підготовки. Особливо перспективним є розвиток 
методик, що дозволяють акторам адаптуватися до нових 
форматів театрального мистецтва, включаючи віртуальні 
постановки та мультимедійні перформанси.

Таким чином, імпровізація та психофізичний тре-
нінг залишаються невід’ємними елементами підго-
товки актора музично-драматичного театру, спри-
яючи розвитку його багатогранної виконавської 
майстерності.

Поєднання вокального, драматичного та пластич-
ного мистецтва, а також інтеграція новітніх техно-
логій відкривають нові перспективи для підготовки 
універсального актора, здатного ефективно працю-
вати у динамічному сценічному просторі сучасного 
театру.
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У статті досліджується роль контрабаса в камерній музиці, з особливою увагою до періоду бароко. У музичній практиці 
XVI–XVII століть віолоне (контрабас) активно використовувався в церковному, оперному та камерному репертуарі, що під-
тверджується як нотними джерелами, так і візуальними матеріалами тієї епохи. У період формування гомофонного стилю 
(1600–1750), відомого як епоха генерал-баса, поряд із мелодичними голосами – вокальними та інструментальними – виникає 
особлива група континуо акомпануючих інструментів (basso continuo). Провідні музиканти того часу підкреслювали важливу 
роль струнного басового інструмента, який забезпечував цілісність барокового звучання. Тріо-сонати як одна з ранніх форм 
камерної музики відігравали значну роль у музичній культурі XVII століття як у жанрі церковної сонати (Sonata da chiesa), так 
і світської (Sonata da camera). Типовий інструментальний склад тріо-сонати включав два дискантові голоси, які проводили 
і розвивали тематичний матеріал, та басову лінію з цифрованим басом. Для виконання басової партії застосовувалися різні 
інструменти, проте перевага найчастіше надавалася віолоне, особливо у випадках, коли верхні голоси виконувалися на струн-
них інструментах. У процесі розвитку концертної практики м’яке звучання віол поступово витісняється інструментами 
скрипкового сімейства, що мають більш виразний і яскравий тембр. Паралельно з цим формується оркестр, склад та інстру-
ментарій якого з часом зазнає поступового розширення. У дослідженні розглянуто функціональне призначення інструмента 
в ансамблях та його еволюцію від акомпануючого до рівноправного мелодичного голосу. Окрема увага приділяється тріо-сона-
там Яна Дісмаса Зеленки як прикладу малодослідженого камерного репертуару, що відкриває нові педагогічні та виконавські 
перспективи. Виявлено значення контрабаса у формуванні ансамблевої взаємодії, його темброві й виразові можливості в кон-
тексті історичної виконавської практики.

Ключові слова: контрабас, віолоне, камерна музика, тріо-соната, бароко, basso continuo, ансамбль.

Solanskyi Zoltan. Double bass in chamber music of the baroque period (on the example of the trio-sonatas by 
Y. D. Zelenka)

The article explores the role of the double bass in chamber music, with particular focus on the Baroque period. In the musical 
practice of the 16th-17th centuries, the violone (double bass) was actively used in the church, opera and chamber repertoire, which 
is confirmed by both musical sources and visual materials of that era. During the period of formation of the homophonic style (1600–
1750), known as the era of the basso continuo, a special group of continuo accompanying instruments (basso continuo) appeared 
alongside melodic voices – vocal and instrumental. Leading musicians of that time emphasized the important role of the stringed 
bass instrument, which ensured the integrity of the Baroque sound. Trio sonatas, as one of the early forms of chamber music, played 
a significant role in the musical culture of the 17th century, both in the genre of church sonata (Sonata da chiesa) and secular (Sonata 
da camera). The typical instrumental composition of a trio sonata included two treble voices that carried and developed thematic 
material, and a bass line with a digitized bass. Various instruments were used to perform the bass part, but the preference was most 
often given to the violone, especially in cases where the upper voices were performed on string instruments. In the process of developing 
concert practice, the soft sound of the viol is gradually replaced by instruments of the violin family, which have a more expressive 
and bright timbre. In parallel with this, an orchestra is formed, the composition and instrumentation of which gradually expands over 
time. The research examines the instrument's functional position within ensembles and its evolution from an accompanying to a melodic 
role. Special attention is given to the trio sonatas by Jan Dismas Zelenka as an example of an underexplored repertoire, offering new 
pedagogical and performance perspectives. The study highlights the importance of the double bass in ensemble interaction and its 
expressive potential within the framework of historical performance practice.

Key words: double bass, violone, chamber music, trio sonata, Baroque, basso continuo, ensembl.

Вступ. Камерна музика є важливою складовою 
контрабасового репертуару, до того ж – надзвичайно 
цінною з педагогічного погляду. Робота з камерними 
творами сприяє розвитку ансамблевого слуху, інто-
наційної чіткості та виконавської взаємодії. Окреме 
значення має вивчення ролі та функцій контрабаса 
у камерній музиці доби бароко. Зокрема, аналіз 
тріо-сонат Яна Дісмаса Зеленки дозволяє не лише 
глибше зрозуміти історичну практику виконання, а 
й привернути увагу до малодосліджених, наразі неза-
лучених або частково забутих сторінок контрабасо-
вого камерного репертуару.

Важливий внесок у каталогізацію звукозаписів 
і DVD-дисків камерної контрабасової музики, а отже, 
і у привертанні уваги до камерного контрабасового 
репертуару зробили Мюррей Ґроднер [3] та Альфред 
Планявський [5].

Обсяг описаного ними репертуару величезний: 
858 дуетів, 810 тріо, 544 квартети, 860 квінтетів, 
484 секстети, 332 септети, 368 октетів і 303 нонети для 
віолоне/контрабаса [5]. Більшість з цих творів заслу-
говують на те, щоб бути вивченими, включеними до 
репертуару, частіше виконуватись на всіх рівнях камер-
ного музикування.
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Матеріали та методи. Матеріалом аналізу є баро-
кова камерна музика за участю контрабаса, а зокрема, 
шість тріо-сонат Яна Дісмарса Зеленки. Проведене 
дослідження спирається на історичний, загально-теоре-
тичний та аналітичний методи для кращого розуміння 
та розкриття суті й закономірностей досліджуваної 
проблеми.

Результати. В історії камерної музики контрабасу 
належить унікальне місце. Уже в середині XVI століття 
басові ґамби чітко розрізнялися як bass geigen і groß 
bass geigen, що підтверджується як письмовими дже-
релами, так і зразками образотворчого мистецтва того 
періоду. Віолоне – найбільший із представників bass 
geigen – був широко розповсюджений у Європі та віді-
гравав ключову роль у музиці в епоху генерал-баса. 
Саме тоді починається поступовий перехід від п’яти 
або шестиструнного інструмента (віолоне), з харак-
терним настроюванням трьох верхніх струн по терціях 
D, F#, A для легшої та швидшої гри, до чотириструн-
ного контрабаса, настроюваного по квартах, що краще 
відповідало оркестровій манері та вимогам. В кінце-
вому результаті він призвів до зміни ролі контрабаса 
в широкому музичному контексті, але процес пере-
ходу був тривалим, характеризувався змішаністю форм 
інструментів, великим їх розмаїттям, і набув свого оста-
точного завершення лише в період класицизму. 

Найбільш детально цю трансформацію описав 
Альфред Планявський у своїй праці «Geschichte des 
Kontrabasses» («Історія контрабаса») [5, c. 181–403]. 
Свідчення про існування ранніх форм басових інстру-
ментів (віолоне) та їх використання в ранній ансамбле-
вій музиці, Планявський простежив ще у XVI столітті. 
Проте реконструювати розвиток інструмента, який мав 
місце в XVI та на початку XVIІ століть видається занадто 
складним завданням оскільки наявними є в основному 
тільки іконографічні джерела. На сьогодні питання 
про типи басових інструментів, що використовуються 
для найнижчої партії в різних видах ранніх ансамб-
лів, залишається відкритим. Існують розбіжності між 
дослідженнями провідних вчених у цій сфері, спричи-
нені кількома факторами. Специфікація basso як най-
більш вживане позначення для найнижчої партії в усій 
тогочасній ансамблевій музиці створює плутанину, 
оскільки кожна інструментальна сім’я, чи то ґамби, чи 
скрипки чи лютневі, мала власні басові інструменти 
в діапазоні однієї або двох октав. Контрабас, таким 
чином, з’являвся паралельно у всіх цих інструменталь-
них сімействах і донині залишається інструментом 
з найбільшими варіаціями розміру, форми та настро-
ювання з-поміж усіх струнних [6]. Взагалі, в історії 
музики немає іншого струнного інструмента, який 
би зазнав стільки змін та коректив протягом століть, 
як контрабас. Іконопис XVI і XVIІ століть зображає 
інструменти розміру у зріст людини, що є учасниками 
різних ансамблів – від малих, як дует і тріо, до біль-
ших ансамблів, де контрабас з’являється в поєднанні 
з різноманітними іншими басовими інструментами. 
Адріано Банк’єрі (1609) розрізняв існування у 16 сто-
літті віолоне да ґамба (Violone da Gamba), настроєного 

по G C F a d g, і контрабасового віолоне (Violone in 
Contrabasso), настроєного по D G C E a d g. Міхаель 
Преторіус у «Syntagma Musicum» (1619) [7, c. 52] навів 
ілюстрації низки басових інструментів, яким він дав 
різні назви: велика контрабасова скрипка (Gross Contra-
Bas-Geig) – п’ятиструнний бас, велика басова віола 
да ґамба (Gross Viol da Gamba bass) – шестиструнний 
бас. Бартоломео Бісматова (1694) використовував назву 
«контрабас або велика скрипка» (Contrabasso o Violone 
grande) з чотирма струнами G A D G [6, c. 51–56].

Позначення basso для басової партії сягає корінням 
ще епохи Відродження, де ранні струнні консорти поді-
лялися подібно до голосів, на сопрано, альт, тенор і бас 
(сопранові, альтові, тенорові і басові). Basso означало 
не певний інструмент, а скоріше функцію інструмента. 
Таким чином в музиці епох ренесансу, бароко та ран-
нього класицизму конкретні інструменти вказувались 
не завжди. Основні вказівки переважно стосувалися діа-
пазону партії звуку, якого хотілось досягнути, а також 
кількості доступних інструментів і умов виконання [4]. 

З розвитком інструментальної музики в епоху бароко 
та поширенням ансамблів і майданчиків для музику-
вання скрипкове сімейство поступово почало заміняти 
сімейство ґамб. Віолончель отримала перевагу над 
меншою ґамбою, а віолоне збереглося у своїй функції 
дублюючого басового («контрабасового») інструмента. 
У той час басову лінію часто подвоювали октавою 
нижче, особливо в операх і драматичних творах для 
посилення драматичного ефекту. Таке подвоєння засто-
совувалося не у всій музиці, зокрема, в ньому не було 
потреби в менших ансамблях [4]. 

Єдність органа і контрабаса, особливо в церков-
ній музиці, а також віолончелі, контрабаса і клавесина 
(іноді фагота) у світській музиці поступово перетво-
рилась на одну з найпоширеніших континуо (continuo) 
комбінацій. Контрабасист повинен був знати, коли 
грати, а коли залишатися на задньому плані. Така прак-
тика продовжилась у XVIІІ столітті, коли контрабас 
став одним із найпоширеніших і найбільш звичних 
континуо інструментів. Не завжди зрозуміло, коли кон-
трабас використовувався у поєднанні з органом чи кла-
весином, грав з віолончеллю чи без неї, або взагалі був 
частиною групи.

Подальшу плутанину викликає значення терміну 
віолоне (violone) у більшості творах давньої музики. 
Незрозуміло, чи цей термін постійно стосувався одного 
і того ж типу інструментів – басового, віолончельного 
або ґамб. Зокрема, Стівен Бонта вважає, що термін 
violone іноді застосовували до віолончелі [1, c. 64–99; 
2, c. 5–42]. Дискусії в області раннього використання 
баса є дуже складними і демонструють відсутність кон-
сенсусу щодо точної функції та ролі віолончелі й кон-
трабасових інструментів.

Трактування контрабаса в камерній музиці, залиша-
лося незрозумілим аж до початку класичного періоду, за 
винятком випадків, коли композитори спеціально позна-
чали басову партію як violone чи контрабас-інструмент. 
Видатний чеський музикант Ян Дісмас Зеленка (чеськ. 
Jan Dismas Zelenka, 1679–1745) був першим контраба-
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систом і композитором, який писав камерну музику, 
зокрема для контрабаса (тобто, спеціально залучаючи 
саме контрабас). Близько 1721–1722 років він напи-
сав шість творів, які пізніше стали відомі як тріо-со-
нати [9]. Ці тріо або «квадро» сонати були вперше опу-
бліковані Камілло Шенбаумом (Camillo Schoenbaum), 
але у 70–80-х роках 20-го століття, після того, як 
у 1972 році були записані гобоїстом Гайнцом Голіге-
ром, спричинили справжній «ренесанс Зеленки» [9]. 
Сонати Зеленки для двох високих інструментів, фагота 
і басо-континуо (Basso Continuo) дають ідеальну мож-
ливістю дослідити камерну музику того часу.

Тріо-сонати Зеленки заслуговують на особливе 
місце в бібліотеці камерної музики для басиста. Зеленка 
був першим відомим басистом-композитором. Він 
написав шість камерних творів, які продемонстрували 
важливий розвиток функції континууму. Першу сонату 
Зеленка назвав «Тріо-соната», і після цього або нази-
вав твори сонатами, або не називав їх взагалі, що може 
свідчити про різний характер цих творів. 

Загалом, тріо-сонати, будучи ранньою формою 
камерної музики, мали важливе значення ще в музич-
ній культурі XVII століття, як у формі церковної сонати 
(Sonata da chiesa), так у формі світської сонати (Sonata 
da camera). Класичний склад виконавців тріо сонат 
включав два дискантові голоси, які проводили тему, 
і цифрований бас. В якості басового голосу тріо-сонат 
могли використовуватися різні інструменти, але пере-
важно (особливо, якщо дискантові голоси доручалися 
струнним інструментам) ним був віолоне.

Насправді, поняття стандартної тріо-сонати для двох 
мелодичних інструментів у супроводі континуо до цих 
творів застосувати не можна. Окрім додавання концерт-
ної (concertante) партії фагота, поступово і послідовно 
в них зростає роль віолоне. Пізніші роботи особливо 
демонструють більш незалежне трактування нижніх 
голосів, в результаті чого партія віолоне стає рівноправ-
ною та рівноцінною з іншими інструментами, а не про-
сто виконує функцію безперервної підтримки.

Двома першоджерелами є партитури з автогра-
фами, що зберігаються в Sächsische Landesbibliothek 
у Дрездені, Mus.2358-Q-1 і партії сонат № 2, 4 і 5, 
Mus. 2358-Q-3 [8]. В автографах партитур сонат № 1 
і 3 фагот вказується як єдина басова лінія континуо-ін-
струмента. Соната № 1 має ідентичні партії фагота 
і віолоне з відсутністю будь-якої незалежності між 
двома голосами. Це традиційна тріо-соната. Соната 
№ 2 має вже більш концертну партію фагота, яка стає 
рівноцінною з іншими мелодичними голосами як за 
технічними параметрами, так і сольним характером. 
Цей принцип далі розвивається в сонаті № 3. Твір 
є хорошим прикладом ранніх сонат, де віолоне все ще 
виконує скоріше допоміжну функцію. Віолоне пере-
важно дублює фагот, окреслює загальну структуру 
мелодії та віддає фаготу більшість мелодичного мате-
ріалу. У другій частині, особливо, фагот бере на себе 
більш сольну та віртуозну роль, незалежну від ниж-
чої партії віолоне. У Сонаті № 2 немає відокремлення 
фагота і віолоне в рукописі партитури; однак, окремі 

партії демонструють варіанти, не відображені в пар-
титурі. Отже, можна припустити, що Соната № 3 мала 
окремі партії фагота і віолоне. Редактор оновленого 
видання Bärenreiter реконструював та опублікував 
самостійні партії двох інструментів з Сонати № 3, 
з п’ятим нотоносцем внизу для повної скурпульозної 
передачі (відображення) баса [8].

У партитурах сонат № 4, 5 і 6 є очевидною незалеж-
ність двох партій, віолоне та фагота. 

Сонати № 4 і 5 написані для віолоне або теорби. 
Причому, «або» слід розуміти як «віолоне і теорба» 
[8; 9].Соната № 5 представляє віолоне в поєднанні 
з іншими інструментами. Відкриттям є пасаж в унісон 
всіма інструментами, який вимагає однакової артику-
ляції, тембру і типу фразування. Протягом двадцяти 
одного такту всі інструменти рухаються разом, що дає 
віолоністу чудову можливість співпрацювати з дерев’я-
ними духовими інструментами та скрипкою, і випробу-
вати можливість і складність узгодження своїх артику-
ляції та звучання з їхніми.

Обидва басові інструменти містять мелодичні 
фрагменти, хоча фагот все ж частіше використову-
ється як мелодичний інструмент у стилі кончертанте. 
Однак, кожного разу з поверненням унісонного пасажу 
на різних етапах твору, рівність між інструментами 
відновлюється. 

Соната № 6 трактує віолоне і фагот як рівноправних 
партнерів і більшу частину твору вони виконують мело-
дичний матеріал в унісон. Особливий інтерес представ-
ляє третя частина, де віолоне має незалежні фуговані 
фрагменти, та контрапунктично взаємодіє з іншими 
голосами.

Ці сонати дають унікальну можливість контраба-
систам виконувати барокові твори композитора, який 
сам грав на басі, і представляють ранній оригінальний 
репертуар. Вони також дають простір для експеримен-
тів. Наприклад, контрабасист може замінити фагот 
і грати фрагментарно або навіть повністю фаготову 
партію. Заміна спочатку не передбачалася, але давала 
можливість виконавцям на басі зіграти доволі складну, 
вибагливу, прецизійну музично і технічно партію, вико-
нуючи ту ж функцію, що й фагот кончертанте.

Іншими ранніми зразками використання раннього 
контрабаса є Sonatas à 3,5,6 Х.І.Ф. Бібера (H.I.F. Biber, 
1644–1704) і Соната для віоли да ґамба, скрипки і кон-
тинуо Д. Букстехуде (D. Buxtehude (1637–1707), Sonata 
für viola da gamba, violine und continuo) [5, c. 731–732]. 

Висновки. Контрабас посідає особливе і непов-
торне місце в історії камерної музики. Незважаючи на 
те, що протягом тривалого часу його розглядали пере-
важно як акомпануючий інструмент, у камерному жанрі 
поступово розкривався його потенціал як рівноправ-
ного учасника ансамблю. Завдяки глибокому, насиче-
ному тембру та широким технічним можливостям, кон-
трабас здатний виконувати не лише опорну гармонічну 
функцію, а й виступати як виразний мелодичний голос. 
Історичний розвиток ролі цього інструмента у камер-
ному музикуванні відображає загальні зміни в підходах 
до фактури, стилю та інструментального мислення від 
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бароко до сучасності.
У XVIІІ столітті контрабас був основою бага-

тьох камерних ансамблевих творів як єдиний басовий 
інструмент або в поєднанні з віолончеллю, особливо 
в дивертисментах, касаціях і ноктюрнах [10]. У міру 
того, як розвивались і розмежовувались партії віолон-
челі та контрабаса, функції двох інструментів ставали 
більш чітко окреслені. Особливо активно, з широким 
використанням позначень для віолончелі та контрабаса 
цей процес відбувався в оркестровому письмі.

Камерна музика є невід’ємною складовою части-
ною контрабасового репертуару. До того ж її виконання 

може бути дуже корисним для контрабасистів в процесі 
навчання та розвитку їхніх музичних і технічних нави-
чок, для подальшого їх використовувати в усіх аспектах 
своєї кар’єри (творчої діяльності), в тому числі – в соль-
ній та оркестровій грі на контрабасі. Почуття відпові-
дальності та усвідомленість, необхідні кожному вико-
навцю для співпраці з іншими музикантами на сцені, 
розвивається найкращою мірою саме через камерну 
музику. Адже виконання малими групами (порівняно 
з великими оркестрами) є значно більш ефективним для 
встановлення взаємодії з іншими інструменталістами, 
узгодження динаміки, фразування та артикуляції.
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У статті розглянуто резонансний метод постановки голосу як одну з ключових основ вокальної техніки, що сприяє фор-
муванню природного якісного та стабільного звуку. Досліджено фізіологічні та акустичні принципи звукоутворення, зокрема, 
роль резонаторів у посиленні обертонів, забезпеченні тембрового забарвлення та підтримці рівномірного звучання у всіх регі-
страх голосу. Розкрито значення природного вокального резонансу для розвитку голосової витривалості, економного викори-
стання голомового апарату та запобігання його перенапружено.

Проаналізовано історичні традиції застосування резонансного методу у світовій вокальній школі. Окреслено сучасні 
підходи до використання цього методу в українській вокальній педагогіці та його адаптацію в умовах цифрових технологій 
навчання.

Окрему увагу приділено науковим підходам до вивчення впливу резонансних механізмів на якість вокального звучання. Рогля-
нуто акустичні дослідження спектрального аналізу голосу, що підтверджують ефективність активного використання голов-
ного, грудного та змішаного резонансу у формуванні професійної вокальної техніки.

Практична частина статті висвітлює методи розвитку резонансного звучання, зокрема, техніки посилення звукових 
хвиль у ротовій та носовій порожнинах, а також роль дихальної підтримки у контролі резонансу. Наведено приклади інте-
грації резонансної методики у навчальний процес студентів-вокалістів, визначено її ефективніст у розвитку індивідуального 
тембру та розширенні діапазону голосу.

У процесі дослідження застосовувалися: теоретичні методи: аналіз наукової, методичної та педагогічної літератури 
з вокального мистецтва; емпіричні методи: спостереження за навчальним процесом вокалістів; аналіз педагогічного дос-
віду застосування резонансного методу; порівняльний метод: вивчення ефективності різних підходів до формування вокальної 
техніки

Ключові слова: резонансний метод, вокальна техніка, постановка голосу, резонаторний спів, темброве забарвлення, голо-
совий апарат, вокальна педагогіка.

Tarasyuk Lesya. Resonant method of voice production as the basis of vocal technique: theoretical aspect
The article considers the resonant method of voice production as one of the key foundations of vocal technique, which contributes 

to the formation of a natural high-quality and stable sound. The physiological and acoustic principles of sound formation are studied, 
in particular, the role of resonators in enhancing overtones, ensuring timbre coloration and maintaining uniform sound in all voice 
registers. The importance of natural vocal resonance for the development of vocal endurance, economical use of the vocal apparatus 
and preventing its overstrain is revealed.

The historical traditions of using the resonant method in the world vocal school are analyzed, in particular, in the Italian bel canto 
technique, the German vocal school and the French singing style. Modern approaches to the use of this method in Ukrainian vocal 
pedagogy and its adaptation in the conditions of digital teaching technologies are outlined.

Special attention is paid to scientific approaches to studying the influence of resonant mechanisms on the quality of vocal sound. 
Acoustic studies of spectral analysis of the voice are reviewed, confirming the effectiveness of the active use of head, chest and mixed 
resonance in the formation of professional vocal technique.

The practical part of the article highlights exercises and methods for developing resonant sound, in particular, exercises for activating 
the upper and lower resonators, techniques for amplifying sound waves in the oral and nasal cavities, as well as the role of respiratory 
support in controlling resonance. Examples of integrating the resonant technique into the educational process of student vocalists are 
given, its effectiveness in developing individual timbre and expanding the vocal range is determined.

The following theoretical methods were used in the research process: analysis of scientific, methodological and pedagogical literature 
on vocal art; empirical methods: observation of the educational process of vocalists; analysis of pedagogical experience in applying 
the resonant method; comparative method: studying the effectiveness of different approaches to the formation of vocal technique

Key words: resonant method, vocal technique, voice production, resonator singing, timbre coloring, vocal apparatus, vocal pedagogy.

Вступ. Сучасна вокальна педагогіка стикається 
з низкою проблем, пов'язаних з ускладненням музич-
ної мови новостворених творів, з появою все більших 
вокально-технічних труднощів та художньо-образних 
уявлень.

Резонансний метод постановки голосу – одна із клю-
чових тем сучасної вокальної педагогіки. Вчені та прак-
тики досліджують вплив резонансних характеристик 

голосу на якість звуковидобування, темброве забарв-
лення, проекцію та довговічність голосового апарату.

Розвиток резонансної теорії вокалу значною мірою 
базується на дослідженнях І. І. Козловської, яка опи-
сала значення формантного посилення у професійному 
співі. Дослідження Дж. Сунберга довели, що «співоча 
форманта» є ключовим елементом у резонансному 
посиленні голосу, що робить його більш дзвінким 
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та проникливим. У роботах К. Ф. Гремера розгляда-
ються біомеханічні аспекти резонансного співу, зокрема 
як взаємодія вокальних резонаторів дозволяє рівномірно 
розподіляти звукові хвилі та уникати зайвої напруги 
голосових  зв՚язок. Дослідження підтверджують, що пра-
вильне використання грудного, головного та носового 
резонаторів покращує акустичні характеристики голосу. 
Методику розвитку резонансних співів активно вивча-
ють сучасні вокальні педагоги. Наприклад, М. Шев-
ченко у своїх працях описує застосування спеціаль-
них вправ щодо формування гнучкості та стабільності 
резонаторного апарату. У західній педагогіці широко 
використовується методика В. Ворлі, яка включає анато-
мічно обгрунтовані підходи до постановки голосу через 
усвідомлене використання резонаторів.

Таким чином, сучасні дослідження підтверджують зна-
чущість резонансного методу постановки голосу як базо-
вого інструменту у розвиток вокальної техніки. Подальші 
дослідження можуть бути спрямовані на розробку більш 
індивідуалізованих підходів до навчання вокалістів 
з огляду на їх анатомічні особливості та стильові переваги.

Матеріали та методи дослідження. У процесі дослі-
дження застосовувалися: теоретичні методи: аналіз нау-
кової, методичної та педагогічної літератури з вокаль-
ного мистецтва; емпіричні методи: спостереження за 
навчальним процесом вокалістів; аналіз педагогічного 
досвіду застосування резонансного методу; порівняль-
ний метод: вивчення ефективності різних підходів до 
формування вокальної техніки.

Для вивчення історико-педагогічного досвіду проана-
лізовано праці класиків вокального мистецтва, зокрема 
представників італійської школи бельканто, а також 
сучасних українських і зарубіжних дослідників. Було 
здійснено порівняльно-аналітичний підхід, що дозволив 
виявити еволюцію уявлень про роль резонаторів у про-
цесі звукоутворення.

Також застосовано метод узагальнення педагогічного 
досвіду провідних вокальних викладачів та методистів, 
що дало змогу окреслити сучасні тенденції у викладанні 
резонансного співу в мистецьких навчальних закладах. 
Системний підхід дозволив інтегрувати фізіологічні, 
акустичні та педагогічні аспекти для комплексного 
осмислення резонансного методу як ефективної складо-
вої вокальної техніки.

Результати дослідження.  Слухова система людини 
здатна сприймати звуки в діапазоні інтенсивності від 
ледь чутного дзижчання комара до потужного реву 
виверження вулкана. Звуки частотою менше 20 Гц нази-
ваються інфразвуком, а ті, що перевищують 20 кГц, – 
ультразвуком. Вивчення властивостей звукових коливань 
здійснює акустика – розділ фізики, що має прямий зв՚я-
зок з вокальним мистецтвом. Резонанс – також фізичне 
явище, що має пряме відношення до вокалу.

Голос по суті є результатом коливань молекул повітря, 
що виникають під час проходження потоку повітря через 
голосовий апарат. Цей потік повітря активує коливання 
голосових зв՚язок, після чого звук потрапляє у систему 
внутрішніх резонаторів – порожнин, шо пыдсилюють 
та модифікують його.

Резонанс – фізичне явище, що проявляється в різ-
кому збільшенні амплітуди вимушених коливань, коли 
частота зовнішнього збудження наближається до 
частоти коливальної системи. і черепа. Ці порож-
нини, функціонуючи як вокальні резонатори, поси-
люють вихідний звуковий сигнал, забарвлюючи його 
та роблячи більш виразним. У практиці вокальної педа-
гогіки часто використовуються поняття «грудного» 
і «головного» резонаторів. Це природні акустичні сере-
довища організму, що дозволяють співаку формувати 
потужне, багате за тембром звучання без застосування 
зовнішніх підсилювачів. У практиці вокальної педа-
гогіки часто використовуються поняття «грудного» 
і «головного» резонаторів. Це природні акустичні сере-
довища організму, що дозволяють співаку формувати 
потужне, багате за тембром звучання без застосування 
зовнішніх підсилювачів.

До верхніх (головних) резонаторів можна відне-
сти порожнини рота, носа, гайморових, ло6них пазух 
і кістки черепа. Усі ці порожнини, за винятком носо-
глотки, замкнуті в кісткові й хрящові стінки й не можуть 
змінювати ні свого о6՚єму, ні резонаторних властивос-
тей. Крім носоглотки, яка через рухливість м՚якого неба 
може змінювати свій об՚єм.

Попадання звуку в головні резонатори відчувається 
як ві6рація в о6ласті ло6них пазух і тім՚ячка (під час 
співу високих нот) і в о6ласті зу6ів і гайморових пазух 
(під час переходу в грудний регістр). Головний резо-
натор надає звуку певного забарвлення, впливаючи 
на формування тембру, летючість голосу і полегшує 
звукоутворення.

До нижніх (грудних) резонаторів належать: трахея, 
6ронхи та легені. Грудне резонування відчувається як 
ві6рація в о6ласті грудної клітки (упродовж півтора 
октав чоловічого голосу, а також у нижній і центральній 
ділянках жіночого). Грудні резонатори є найбільшою 
коливальною системою при співі. Вони підсилюють 
низькі частоти, надаючи голосу об՚єму, 6архатистості 
та теплоти звучання. Правильне грудне резонування 
можливе за виняткової сво6оди та постійного об՚єму 
грудної клітки, оскільки надмірне напруження м՚язів гру-
дей та живота, а також збільшення об՚єму грудної клітки 
під час дихання перешкоджають правильному розподілу 
повітря.

Нео6хідно прагнути до одночасного звучання голов-
ного і грудного резонаторів. Це сприяє створенню змі-
шаного звучання і дає можливість уникнути регістрових 
переходів.

У вокальній педагогіці однією з провідних тем дослі-
джень є вивчення механізмів, що забезпечують ефек-
тивне, природне та безпечне звучання людського голосу. 
Серед сучасних вокальних методик ключове місце 
займає резонансний метод постановки голосу, який базу-
ється на використанні природних акустичних властивос-
тей людського тіла. Цей метод дозволяє поєднати фізіо-
логічну доцільність з художньо-естетичними вимогами 
вокального виконання. 

Резонансний тип розвитку співацьких здібностей 
забезпечує початківцю співаку можливість розвитку 



105Слобожанські мистецькі студії, випуск 2 (08), 2025

голосу не тільки феноменальної сили, обсягу голосу 
і польотності в звуці, але і можливість розвинути темб-
рову різноманітність, легкість, свободу і невимушеність 
співу, збільшує всі фізіологічні сили організму, наділя-
ючи молодого початківця співака невтомним та профе-
сійним сценічним довголіттям.

Щоб не нашкодити молодому голосовому апарату 
співака, що розвивається, необхідно дотримуватися 
таких методів вокальної педагогіки, які опираються 
на природні психологічні та фізіологічні особливості 
людини, ефективно і акуратно розвивають голосовий 
апарат. У руках вокального педагога знаходяться здо-
ров՚я голосу і майбутнє співака-початківця. Саме опора 
на резонаторну природу голосоутворення, анатомічні 
особливості людського тіла та ефективність методів 
резонансної теорії співу дозволяє поставити цей метод 
розвитку співочих навичок на перше місце серед усіх 
вокальних методик у сучасній вокальній педагогіці.

В основі резонансного методу лежить фізичне явище 
акустичного резонансу – здатність певного тіла або 
порожнини відгукуватися на звукові коливання певної 
частоти. У вокальному мистецтві основними резонато-
рами є грудна клітка, ротова та носова порожнини, лобові 
та гайморові пазухи. Узгоджене використання цих резо-
наторів дозволяє не тільки посилити звучання голосу, 
але й сформувати його індивідуальну темброву палітру, 
досягти чіткої дикції, забезпечити легкість звуковидобу-
вання, підтримувати голосовий апарат у здоровому стані.

Резонансний метод передбачає поступове форму-
вання у співака сенсорного контролю над акустичною 
реакцією в різних ділянках тіла, а також розвиток здат-
ності керувати резонаторною системою з метою досяг-
нення бажаного тембру і сили звуку. Теоретичною осно-
вою методу є роботи таких вчених, як Г. Гельмгольц, 
Г. Фант, Н. Гребенюк, Р. Юссон, а також спостереження 
вокальних педагогів-практиків, зокрема, Лаурі-Вольпі, 
Барра, Стахевича.

Італійський вокальний педагог Джакомо Лаурі-Вольпі 
стверджував, що головним принципом у вокальній педа-
гогіці є пошук «звукового відлуння». Слово «резонанс» 
дослівно перекладається як «відлуння». У природі будь-
яка речовина – тверда, рідка чи газоподібна – здатна 
резонувати, тобто відповідати на звукові коливання. 
Головною умовою резонансу є наявність власної власної 
частоти, яка активується навіть при незначному ударі. 
Наприклад, порожнистий предмет має здатність резону-
вати, випромінюючи звук певної частоти, яка залежить 
від його фізичних властивостей. На частоту впливають 
матеріали: м՚які матеріали її знижують, а тверді – під-
вищують. Головну роль у виникненні акустичного резо-
нансу відіграє повітря. [6; 9, с. 39]

У вітчизняних працях з методики вокального мисте-
цтва резонаторам співацького апарату традиційно виді-
ляють кілька функцій, кожна з яких відіграє важливу 
роль у процесі звукоутворення: [1; 9]

Енергетична функція забезпечує передачу енергії 
голосу слухачеві. Висока співоча форманта, викликана 
активним використанням верхніх резонаторів, надає 
голосу яскравості, польоту і проекції.

Генераторна функція пов՚язана з формуванням 
потужності, тембру та інтенсивності звуку. Правильна 
резонансна підтримка дозволяє уникнути перенапру-
ження голосових зв՚язок і запобігає розвитку професій-
них захворювань голосового апарату.

Фонетична функція реалізується через артикуляцію 
голосних і приголосних, формуючи виразну вокальну 
мову. Резонатори допомагають стабілізувати форму 
голосних в різних регістрах і висоті.

Захисна функція оберігає голосовий апарат від над-
мірних навантажень. Правильна координація дихання 
і резонансної підтримки дозволяє співакові працювати 
з потужним звуком без шкоди для здоров՚я.

Індикаторна функція забезпечує сенсорний контроль 
над вокальним процесом. Ділянка обличчя та черепа 
виступає «дзеркалом» голосоутворювальної активності.

Активуюча функція полягає у впливі резонансних 
коливань на м՚язи і рецептори голосового апарату. Це 
сприяє його самостимуляції та тонізації, а також покра-
щує координацію між дихальною системою, фонацією 
та артикуляцією.

Естетична функція формує індивідуальний тембр 
голосу, надає йому м՚якості, гучності або яскравості. 
Баланс між верхніми та нижніми резонансними порож-
нинами є визначальним чинником естетичної виразності 
звуку.

Голосовий апарат співака працює як єдине ціле за 
принципом духового музичного інструмента. Факто-
ром, що забезпечує тісну функціональну взаємодію його 
основних частин (дихального апарату, гортані та резо-
наторів), є акустична хвиля. Працюючи з оптимальним 
налаштуванням резонаторів, важливо пам՚ятати, що 
голосовий апарат співака – живий музичний інструмент. 
Він влаштований набагато складніше, ніж тру6а або 
орган, оскільки крім акустичних і пневматичних сил вза-
ємодії в ньому існують надзвичайно різноманітні сили 
нервово-рефлекторних зв՚язків між диханням, гортанню 
і резонаторами.

Особливістю цілісності цих системних зв՚язків 
є двостороння спрямованість сил взаємодії: прямі 
(активні) і зворотні (реактивні) сили. У результаті чого 
вплив на будь-яку одну частину негайно відбивається на 
роботі двох інших. Гортань впливає на резонатори, поси-
лаючи в них звукові хвилі, а резонатори, посилюючи ті 
чи інші групи о6ертонів, посилають ці посилені звукові 
хвилі назад у гортань, тим самим змінюючи характер 
коливань голосячих зв՚язок і полегшуючи їхню роботу 
за законом протидії. Резонатори забезпечують позитив-
ний вплив на гортань і підвищують роботу голосового 
апарату в цілому. Однак, резонатори можуть також 
поставити гортань у важкі умови шляхом неоптималь-
ного настроювання верхніх і нижніх порожнин, унас-
лідок чого звук може стати не 6лизким і польотним, а 
навпаки – глухим, плоским, потиличним, носовим, пере-
кинутим і вульгарним.

Резонансний метод відіграє фундаментальну роль 
у процесі вокального навчання, оскільки забезпе-
чує оптимальне функціонування голосового апарату. 
Формування свідомого контролю над резонансними 
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зонами – одне з першочергових завдань вокального нав-
чання. Учень повинен навчитися відчувати і направляти 
звукову хвилю в певні резонансні зони в залежності від 
регістру, динаміки і стилю виконання

Педагог повинен навчити вокаліста не тільки відтво-
рювати звук, а й моделювати його якість за допомогою 
внутрішніх акустичних налаштувань. Наприклад, змі-
щення резонансного фокусу з грудного резонатора на 
маску (лоб і пазухи) робить голос яскравішим і дзвінкі-
шим, що особливо важливо в академічному співі. На про-
тивагу цьому, в естрадному або джазовому стилі співу 
може бути доцільним гнучко балансувати між грудним 
і головним резонатором для досягнення відповідного 
тембрового ефекту.

Крім того, оволодіння резонансною технікою співу 
допомагає запобігти втомі голосових зв՚язок, підвищити 
витривалість під час тривалого виконання, а також при-
скорює процес розспівування і адаптації голосу до різ-
них акустичних умов. Резонансна координація дозволяє 
зменшити надмірне м՚язове напруження, яке часто вини-
кає на початкових етапах навчання, і замінити його при-
родною внутрішньою вібрацією, яка є результатом пра-
вильного резонансу.

Не менш важливим є розвиток «внутрішнього вуха» 
виконавця – вміння не лише чути звук ззовні, а й відчу-
вати його внутрішні вібрації, що проходять через резо-
наторні зони. Ця навичка розвиває інтуїтивну точність 
інтонування, стабільність звукової системи та глибше 
емоційне занурення у процес виконання.

Таким чином, резонансне налаштування є не тільки 
технічним, але й психологічним аспектом професійної 
підготовки вокаліста. Він формує цілісне уявлення про 
голос як динамічну, багатовимірну систему, що підля-
гає тонкому і гнучкому управлінню в умовах сценічного 
виконання.

Особливу увагу у підготовці вокаліста слід приділяти 
базовим фонаційним механізмам, зокрема, міоеастичній 
та нейрохроноксичній функціям. Міоеластична функція 
описує процес звукоутворення як результат взаємодії між 
тиском повітря з легень та еластичними властивостями 
голосових зв՚язок. Вібрації, що виникають під тиском 
повітря, генерують первинний звук, який надалі посилю-
ється в резонаторах. Нейрохроноксична функція пов՚я-
зана з нервовою регуляцією скорочень голосових м’язів. 
Частота імпульсів, що надходять до м’язів, визначає час-
тоту коливань голосових зв՚язок, а отже – висоту звуку.

Висновки. Резонансний метод голосотворення 
є невід՚ємною частиною професійної вокальної тех-
ніки. Його теоретичне обґрунтування базується на зако-
нах фізики звуку, анатомо-фізіологічних особливос-
тях людини та акустичних характеристиках голосових 
порожнин. Практичне застосування цього методу сприяє 
збереженню голосу, його художньому збагаченню та роз-
криттю індивідуального тембрового потенціалу вико-
навця. Таким чином, резонансна теорія залишається 
основою у побудові якісної вокальної школи та потребує 
подальшого поглиблення в контексті сучасних науко-
во-педагогічних підходів.
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У статті аналізуються камерно-вокальні солоспіви знаного українського композитора М. В. Дремлюги (1917–1998), ство-
рених ним протягом періоду з 1973 по 1976 рік на тексти сонетів українських та зарубіжних поетів минулого та сучас-
ності. Зазначені твори, що яскраво характеризують М. Дремлюгу як проникливого митця-лірика, розглядаються у контексті 
 соціокультурних обставин окресленого часового проміжку, характерних для радянської дійсності другої половини ХХ сто-
ліття. В процесі аналізу ряду романсів на слова Ф. Петрарки, Мікеланджело та В. Шекспіра увага була сфокусована головним 
чином на суттєвих елементах музичної мови композитора – мелодиці, гармонії, метроритмічних та фактурних нюансах. 
Оскільки в процесі дослідження особливий інтерес в автора статті викликав механізм узгодження музичної та літературної 
складових камерно-вокального твору, пошук композитором шляхів втілення структурних канонів сонету в контекст музич-
ної форми отримав пріоритетне значення. Метою дослідження є виявлення характерних стилістичних та концептуальних 
особливостей романсів М. В. Дремлюги, написаних на тексти сонетів українських і зарубіжних авторів. При дослідженні 
камерно-вокальної спадщини М. Дремлюги періоду 1973–76 років були задіяні наступні методи: аналітично-описовий (задля 
характеристики стильових та концептуальних особливостей ряду романсів М. Дремлюги), метод історичного аналізу (для 
з’ясування обставин створення аналізованих творів, а також при роботі з рукописами та архівними документами) та метод 
системного аналізу (для здійснення узагальнень та формулювання проміжних та кінцевих висновків). Музичний сонетарій 
Миколи Дремлюги й на сьогоднішній час залишається мало дослідженою цариною, що свого часу знайшла побіжне висвітлення 
лише в одній розвідці. В нашому дослідженні вперше проведено аналіз ряду романсів М. Дремлюги в контексті специфіки музич-
ної інтерпретації композитором сонетної структури. Зібрання музичних сонетів М. В. Дремлюги яскраво експонує ліричну 
грань його різносторонньої творчої індивідуальності. Зазначені вокальні солоспіви відзначаються органічністю й стрункістю 
форми, багатством мелодичної, гармонічної та метроритмічної палітри, розгорнутістю, виразністю та фактурним розма-
їттям фортепіанних партій, що часто виходять за межі простого супроводу.

Ключові слова: український композитор Микола Васильович Дремлюга, сонет, Ф. Петрарка, Мікеланджело, В. Шекспір, 
камерно-вокальна творчість, лірика.

Shutko Daria. Sonnet in chamber vocal music of Mykola Dremlyuha
Chamber vocal miniatures by well-knowm Ukrainian Composer M. V. Dremlyuha (1917–1998) is analyzed in the article. These 

romances were created within the period of 1973–1876 and written on sonnet lyrics of Ukrainian and foreign poets of the past 
and contemporainity. These works, which characterize brightly M. Dremlyuha as an insightful artist-lyricist, are considered in the context 
of social and cultural circumstances of the period given – the second half of the 20th century. In the process of analysing of a number 
of romances on the words of F. Petrarch, Michelangelo and W. Shakespeare the attention was mostly focused on essential elements 
of the composer's musical language (melody, harmony, rhythmical and textural nuances). Since in the process of the research 
the mechanism of coordination of musical and literary components of a chamber vocal work evoked special interest of the author of this 
article, the composer's search of the sonnet structural canons' embodiment into the context of musical form has been given priority. 
The objective of the research is revealing of characteristic stylistic and conceptual specificities of M. Dremlyuha's romances, written 
on sonnet lyrics of Ukrainian and foreign poets. In the process of the research of M. Dremlyuha's chamber vocal music of the period of  
1973–76 were used the following methods: the analytical and descriptive one (for characterizing of stylistic and conceptual peculiarities 
of romances by M. Dremlyuha), the method of historical analysis (to clarify the circumstances of the creation of the researched 
works), and the method of system analysis (for generalization and producing intermediate and final conclusions). Mykola Dremlyuha's 
musical sonnetarium is still an uninvestigated field. It only was researched in one article. In our research for the first time the analysis 
of a number of M. Dremlyuha's romances was made in the context of specifics of the composer's interpretation of sonnet structure. 
The collection of M. V. Dremlyuha's musical sonnets exposes brightly the lyrical aspect of his versatile creative individuality. The vocal 
miniatures analysed are noted for their organicity and elegance of structure, richness of melodical, harmonical and rhythmical palette,  
well-developed, expressive and texturally diverse piano parts, which often are not just an accompaniment.

Key words: the Ukrainian composer Mykola Vasylyovich Dremlyuha, sonnet, F. Petrarch, Michelangelo, W. Shakespeare, chamber 
vocal works, lyric.

Вступ. Незабаром мине вже третє десятиліття з дня 
смерті відомого українського композитора, педагога 
та громадського діяча Миколи Васильовича Дремлюги 
(1917–1998). Творчість видатного майстра й сьогодні не 
втрачає своєї актуальності, більше того – розгортає все 
нові й нові свої грані. Сьогодні ми маємо можливість 
достойно оцінити ті його здобутки, що замовчувалися, а 
подекуди й позиціонувалися як небажані за часів радян-

ської цензури. Зокрема, особливо значущим і цікавим 
виглядає сьогодні період другої половини 1970-х років – 
час, коли композитор зміг вповні розкритися як прони-
кливий лірик, майстер камерних вокальних солоспівів. 
Прикметною особливістю більш ніж тридцяти творів, 
написаних М. Дремлюгою у 1973–76-ті роки під час 
перебування у Ворзельському будинку творчості ком-
позиторів, є обрання композитором у якості поетичної 
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складової для своїх романсів текстів сонетів – чи не най-
складнішого навіть на сьогоднішній день літературного 
жанру, що має властивість виявляти чималий «спро-
тив матеріалу» як для поетів, так і для музикантів, що 
час від часу роблять спроби покласти його на музику. 
Цю коштовну частину творчого доробку М. Дремлюги 
з повним правом можна назвати перлиною українського 
музичного сонетарію, у зв’язку з чим вона викликає 
особливий дослідницький інтерес.

Ще в 2003 році Олександр Олексієнко у своїй праці, 
присвяченій творчому внеску М. В. Дремлюги у бан-
дурний репертуар, справедливо констатував: «творча 
постать Миколи Дремлюги є однією з найменш дослі-
джених в українській музиці ХХ століття (література 
практично обмежується двома роботами К. В. Майбу-
рової, опублікованими у 1966 і 1968 рр.); це видається 
невідповідним реальному значенню цього митця для 
української музичної культури ХХ століття»1 (Олексі-
єнко, 2003, с. 17). На сьогоднішній день тезаурус публі-
кацій, присвячених видатному українському компо-
зиторові, дещо поповнився. Зокрема, з’явилися статті 
у фундаментальних довідкових виданнях України 
(Антона Мухи – в Українській музичній енциклопедії 
(Муха, 2006, с. 655) та Ніни Шурової – в Енциклопе-
дії Сучасної України (Шурова, 2008)); опубліковані 
спогади дружини композитора Валентини Крементуло 
(Крементуло, 2012) та дочки Марії Дремлюги (Дрем-
люга, 2024). Минуле десятиліття ознаменувалося поя-
вою музикознавчих розвідок Н. Шурової (огляд життє-
вого й творчого шляху М. Дремлюги (Шурова, 2007)), 
Олени Ніконенко (дослідження композиційно-стильо-
вих особливостей Концерту для бандури з оркестром 
М. Дремлюги (Ніконенко, 2014)), Олександри Німило-
вич та Ірини Андрусів (аналіз фортепіанних творів ком-
позитора (Німилович, Андрусів, 2024)); також останнім 
часом в Дрогобицькому педагогічному університеті 
імені І. Франка була захищена магістерська робота 
Ірини Андрусів «Музикознавча і фортепіанна спадщина 
Миколи Дремлюги в культурно-мистецькому просторі 
України» (Андрусів, 2024).

Мета статті – виявити характерні стилістичні й кон-
цептуальні особливості камерно-вокальних солоспівів 
М. В. Дремлюги, створених на тексти сонетів україн-
ських та зарубіжних авторів.

Матеріали та методи. При дослідженні камерно-во-
кальної спадщини М. Дремлюги періоду 1973–76 років 
були задіяні наступні методи: аналітично-описовий 
(задля характеристики стильових та концептуальних 
особливостей ряду романсів М. Дремлюги), метод істо-

1 Уточнимо втім, що в цитованому висловлюванні йдеться про 
брак системних, фундаментальних праць, присвячених аналізу твор-
чої спадщини композитора. На момент написання дисертації О. Олек-
сієнком, окрім згаданих дослідником розвідок Катерини Майбурової 
(Майбурова, 1966, 1968), музикознавчий дискурс навколо творчої 
діяльності М. Дремлюги також включав записані та опубліковані 
інтерв’ю з композитором (Босак, 1990), (Пашинська, 1996), статті 
в періодичних виданнях (поета Андрія Демиденка (Демиденко, 1999), 
дочки композитора Марії Дремлюги (Дремлюга, 1999), музикознавця 
Віктора Золочевського (Золочевський, 1987), композитора В. Кирейка 
(Кирейко, 1997), музичного критика Ф. Козицького (Козицький, 
1951)), музикознавчі розвідки Миколи Гордійчука (Гордійчук, 1964), 
Валеріана Довженка (Довженко, 1973), Степана Лісецького (Лісець-
кий, 1987), Ніни Шурової (Шурова, 1978), присвячені окремим аспек-
там творчості митця.

ричного аналізу (для з’ясування обставин створення 
аналізованих творів, а також при роботі з рукописами 
та архівними документами) та метод системного ана-
лізу (для здійснення узагальнень та формулювання про-
міжних та кінцевих висновків).

Результати дослідження. Кожна музична епоха має 
свої неповторні характерні риси, свій «тренд», чільні 
тенденції. Так, в силу історичних обставин, пов’яза-
них із життям України  першої та другої половини 
ХХ століття, тривалий час – аж до періоду незалежної 
державності – основні напрями її музичної культури 
в цілому відповідали загальним векторам радянського 
культурного простору. Якщо протягом першої поло-
вини століття принциповою і категоричною естетич-
ною вимогою, висуваною перед композиторами, була 
«масовість», епічність, монументальність, грандіоз-
ність, а відтак – популярність крупних жанрів і форм, 
то у другій половині, за часів відносної політичної ста-
більності та культурної регламентованості, ситуація 
в мистецтві суттєво змінилася. Загальна байдужість 
та індиферентний бюрократизм що прийшли на зміну 
колишній авторитарності та ідеологічній пильності, 
парадоксальним чином мали певні позитивні наслідки. 
«Загалом, період 1975–1990 р.р. складався дуже спри-
ятливо для творчого процесу як в українській музич-
ній культурі, так і в інших республіках Союзу. На той 
час ідеологічно-політичний прес тоталітаризму, який 
формально вимагав виключно відображення “идеалов 
советского народа” послабився», – згадує український 
композитор П. Петров-Омельчук (Петров-Омельчук, 
2015). Перед композиторами відкрилися можливості 
творчого вибору, зокрема – можливість переведення 
фокусу уваги на внутрішній емоційний світ. Важливим 
виразовим інструментом цього періоду стає камерність 
як метод художнього висловлювання. Ясніше зазвучали 
голоси тих митців, чиїм пріоритетом була  індивіду-
альні почуття. В дрімотно-байдужій атмосфері застою 
поволі починають заявляти про себе нові тенденції: 
створюються і поступово набувають величезної попу-
лярності камерні вокальні та інструментальні колек-
тиви, налагоджуються творчі контакти з іншими краї-
нами, до України приїздять іноземні гастролери.

Відповідним чином змінюється жанрова палітра 
української музики. Великі форми, як і раніше, застосо-
вуються, але дедалі частіше – у редукованому вигляді. 
Ця тенденція прозоро простежується в самих назвах 
творів, де нерідко фігурують слова «камерний» або 
«моно»: камерна кантата, камерна симфонія, камерний 
концерт, моно-опера тощо. Особливого попиту набу-
ває репертуар для камерних оркестрів та хорів. Таким 
чином, пріоритетні позиції у зазначений період перехо-
дять від монументального епосу до інтимної лірики, що 
й спостерігається у музиці українських композиторів 
другої половини ХХ століття.

Саме на такому грунті й могли зрости та вповні роз-
квісти кращі шедеври камерної вокальної лірики україн-
ського музичного митця, знаного композитора, педагога 
й громадського діяча Миколи Васильовича Дремлюги 
(1917–1998). Його вокальну творчість за об’ємом 
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і якістю сміливо можна зіставити з шубертівською: 
перу композитора належать понад сто романсів на слова 
вітчизняних та зарубіжних поетів і стільки ж концерт-
них обробок народних пісень для голосу й фортепіано.

Слід відмітити, що творчість Миколи Дремлюги 
в силу її всебічності, різносторонності у жанровому від-
ношенні справедливо визначають сьогодні як класичну. 
Його доробок репрезентують опуси великої форми: шість 
симфоній, кантати, ораторія, симфонічні сюїти та поеми 
(чотири з них об’єднані у цикл під назвою «Батьків-
щина», який є першим подібним циклом в українській 
музиці), вісім концертів для різних інструментів – фор-
тепіано, труби, скрипки, гобоя. Його концерт для бан-
дури з оркестром – також є першим в історії української 
музики. Майстерно володіючи фортепіано, М. Дремлюга 
написав чимало музики для цього інструменту – концерт, 
етюди, прелюдії, шестичастинна «Весняна сюїта», цикл 
з 24-х п’єс «Фортепіанний альбом», токата на тему вес-
нянки «А вже весна» та ін. Провідне значення для компо-
зиторського мислення митця мала форма сонати та фуги. 
Втім, протягом усього його творчого життя так чи інакше 
знаходила прояв лірична іпостась його композиторської 
індивідуальності митця (перша з його шести симфо-
ній, написана 1968 року, далеко не випадково отримала 
назву «Лірична»). І саме у другій половині ХХ століття, 
зокрема, у 1970-ті роки, М. Дремлюга особливо яскраво 
реалізує себе як майстер вокальних солоспівів. 

До жанру романсу М. Дремлюга активно звертався 
протягом усього свого життя, почавши писати камер-
но-вокальні мініатюри ще в пору свого студентства: 
значна кількість подібних творів з’явилася протягом 
1940-х років. Цілком зрозуміло, що їхній зміст строго 
контролювався й визначався тогочасною офіційною 
ідеологією. Так, у 1944–45 рр. був написаний вокаль-
ний цикл «Тобі, Вітчизно» на вірші М. Рильського 
та А. Малишка, до якого, зокрема, входили романси 
«Виїздили партизани», «Гаю ти мій, гаю», «Вес-
нянка» на тексти А. Малишка, присвячені боротьбі 
українських партизан в період другої світової війни; 
в 1945 р. – ліричні романси «На білу гречку впали роси» 
та «Осінь» на слова М. Рильського. Близько 1951 року 
були створені вокальна поема «Вишиває і співає» на 
слова М. Рильського; героїчний романс-балада «Далеко 
в тумані Малахов курган» на вірш М. Нагнибіди (образ 
героя-моряка, що бився за Севастополь), романс «В 
Старій Гуті» на текст П. Воронька (радісна зустріч укра-
їнської селянки з партизанами-визволителями), цикл 
«Весна Вітчизни» на вірші П. Тичини та В. Сосюри, 
а також – чимала кількість так званих масових пісень. 
Однак, вже тоді у статті Ф. Козицького «Голос тала-
новитої молоді», надрукованій у 1951 році в журналі 
«Радянська музика», зауважувалося, що цикл «Весна 
Вітчизни» «не є вільним… від суттєвих недоліків. Його 
музика є стилістично нерівноцінною. Часом автор від-
мовляється від звернення до народно-пісених джерел 
і збивається на нейтральний романсно-елегійний стиль, 
далекий від тих образів сучасності, що їх містить пое-
тичний текст» (Козицький, 1951, с. 17). «У більшості 
своїх романсів Дремлюга схильний до ліричного вирі-

шення теми», – відмічається в цій же статті (так само). 
Серед таких «небажаних» ліричних романсів назива-
ються «З тобою» на сл. Т. Масенка, «Люблю» на сл. 
Н. Зоценка, «Замела ніжні квіти зима» на сл. В. Сосюри. 

Враховуючи наведені відомості, наголосимо: Дрем-
люга-лірик, Дремлюга-мініатюрист зміг вповні реалізува-
тися як такий лише в другій половині ХХ століття. Саме 
в цей період, точніше, у 1973–1976 рр., перебуваючи пере-
важно у Ворзельському будинку творчості композиторів, 
Микола Васильович створив понад тридцять п’ять роман-
сів. Їх єднає доволі прикметна літературна компонента, – 
усі вони написані на тексти сонетів. У цьому зв’язку слід 
відмітити суттєву особливість, що, поміж багатьма 
іншими, визначає творчу неповторність М. Дремлюги 
як митця-лірика: навряд чи знайдеться в історії вітчиз-
няної музики автор, чий творчий доробок містив би таку 
кількість романсів з подібним літературно-поетичним 
підгрунтям. Більшість із зазначених романсів були над-
руковані. Втім, певне їх число до сьогодні залишається 
у вигляді рукопису, хоч рівною мірою достойне як публі-
кації, так і ретельного вивчення. Серед них – романси 
на слова девʼяностого сонету з циклу «На життя мадони 
Лаури» Ф. Петрарки (20.IV.1973), тринадцятого сонету 
А. Міцкевича (1.VІ.1974), «Жовтень» на вірш іспанського 
поета Хуана Рамона Хіменеса (7.Х.1975), «Моя мрія» на 
слова Андрія Демиденка (9.ІІ.1974).

Музичний сонетарій Миколи Дремлюги – досить 
широкий за своїм діапазоном і охоплює твори як зару-
біжних так, і українських поетів. Поміж ними – твори 
Ф. Петрарки, В. Шекспіра, А. Міцкевича, іспанського 
поета Хуана Рамона Хіменеса (1881–1958), а також 
сонети М. Рильського, Л. Українки, І. Франка, В. Сосюри, 
П. Тичини, та інших. Як зазначала у 1978 році україн-
ська музикознавиця Н. Шурова, романси, написані на 
тексти сонетів у 1973–75 рр., були початково об’єднані 
у вокальний цикл, що включав тридцять один номер 
(Шурова, 1978, с. 19). Твори були згруповані за авто-
рами текстів. «Це “Пісні кохання” на вірші Петрарки, 
Сонети на слова Мікеланджело, “Пам’яті друга” 
(Вільям Шекспір), “Любовні сонети” (Адам Міцкевич), 
Сонети на слова російських класиків, Сонети на тексти 
іспанського поета Хуана Рамона Хіменеса, Сонети на 
слова українських авторів, Сонети на вірші українських 
та російських радянських поетів» (там само). Зазна-
чимо, що самий принцип поділу романсів всередині 
збірки свідчить про увагу композитора до поетичного 
стилю використовуваних текстів. «Микола Васильович 
був добре обізнаний з українською і світовою поезією. 
Для своїх творів він обирав ті вірші, які відповідали 
його характеру і уподобанням. Це глибоко ліричні пое-
зії, філософські вірші з роздумами про життя», – згадує 
дружина композитора, філолог за фахом Валентина Кре-
ментуло (Крементуло, 2012, c. 7). Однак, лише дев’ят-
надцять романсів із зазначеного циклу увійшли до окре-
мої збірки, внаслідок чого «принцип “малих циклів”» 
було «порушено. Повністю подані лише твори на слова 
Шекспіра та Мікеланджело» 2 (Шурова, 1978, с. 19).

2 Скоріш за все, подібний відбір здійснювався не за ініціативою 
композитора і був спричинений видавничими вимогами.
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Довершена структура сонета (а також особливого 
їхнього поєднання у цикл – так званого «вінка сонетів») 
й сьогодні залишається в літературі неперевершеним 
зразком архітектонічної досконалості, що по праву доз-
воляє вважати його вершинним жанром високої поезії. 
Окрім романсів М. Дремлюги, скарбниця вітчизняної 
музики містить ще близько ста двадцяти зразків «озву-
чення» сонету українськими композиторами ХХ – 
початку ХХІ століття. Однак, як справедливо конста-
тує І. Драч, не лише в українській музиці, а й взагалі 
у світовій важко знайти приклади повноцінної музич-
ної реалізації структурно-композиційного потенціалу, 
закладеного в сонеті. Сонету «ще й досі не судилося 
знайти в музиці адекватного втілення, незважаючи на 
свій майже 800-літній вік» (Драч, 1999, с. 68). Строгий 
структурний канон сонету (чотирнадцять рядків-віршів, 
зазвичай написані у п’яти- або шестистопному ямбі 
та згруповані у два катрени і два терцети в італійському 
варіанті або у три катрени і двовірш – в англійському) 
виявляє неабиякий спротив. «Ця канонічна форма пое-
зії вимагає такої творчої дисципліни, такої концентрації 
рими, образу, що майже всі спроби “омузичення” цієї 
лаконічної строфи з 14 рядків неодмінно приречені 
сприйматися як профанація або спрощення», – зазначає 
дослідниця (там само). Дійсно, огляд численних при-
кладів покладення тексту сонету на музику, здійснених 
у різні часи, показує, що зазвичай з поетичним текстом 
сонету поводяться так само, як з будь-яким іншим вір-
шованим текстом, відтворюючи музичними засобами 
головним чином образ, емоційний стан, або загальну 
концепцію, ідею поетичного твору. На структурному ж 
каноні, що власне, й визначає літературний жанр сонету 
як такий, увага практично не концентрується.

Значущий виняток у даному контексті являють 
собою музичні інтерпретації сонетів М. Дремлюгою. 
В його камерно-вокальній спадщині Ворзельського 
періоду ясно простежується неабияка чутливість до 
сонетної структури (що, власне, й не дивно для людини, 
яка з юних років володіла кількома іноземними мовами 
й читала в оригіналі поезії Гете, Шиллера, Новаліса). 
«Своєрідна форма сонета, де найчастіше зіставляються 
два чотиривірші та два тривірші, викликала плідні 
пошуки відповідних способів її музичного втілення. 
Композитор застосовує різноманітні варіанти три-
частинних і двочастинних форм, не повторюючи вже 
знайдене», зазначає Н. Шурова (Шурова, 1978, с. 19). 
Зокрема, характерна й традиційна для романсу тричас-
тинна форма, досить часто задіювана композитором, 
органічно узгоджується з будовою сонету: як правило, 
перший розділ музичного твору написаний на текст пер-
шого катрену, середня частина містить другий катрен 
і служить образною антитезою, що підкреслюється 
зміною тональності, фактури, інтонаційного музич-
ного матеріалу; два терцети, як правило, припадають на 
репризу, нерідко динамічну й розширену за рахунок коди. 
Мелодія романсів зазвичай відтворює п’яти-шестистоп-
ний ямб – характерний поетичний розмір сонету. Відхи-
лення від зазначеного поетичного розміру, як правило, 
невипадкові й виправдані мистецьким задумом.

Окремо слід відмітити роль фортепіанної партії 
у Ворзельських романсах М. Дремлюги, які часто вихо-
дять за межі поняття «акомпанемент» і набувають зна-
чення альтернативної мелодичної, а часом і драматур-
гічної лінії. 

Микола Васильович безумовно належить до числа 
композиторів-піаністів, в житті яких фортепіано 
з ранніх років відігравало вирішальну роль. В інтерв’ю 
з М. Босаком, опублікованому 26 грудня 1990 року 
в газеті «Прапор перемоги» композитор зворушливо 
описує свою першу зустріч з цим інструментом. «Коли 
мені виповнилося чотири роки, батькові вдалося за 
скромні вчительські заробітки купити піаніно фірми 
«Блютнер». Я підійшов до нього і доторкнувся паль-
цем до одного чорного клавіша. Пролунав звук, який 
заполонив мене незвичною красою. Натиснув на інші 
клавіші – і перенісся в чарівний світ звуків. От з цього 
і почався мій шлях у музичне мистецтво» (Босак, 1990). 
Надалі, наприкінці 1920-х – на початку 1930-х років, 
бувши ще малим хлопцем, Микола Васильович слу-
хав лекції професора Київської консерваторії, засно-
вника київської піаністичної школи Г. М. Беклемішева, 
а згодом близько року навчався в нього3 . Під час нав-
чання у консерваторії на композиторському факультеті 
у класі Л. М. Ревуцького – митця, що сам був талано-
витим піаністом і автором чудових фортепіанних тво-
рів, М. Дремлюга не міг не відчути на собі відповідний 
непрямий вплив знаного майстра. Не випадковим був 
вибір теми його дисертаційного дослідження – «Укра-
їнська фортепіанна музика та фортепіанна творчість 
Л. М. Ревуцького». Закінчуючи в 1946 році Київську 
консерваторію як композитор, М. Дремлюга на держав-
ному іспиті власноруч виконав свій концерт для фор-
тепіано з оркестром, за що отримав схвальний відгук 
Генріха Нейгауза, що виконував на той час обов’язки 
голови державної комісії. Викладаючи аналіз музичних 
форм у Київській консерваторії, М. Дремлюга, за спо-
гадами учнів, блискуче ілюстрував свої лекції власною 
грою. 

Розгорнуті концепції романсних фортепіанних пар-
тій М. Дремлюги великою мірою визначили особиста 
піаністична майстерність композитора, а також його 
багатий досвід роботи концертмейстером та тривале 
творче спілкування зі співаками.

М. Дремлюга – переконаний традиціоналіст, 
музична мова його творів має міцну ладотональну 
основу. Воднораз мажорний та мінорний лади щедро 
збагачуються додатковими гармоніями й барвами, що, 
залежно від конкретної мистецької потреби, колоризу-
ють або драматизують музичну тканину твору.

Зупинімося детальніше на низці окремих творів із 
сонетного циклу М. Дремлюги.

«Благословенна та пора, той рік» (сл. Ф. Петрарки). 
Цей романс, центральний образ якого – вир бурхливого, 
пристрасного кохання, безумовно є одним з найкращих 
камерно-вокальних творінь композитора. Лірична іпо-
стась композиторської індивідуальності розкривається 
тут в характерному для багатьох романсів М. Дремлюги 

3 Заняття з Г. М. Беклемішевим перервала смерть професора.
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поєднанні з драматичною складовою, великою мірою 
виявляючи спорідненість з шуманівською холеричною 
темпераментністю. 

Струнка архітектоніка романсу органічно узгоджу-
ється з вивіреними канонами поетичного сонету. Струк-
турні складові простої тричастинної форми твору роз-
поділені відповідно до структури сонету Ф. Петрарки: 
перший розділ повністю вбирає в себе перший катрен, 
середина – другий катрен, заради драматургічного підси-
лення й розширення розвитку повторений двічі, реприза 
містить обидва терцети. Метрична організація мелодії, 
базована на затактовості та тріольності розміру 12/8 
резонує з поетичним розміром – п’ятистопним ямбом.

Перші два такти фортепіанного вступу задають емо-
ційну тональність, означену ремаркою «Allegro. Con 
passione» бурхливим нисхідним пасажем, що обру-
шується, немов стрімкий водоспад. В третьому такті, 
де встановлюється тріольна фактура акомпанементу, 
витримувана далі протягом всього романсу, має місце 
вишукане накладання затактового (ямбічного) вступу 
вокальної партії на затримання до терцевого тону домі-
нанти в супроводі. Красу й вишуканість цього моменту 
вдало підкреслює ritenuto. Взагалі весь твір являє собою 
гімн естетиці прекрасного; його своєрідним лейтмоти-
вом є замилування автора по-справжньому чарівними 
мелодичними ходами (наприклад, з сьомого підвище-
ного ступеня мінору на третій – з домінантової гармонії 
на тонічну), гармонічними барвами терцевих зістав-
лень: завершення першого розділу на гармонії E-dur 
(домінанта початкової тональності a-moll) знаходиться 
в терцовому співвідношенні з подальшим C-dur – 
початком середнього розділу тричастинної форми і, від-
повідно, другого катрену сонету Петрарки. Неодмінний 
ефект подібного прийому – виникнення у свідомості 
компетентного реципієнта стійкої асоціації з фортепі-
анними мініатюрами Ф. Ліста. Надзвичайно вірогідною 
у даному контексті виглядає свідома алюзія автора на 
«Сонети Петрарки», враховуючи піаністичну культуру, 
а також  літературну ерудицію композитора.

В завершальній фортепіанній постлюдії початковий 
a-moll трансформується у просвітлений кульмінацій-
ний «водоспад» в A-dur, попередньо «проанонсований» 
ще в середньому розділі форми – композиційний при-
йом, що додає стрункості загальній структурі романсу.

Загалом стиль і концепцію цього романсу якнайкраще 
характеризує наступне висловлювання самого компози-
тора: «Основною метою моєї творчості… завжди було 
прагнення краси, благородства, піднесеності почуттів. 
Краса – це основний критерій естетичної і суспільної 
вартості музичного твору» (Шурова, 2007, с. 6).

«Пахучі трави й квіти ті щасливі» (сл. Ф. Петрарки). 
Контрастом до попереднього твору, пануючою тональні-
стю цього романсу є споглядальна лірика.

Структура романсу вирішена за тим самим принци-
пом: чітко окреслена струнка тричастинна форма твору, 
ритмічна організація музичної тканини узгоджена з пое-
тичним ямбом. Розділи форми подібним же чином «реа-
гують» на структуру сонету: перший розділ відповідає 
першому катрену сонета, середина – другому, реприза 

тричастинної форми – двом терцетам. Втім, на відміну 
від попереднього твору, другий катрен сонета подано 
без повторів. Середній розділ диференційований фак-
турно, і в ньому також має місце недвозначна алюзія на 
фортепіанний стиль Ф. Ліста: фортепіанна партія (яка 
в цьому романсі має бути визначена саме як партія, а не 
супровід – підтримка мелодичної лінії) розшаровується 
на три фактурні пласти, в середній з яких композитор 
поміщає чарівної краси мелодічну лінію, виконувану 
першими пальцями правої й лівої рук улюбленим ліс-
тівським прийомом – перекиданням звуків мелодичної 
лінії з руки в руку. Протягом усього твору також ясно 
прослуховується авторське замилування красою спів-
звуч, мелодичних і фактурних мережив.

В репризному розділі (на словах «То ж заздрощів до 
них весь повен я») подано новий мелодичний матеріал, 
сформований у вигляді нисхідної секвенції на розкіш-
них багатозвучних гармоніях терцевої будови. Напри-
кінці повертається початковий матеріал солоспіву, 
утворюючи струнку композиційну арку.

В обох розглянутих романсах ясно простежується 
гармонійна узгодженість, комплементарність музики 
й поетичного тексту.

«Коли увесь туди я прагну» (сл. Ф. Петрарки). 
Відповідно до змісту сонету Петрарки (муки від нероз-
дільного кохання), концепцію романсу вирішено в ліри-
ко-драматичному ключі.

Структура твору скріплена лейтінтонацією (що 
є характерним прийомом композторського почерку 
М. Дремлюги), що являє собою послідовність тре-
тього, сьомого підвищеного та першого ступенів 
мінору. Зазначена інтонація несе недвозначну семан-
тику стогону, страждання, душевного дискомфорту, 
внутрішнього відчуття неприродності, «неправильно-
сті» ситуації. Заданий емоційний посил підсилюється 
щемливістю доданої сексти в тонічному акорді на 
початку романсу.

Розподіл катренів і терцетів сонету Петрарки в архі-
тектоніці тричастинної форми виконаний за вищеопи-
саним незмінним принципом. В репризному розділі 
відчуття духовної скованості, незручності й непри-
родності посилюється: лейтінтонація подається у фак-
турному ускладненні – прийомом канонічної імітації 
(при цьому в поліфонічну фактуру рівноцінно «впліта-
ються» як вокальна, так і фортепіанна партії); нисхідна 
зменшена кварта періодично розширюється до змен-
шеної септими. На відміну від двох попередніх тво-
рів, де мелодія органічно йде за поетичним розміром, 
в репризі цього романсу (на словах «Уста зімкнувши, 
йду») має місце злам сонетного ямбу – наявне рит-
мічне збільшення. Репризний розділ розширено новим 
музичним матеріалом. Психологічне протиріччя, 
що його переживає ліричний герой сонету, передане 
в музиці протиставленням утрудненого (tenuto) посту-
пального висхідного руху в партії фортепіано (почуття, 
що буяють і прагнуть вирватися назовні) і низхідного 
руху в вокальній партії, в якому ясно прочитується 
титанічна спроба ліричного героя зусиллям волі при-
боркати внутрішній душевний бунт.
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«Життя моє вже краю доплива» (сл. Мікела-
нджело). Чільна ідея сонету, покладеного в основу 
романсу, – тяжкі роздуми про марність прожитого життя 
та творчості. Відповідно, твір витримано у похмурій 
емоційній палітрі з дедалі частішим вкрапленням спа-
лахів істинно оперного драматизму. Акордовий супро-
від у похмурому і навіть примарному d-moll з дода-
ними шостим та сьомим підвищеними ступенями задає 
неквапливу пульсацію, створюючи своєрідний ефект 
«дихання» або колихання якихось примарних хвиль – 
трансцендентний образ людського життя як човна, що 
пливе в безкрайому океані буття. Тонічний органний 
пункт d-moll неймовірно ускладнений «чужими», поза-
тональними звуками й гармоніями, які розфарбовують 
у численні «відтінки похмурого» звивисту, зміїсту, багату 
на неприродні, «дискомфортні» вигини і ходи мелодію.

Тричастинна форма, в якій катрени і терцети сонету 
розподілені за тим самим описаним вище всталеним 
принципом, містить динамічну репризу, виправдану 
драматизмом емоційної тональності твору. Загальний 
розвиток побудований за принципом хвиль, перша 
з яких має свою кульмінацію наприкінці першого 
катрена. Розгортається драматичний звуковий, але 
«буря» тимчасово вщухає. Новий етап розвитку три-
ває протягом другого катрена, побудованого на іншому 
музичному матеріалі. Свого піку драматизм сягає 
в динамічній репризі, де на тлі по-справжньому дзвін-
ного акордового звучання (з явним семантичним поси-
лом: «пробив час!») на словах про наближення двох 
смертей – духовної та фізичної – на органному пункті 
«ля» звучить вокальна партія, виразна й патетично-де-
кламаційна, конептуально розширена до масштабів 
кульмінаційного розділу оперної арії.

Похмурий апофеоз твору – проголошення значи-
мості християнської любові як єдино можливої мораль-
ної опори в житті – звучить без очікуваного катарсич-
ного просвітлення на піку драматичної кульмінації 
в грізному d-moll і також на фоні акцентованої акордо-
вої пульсації, символізуючої дзвони або бій годинника 
(«час пробив!»). Фінальний акорд подано у вигляді 
ускладненої тоніки: на ре мінорний тризвук наклада-
ється гармонія до-дієз мінору, що посилює напруження 
за рахунок численних малих секунд.

«Твої рівняти риси з літнім днем»  
(сл. В. Шекспіра). У даному романсі також можна 
спостерігати пильну увагу композитора до поетичної 
строфи. Форма шекспірівського сонета, що, на від-
міну від сонетів Петрарки, поділяється на три катрена 
і фінальний двовірш, чуйно відбивається в музичній 
формі. Зокрема, заслуговує на увагу наступний нюанс: 
в українському перекладі в останньому рядку першого 
катрену п’ятистопний ямб редуковано, і рядок скорочено 
на два склади («Таке коротке літо наше!»). В музичному 
оформленні цього рядка зазначене скорочення компен-
сується за рахунок ритмічного збільшення.

Фортепіанний вступ експонує тему, яка за кілька 
тактів звучатиме у вокальній партії. Повільний, спов-
нений внутрішнього спокою й величної грації нисхід-
ний акордовий рух у тональності D-dur, збагаченій 

розкішними гармоніями третього мажорного та другого 
мажорного ступенів (Fis-dur та Es-dur), лагідно огор-
тає слух і додає відчуття тихої насолоди.

Музика чуйно йде за змістом слів: порівняння вдачі 
коханої, її непорушного спокою, ніжності та м'якості 
з примхливістю та мінливістю погоди виразно передане 
за допомогою відповідного тонального плану. Лейтто-
нальність D-dur, що асоціюється з духовною цариною 
героїні романсу, далі змінюється цілим рядом подаль-
ших відхилень та модуляцій, нелогічних і невиправда-
них, як несподіванки примхливого англійського літа. 
У третьому катрені, де фокус уваги знову концентру-
ється на незмінно лагідній, м'якій вдачі коханої («А дня 
твого не меркне голубінь»), панує піднесена тональ-
ність Des-dur із стійким семантичним навантаженням 
високого, благородного почуття у фортепіанних творах 
романтиків (що дає підстави розцінювати її як роман-
тичну алюзію). 

Останній двовірш («Допоки дише хтось») служить 
структурною аркою, що повертає початковий D-dur. 
Завдяки цьому невеликому завершальному розділу 
композитор диференціює коду фактурно. Ламається 
звичний, незмінний упродовж твору принцип акомпа-
нементу: бас і арпеджіато шістнадцятими в правій руці 
в двох тактах змінюються акордами по-справжньому 
оперного речитативу secco, що підкреслює значимість 
співаних слів і емоційно готує подальше піднесене 
й патетичне завершення романсу.

Висновки. Музичний сонетарій М. В. Дремлюги 
являє собою яскравий зразок проникливої лірики. Саме 
в цих творах в усій своїй повноті розкрилася ця, дещо 
прихована раніше, грань творчої індивідуальності ком-
позитора. В сонетному циклі виразно проявляється 
тонке розуміння автором високої поезії Ф. Петрарки, 
Мікеланджело, В. Шекспіра та інших вітчизняних 
та зарубіжних майстрів слова, чуйне ставлення до пое-
тичної строфи, відчуття форми сонету та вірних шляхів 
її втілення в музиці, відповідно до вимог мистецької 
ідеї. Вокальні композиції М. Дремлюги відзначаються 
органічністю й стрункістю форми, багатством мелодич-
ної, гармонічної та метроритмічної палітри, розгорнуті-
стю, виразністю та фактурним розмаїттям фортепіанних 
партій, що часто виходять за межі простого супроводу. 
Не вдаючись до чистого експериментаторства й дотри-
муючись всталених, традиційних засобів музичної 
виразності, композитор до останніх днів свого життя 
залишався вірним власній творчій інтуїції, щирим і про-
никливим в обраних шляхах творчого висловлювання.

Межі статті не дозволяють охопити усі численні 
нюанси сонетного циклу М. В. Дремлюги і репре-
зентувати огляд цих чудових вокальних творів у пов-
ному масштабі. До того ж, останнім часом, завдяки 
матеріалам та рукописам, люб’язно наданими доч-
кою композитора, перед автором цієї розвідки відкри-
лася можливість дослідити неопубліковані романси 
Миколи Васильовича, написані ним на тексти сонетів 
українських та зарубіжних поетів. Робота у зазначених 
напрямках обов’язково буде проводитися у подальших 
працях. 
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У статті досліджено функції музичного тембру як багатовимірного явища, що у сучасному музичному мисленні виходить 
за межі традиційного розуміння як виключно акустичної характеристики звуку. Переосмислення функцій тембру зумовлене 
появою електроакустичної музики, впровадженням нових композиторських технологій (зокрема спектральної техніки, інте-
грації електроніки, розширених виконавських прийомів), трансформацією слухацького досвіду та активізацією міждисциплі-
нарних досліджень у галузях психоакустики, нейроестетики (зокрема досліджень емоційного впливу звуку, реакцій у мозку) 
й когнітивного музикознавства (вивчення механізмів слухового сприйняття, музичної памʼяті, ідентифікації тембрів і ней-
ронних процесів, повʼязаних із музичним досвідом). Зазначені чинники актуалізують необхідність переоцінки ролі тембру в ком-
позиторській творчості та музичному аналізі. Мета статті – здійснити аналітичне узагальнення функцій тембру на основі 
порівняльного аналізу наукових поглядів композиторів і музикознавців ХХ–ХХІ століть, а також запропонувати власну типо-
логію, що охоплює теоретичні, практичні, когнітивні та семантичні аспекти розуміння тембру. У дослідженні застосовано 
функціональний, системний і компаративний методи, що дозволяють простежити еволюцію трактування тембру в різних 
естетичних парадигмах. Проаналізовано праці Е. Вареза [14], П. Булєза [6], К. Сааріаго [10], Ю. Іщенка [3], Д. Смоллі [12], 
І. ван Елферен [13], С. Коробецької [5], О. Жаркова [1; 2], Р. Каширцева [4], Р. Пейса [9], Н. ді Стефано [7], Ш. Лю [8] та ін. 
Висвітлено різні підходи до розуміння тембру як структурного, емоційного, семантичного, просторового й виконавського 
елементу музики. Як результат, запропоновано типологію функцій тембру. Виокремлено композиційно-структурну, жанрову, 
стильову, емоційну, когнітивну, семантичну, експресивну, просторову, процесуальну функції.

Ключові слова: тембр, жанр, стиль, композиція, семантика, інтерпретація, система, функція.

Yurko Khrystyna. Functions of musical timbre: towards an analytical generalization
The article investigates the functions of musical timbre as a multidimensional phenomenon that, in contemporary music thinking, 

transcends the traditional view of timbre as merely an acoustic characteristic. This shift is influenced by the emergence of electroacoustic 
music, the adoption of new compositional techniques (including spectral methods, electronics integration, and extended performance 
techniques), transformations in listening practices, and the growth of interdisciplinary research in psychoacoustics, neuroaesthetics 
(emotional impact of sound, brain responses), and cognitive musicology (perception mechanisms, memory, timbre identification, 
and neural processes linked to musical experience). These developments highlight the need to reassess timbre’s role in composition 
and analysis. The article aims to provide an analytical overview of timbre functions based on a comparative study of perspectives 
from 20th–21st century composers and musicologists, and to offer an original typology covering theoretical, practical, cognitive, 
and semantic dimensions. The functional, systemic, and comparative methods used in the study allow the tracing of timbre’s conceptual 
evolution across aesthetic paradigms. Works analyzed include those of E. Varèse [14], P. Boulez [6], K. Saariaho [10], Y. Ishchenko 
[3], D. Smalley [12], I. van Elferen [13], S. Korobetska [5], O. Zharkov [1; 2], R. Kashyrtsev [4], R. Pace [9], N. di Stefano [7], S. Liu 
[8], among others. The article highlights varied approaches to understanding timbre as a structural, emotional, semantic, spatial, 
and performative element. The proposed typology includes compositional-structural, generic, stylistic, emotional, cognitive, semantic, 
expressive, spatial, and processual functions.

Key words: timbre, genre, style, composition, semantics, interpretation, system, function.

Вступ. Музичний тембр – складне багатовимірне 
явище, яке протягом ХХ–ХХІ століть зазнало суттє-
вої переоцінки з боку композиторів і музикознавців. 
Тембр перестав бути другорядним засобом музичної 
виражальності та перетворився на повноцінний еле-
мент композиційного мислення, структуроутворення, 
емоційного впливу. Це зумовлено не лише розвитком 
електроакустичної музики та появою нових технік зву-
коутворення, а й зміною самого художнього мислення 
композиторів, які все більше орієнтуються на перцеп-
тивні, а не суто акустичні параметри. Це свідчить про 
проблематизацію тембру в площині композиторського 
мислення і в аспекті музикознавчої рефлексії на сучасну 
композиторську практику. 

Метою дослідження є здійснити аналіз функцій 
тембру, беручи до уваги різновекторні дослідження, 
узагальнивши наукові погляди й запропонувавши 
обґрунтовану систематизацію функцій на основі праць 
зарубіжних та українських композиторів, музикознав-
ців  ХХ–ХХІ століть. 

Матеріали та методи. У статті застосовано такі 
методи дослідження: системний - для визначення ролі 
і значення певної функції в системі функцій тембру; 
функціональний - для з’ясування механізмів дії пев-
ної функції; компаративний - для порівняння наукових 
позиції різних авторів. Матеріалом аналізу є наукові 
праці з питань тембрознавства. Питання переосмис-
лення сутності тембру постало ще в першій половині 
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ХХ століття, прикладом чого є праці Е. Вареза. У дру-
гій половині ХХ століття питання тембру продовжили 
досліджувати  Ю. Іщенко, П. Булєз, К. Сааріаго, Д. Смо-
ллі. У ХХI столітті доробок праць з тембрознавства 
було доповнено дослідженнями С. Коробецької, Шань-
шань Лю, І. ван Елферен, Ш. Сайтіса і С. Вайнцирля, 
О. Жаркова, Р. Каширцева, Н. ді Стефано, когорти 
китайських дослідників Чжан Хонг, Лінь Цзе, Чень 
Шеньсюань, Р. Пейса. У працях названих дослідників 
тембр досліджується в різних аспектах, відповідно, 
питання функцій тембру або не є спеціальним предме-
том дослідження, або дослідники артикулюють окремі 
функції. 

Система функцій тембру представлена у досліджен-
нях О. Жаркова та Р. Пейса, демонструє два різних, 
але взаємодоповнюючих підходи до осмислення цього 
складного явища. О. Жарков пропонує розгорнуту 
типологію, яка базується на музикознавчому аналізі 
та структурному підході до музичного твору. У його кла-
сифікації тембр постає складним багаторівневим фено-
меном, що наділяється такими функціями: драматургіч-
ною, фактурною (включаючи мелодичну, гармонічну 
та власне фактурну складові), композиційною (синтак-
сичною та формотворчою), стильовою та стилістичною, 
семантичною та семіотичною, жанровою, культуроло-
гічною та колористичною [1; 2, с. 275]. Такий підхід 
ґрунтується на інтонаційній природі музичного тексту 
та логіці композиторського мислення, де тембр набу-
ває статусу активного формотворчого та змістовного 
чинника. Натомість Р. Пейс пропонує підхід, у якому 
тембр розглядається передусім через призму безпосе-
редньої композиторської діяльності. Його класифікація 
складається із семи функцій: кольорової (естетичної), 
конструктивної, структурної, семантичної (сюжетної), 
асоціативної (позамузичної), стилістичної та демон-
страційної (інструментальної) [9]. Автор формулює цю 
типологію, спираючись на приклади як власних творів, 
так і на історично значущі композиції різних періодів. 

Запропонована система функцій тембру О. Жар-
кова переважно зосереджена на структурно-аналітич-
них аспектах розуміння тембру і менше приділяє увагу 
когнітивним, просторовим та процесуальним аспек-
там тембру. З іншого боку, типологія Р. Пейса має 
практично-композиторське спрямування, але не 
охоплює повною мірою багатоаспектність тембру, 
зокрема когнітивного й експресивно-інтерпретацій-
ного рівнів. Запропонована в цій статті класифікація 
функцій тембру була сформована з метою створення 
більш  гнучкої системи, яка б об'єднувала теоретичні, 
практичні, когнітивні, семіотичні, стильові, жанрові, 
композиційні та виконавські аспекти, представляючи 
таким чином складність функціонування музичного 
тембру в сучасній музичній культурі. Важливим аргу-
ментом для створення цієї типології стало прагнення 
доповнити і розширити уявлення про функції тембру, 
інспіроване намаганням врахувати сучасні дослідження 
в сфері тембрознавства, які часто мають міждисциплі-
нарний характер. Крім того, у запропонованому під-
ході є намагання поєднати суто музикознавчий і ком-

позиторський погляди на сутність тембру, що сприяє 
комплексному й всебічному осмисленню ролі тембру 
в сучасній музичній теорії та практиці.

Результати. У ході дослідження сформовано 
системну типологію функцій тембру, що відображає 
міждисциплінарний характер сучасного тембрознавства 
та поєднує акустичні, когнітивні, семантичні, компози-
ційні й виконавські аспекти розуміння тембру. Таких 
функцій, на нашу думку, дев’ять: композиційно-струк-
турна, емоційна, когнітивна, семантична, експресивна, 
стильова, жанрова, просторова, процесуальна. Розгля-
немо кожну окремо. 

Композиційно-структурна. Ще в середині ХХ сто-
ліття Едґар Варез зазначав: «Роль кольору або тембру 
буде повністю змінено… і стане невід’ємною частиною 
форми» [14, c. 12]. Це свідчить про те, що тембр почав 
відігравати роль, подібну до тієї, яку раніше викону-
вала гармонія. П. Булез підтримує цю ідею, вважаючи, 
що тембр набуває значення лише в композиційному 
контексті: «Тембр сам по собі – ніщо, як і звук сам по 
собі – ніщо», якщо він не інтегрований у структурну 
систему [6, c. 166]. К. Сааріаго розглядає тембр важли-
вим механізмом формотворення, здатного замінити тра-
диційну гармонію в процесі складання форми. У її тво-
рах тембр є джерелом напруги, фактурного розвитку, 
опозицій (шум/звук, зернистий/гладкий), і, як зазначає 
композиторка, «коли тембр використовується для ство-
рення музичної форми, він займає місце гармонії як 
прогресивного елемента» [10, c. 95]. У спектроморфо-
логічній концепції Д. Смоллі тембр є основою цілісної 
структури. Він вводить поняття когерентності – здатно-
сті тембрових елементів зливатися або контрастувати 
в межах звукової тканини, що визначає формоутворення 
на основі перцептивних характеристик [12, c. 40–43]. 
О. Жарков разом з І. Коханик обґрунтовують провідну 
роль тембру у формотворенні на прикладі оркестрового 
твору К. Дебюссі «Prélude à l’Après-midi d’un faune», 
що аналізується із застосуванням поняття тембрової 
композиції. Автори наголошують, що «темброва скла-
дова значною мірою обумовлює процеси формотво-
рення, особливості композиції і драматургії» [2, с. 96] 
та є «природною основою всієї композиції твору, адже 
музичний матеріал існує лише у процесі тембрового 
розгортання» [там само, c. 99]. Дослідники вводять 
поняття тембрової композиції, що «регламентує від-
носини різних оркестрових елементів між собою 
та з іншими елементами музичної мови», «обумовлює 
тембровий синтаксис і розкриває семантику інстру-
ментального втілення композиторської ідеї» [там само, 
с. 99]. Зміни в тембровій організації зумовлюють зміну 
всього музичного тексту – «від найменших деталей до 
композиції в цілому» [там само]. Ю. Іщенко, досліджу-
ючи симфонії Б. Лятошинського, описує явище «темб-
рової експозиції», коли вступ побудовано не тематично, 
а темброво, і саме через тембр розгортається музична 
думка [3, c. 5–6]. С. Коробецька підкреслює, що тембр 
у музиці ХХ століття виконує не лише виразну, а 
й структуроутворювальну функцію, здатну організо-
вувати форму незалежно від гармонічного чи мело-
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дичного розвитку: «Тембр став автономним чинником 
формоутворення в оркестровій музиці» [5, c. 27]. Таким 
чином, структурно-композиційна функція тембру охо-
плює його здатність формувати музичну архітектоніку, 
організовувати матеріал, визначати структурні межі 
та фактурні переходи. 

Жанрова. Тембр виконує жанрову функцію, відобра-
жаючи належність музичного твору до певного роду чи 
виду. О. Жарков зазначає, що тембр є показником жан-
рових особливостей, зокрема камерного або симфоніч-
ного характеру музики [1; 3]. Р. Пейс також розглядає 
тембр як засіб стилізації та створення жанрових асоці-
ацій. У своїй творчості він використовує темброві мар-
кери, що викликають у слухача впізнавання музики як 
частини фольклорного або популярного жанру [9, с. 16]. 
Таким чином, тембр допомагає формувати жанрову 
специфіку твору, підсилюючи зв’язок між формою, 
змістом і традицією побутування певного жанру.

Стильова. Тембр також є важливим чинником сти-
льової ідентифікації в музиці. За О. Жарковим, тембр 
виконує стильову і стилістичну функції, будучи клю-
човим елементом, що дозволяє відрізняти твори різних 
композиторів, епох або напрямів [1; 3]. С. Коробецька 
наголошує на ролі тембру як стильоутворювального 
чинника, що формує інтонаційно-виразну специфіку 
оркестрової музики ХХ століття [5, с. 27]. Р. Пейс 
демонструє стилістичну функцію тембру через вико-
ристання звукових асоціацій, які однозначно маркують 
належність до певного музичного стилю. Тембр у цьому 
контексті постає як засіб стилістичної диференціації, 
що дозволяє створювати впізнавані, автентичні образи 
в межах певної естетичної парадигми.

Емоційна. Ця функція тембру полягає у виявленні 
здатності викликати глибокі афективні стани у слухача, 
часто спрацьовуючи навіть сильніше за мелодію чи гар-
монію.  Шаньшань Лю зазначає, що музика активує емо-
ції, які слухач співвідносить із власним досвідом, нада-
ючи тембру суб'єктивно забарвленого змісту [8, c. 297]. 
Н. ді Стефано уточнює: «Грубий тембр часто викликає 
негативні емоції, асоціюючись із загрозою або диском-
фортом» [7, c. 2628]. Отже, тембр сприймається не лише 
акустично, а й через нейропсихологічні механізми, що 
інтерпретують його як сигнал безпеки або небезпеки. 
К. Сааріаго реалізує цю функцію через вісь «звук/шум», 
де спектральні співвідношення замінюють традиційну 
тональність, а темброва прозорість і зернистість ство-
рюють емоційну напругу [10, c. 94].  Д.  Смоллі вво-
дить поняття extrinsic matrix – системи зовнішніх асо-
ціативних зв’язків, через які тембр активує уявлення, 
пов’язані з тілесністю, культурною пам’яттю або 
архетипами [12, c. 36–37]. Особливо це проявляється 
в електроакустичній музиці, де джерела звуку часто 
абстрактні, а отже, значення тембру формуються асо-
ціативно – через індивідуальний досвід, природні звуки 
чи колективну пам’ять. Таким чином, тембр функціонує 
як посередник між акустичним і символічним рівнями, 
відкриваючи простір для особистісного слухового пере-
живання. Таким чином, емоційна функція тембру про-
являється у здатності викликати й модулювати афекти 

слухача через спектральні, психоакустичні, асоціативні 
та культурні коди. Вона базується на індивідуальному 
досвіді, нейропсихологічних реакціях та позамузичних 
образах.

Когнітивна. Тембр виконує ключову когнітивну 
функцію в музичному сприйнятті – він є маркером 
ідентичності в акустичному просторі. П. Булез у своїх 
працях наголошує: «Віртуальна пам’ять почутого 
об’єкта дозволяє частково згадати подію» [6, с. 169]. 
Тобто тембр зберігається в пам’яті як окрема якість, 
навіть без усвідомлення її технічних параметрів, і може 
активізувати механізми ретроспективного впізна-
вання. Д. Смоллі вводить поняття source bonding – це 
здатність слухача ототожнити звук із його ймовірним 
джерелом навіть без візуального підкріплення. Він 
підкреслює: «Тембр слугує основою розпізнавання 
звукових об’єктів» [12, c. 36–39], а також виступає як 
основа для трансформаційного дискурсу, що дозволяє 
зберігати ідентичність звукового об’єкта навіть у про-
цесі його змін. Китайські дослідники Чжан Хонг, Лінь 
Цзе та Чень Шеньсюань у нейронауковому дослідженні 
вводять концепцію «простору тембру» – перцептивної 
моделі, де подібні звуки розташовуються ближче один 
до одного [15, c. 4]. Таким чином, тембр виступає як 
засіб організації акустичного простору в свідомості 
слухача, допомагає структурувати й інтерпретувати зву-
кову інформацію, ідентифікувати джерела звуку та роз-
пізнавати інструменти. Н. ді Стефано також підкрес-
лює цю функцію, зазначаючи, що «тембр забезпечує 
основу для розпізнавання джерел звуку, допомагаючи 
слухачу ідентифікувати окремі інструменти в оркестро-
вій фактурі» [7, c. 2632]. Він описує тембр як когнітив-
ний об'єкт , що дозволяє орієнтуватися в багатовимір-
ному музичному середовищі. Тож, когнітивна функція 
тембру полягає в його здатності виступати засобом 
ідентифікації, розпізнавання, перцептивної орієнтації, 
збереження слухової інформації, а також у формуванні 
акустичних навичок орієнтації у звуковому просторі 
свідомістю слухача.

Семантична. Семантична функція тембру полягає 
у здатності викликати позамузичні асоціації, актуалізу-
вати культурні коди та концептуальні образи. Як зазна-
чає Шаньшань Лю, музика може імітувати звуки при-
роди, пробуджуючи у слухача асоціації з природними 
явищами [8, c. 298]. Наприклад, флажолет скрипки може 
викликати образ води чи листя. У творі Waiting for Godot 
(2006) Р. Пейс реалізує семантику, втілюючи концепт від-
сутності: в кожній частині симфонії відсутня одна група 
інструментів, що створює ефект «тембрової неповноти» 
[9, c. 15]. Д. Смоллі, описуючи поняття extrinsic matrix, 
підкреслює здатність тембру активувати культурні, 
тілесні та архетипічні значення [12, c. 36–37]. Тембр 
постає як медіатор між музикою та досвідом слухача. 
К. Сааріаго оперує тембровими опозиціями (шум/звук, 
теплий/холодний, гладкий/зернистий), надаючи їм функ-
цій художніх образів [10, c. 97]. І. ван Елферен вказує на 
здатність тембру створювати відчуття сублімації, мета-
фізичності, а іноді й втрати відчуття реальності. Тембр 
у цьому розумінні стає не лише носієм культурного чи 
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емоційного змісту, а й засобом естетичного переживання, 
що виходить за межі раціонального  [13, c. 2–5]. Ш. Сайтіс 
і С. Вайнцирль досліджують тембр через метафоричне 
мислення: «теплий», «оксамитовий», «повітряний» – ці 
слова не лише естетизують звук, а й структурують його 
когнітивне сприйняття [11, c. 119–121]. Вони виділяють 
три метафоричні вісі: матеріальність, сенсорика й актив-
ність, які формують семантичну картину тембру. Таким 
чином, семантична функція охоплює асоціативно-когні-
тивне кодування, яке занурює слухача в багатовимірний 
простір музичного смислу.

Експресивна. Тембр у виконавсько інтерпретацій-
ному аспекті виступає засобом індивідуального музич-
ного висловлення та виявляє себе як змінна, реалізована 
у живому звучанні складова. У концепції подвійної 
природи функціонування тембру О. Жаркова важли-
вим є акцент на акомодаційному тембрі – звучанні, що 
формується в процесі виконання, залежно від інтерпре-
таційного вибору, динамічних і фактурних умов. Такий 
тембр, за словами дослідника, відповідає за «психоакус-
тичне, фонологічне, художньо унікальне» і є результа-
том живого музичного процесу [1, с. 148]. С. Коробецька 
підкреслює, що в оркестровому контексті тембр функ-
ціонує як індикатор індивідуального стилю виконавця, 
реалізуючись через драматургічні акценти, інтонацію, 
фразування й мікродинаміку [5, c. 27]. У творах Р. Пейса 
тембр виступає як маркер розширених виконавських 
технік, зокрема в поєднанні з електронною обробкою, 
що розширює технічний та виразний потенціал інстру-
мента [9, c. 17]. К. Сааріаго розглядає тембр як худож-
ній засіб інтонаційної виразності. Її твори відкривають 
широкий простір для інтерпретацій, вимагаючи тонкої 
роботи з колористикою звуку, мікродинамікою та артику-
ляційними переходами, реалізація яких значною мірою 
залежить від виконавця [10]. Таким чином, експресивна 
функція тембру реалізується в інтерпретації, виконав-
ській варіативності, технічному потенціалі інструмен-
тів, стильових особливостях та індивідуалізованому 
підході до звукового матеріалу. Тембр у цьому вимірі 
є динамічним параметром, що втілює унікальність миті 
виконання й художній аспект інтерпретації виконавця.

Просторова. Просторова функція тембру виявля-
ється в його здатності моделювати акустичний простір, 
створювати ілюзію глибини, дистанції й багатовимір-
ності звучання. Е. Варез одним із перших звернув увагу 
на цю властивість, підкреслюючи, що тембр фіксує 
«трансмутації» звукових мас у щільних чи розрідже-
них шарах простору [14, с. 12]. Н. ді Стефано відзна-
чає, що саме за допомогою спектрального балансу, 
панорамування, реверберації й динаміки тембр формує 
у слухача відчуття просторової розташованості зву-
ків – ближче чи далі [7, с. 2631]. У музиці К. Сааріаго 

тембр функціонує як просторовий інструмент, що роз-
гортає звук у глибину, особливо в електроакустичних 
і оркестрових творах, де нашарування тембрів створює 
поліфонію простору [10]. Р. Каширцев вводить поняття 
 темброво-фактурної глибини, як третього виміру орке-
стрової тканини. За його визначенням, глибина фак-
тури – це темброве втілення маси, об’єму та щільності 
музичної структури [4, с. 127]. Така глибина досяга-
ється через поєднання висотних, динамічних і кольо-
ристичних параметрів. Таким чином, тембр організовує 
простір у музиці, формує його просторову архітекто-
ніку у свідомості слухача – від локалізації й дистанції 
до ефекту багатошарової глибини.

Процесуальна. Процесуальна функція тембру поля-
гає в його здатності трансформуватись у часі, структу-
руючи музичну форму як динамічний процес. У сучас-
ній композиції тембр дедалі частіше розглядається не як 
статична властивість, а як чинник, що визначає еволю-
цію звукового матеріалу. К. Сааріаго активно використо-
вує спектральну зміну, поступові переходи та темброву 
трансформацію, зазначаючи: «Коли тембр використову-
ється для створення музичної форми, він займає місце 
гармонії як прогресивного елемента» [10, c. 95]. Тембр 
у її творах стає засобом формального розвитку та драма-
тургічного напруження. Д. Смоллі описує тембр у кон-
тексті трансформаційного та напруженого дискурсу, де 
звукові об’єкти змінюються, зберігаючи ідентичність. 
Це створює безперервну драматургію, у якій тембр 
формує відчуття часу, еволюції й внутрішнього руху 
композиції [12, c. 43–46]. Отже, процесуальна функція 
реалізується через темброву змінність, спектральну 
драматургію, розвиток фактури і контрастні чи посту-
пові переходи між тембровими шарами. Тембр виступає 
часово активним параметром, що організовує музичну 
форму у сучасному композиційному мисленні.

Висновки. У результаті проведеного дослідження 
встановлено, що тембр у сучасному музичному мис-
ленні виконує багатофункціональну роль, виходячи 
за межі його традиційного розуміння як акустичної 
характеристики звуку. На основі аналізу наукових 
і композиторських підходів сформульовано типоло-
гію функцій тембру: композиційно-структурна, емо-
ційна, когнітивна, семантична, експресивна, жанрова, 
стильова, просторова, процесуальна. Кожна з функ-
цій репрезентує певний аспект тембрової організації 
музики, взаємодіючи з іншими елементами музичної 
мови. Запропонована типологія демонструє міждисци-
плінарний потенціал тембру як інструмента музичного 
мислення, сприйняття, комунікації й інтерпретації.

Перспективи подальших досліджень полягають 
у апробації функцій запропонованої системи в аналізі 
музичних творів.
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У статті висвітлено історію становлення та специфіку квартету саксофонів як особливої форми ансамблевого виконав-
ства. Дослідження охоплює період від створення саксофона Адольфом Саксом у 1842 році до формування сучасних українських 
саксофонних квартетів. Автор детально простежує еволюцію саксофонного квартету як усталеного музичного колективу, 
починаючи з перших спроб Едуарда Лефевра, і докладно аналізує діяльність знакового в історії саксофонного мистецтва 
«Квартету саксофоністів Марселя Мюля», заснованого у 1928 році. У роботі представлено аналітичний огляд репертуару 
квартету саксофонів різних періодів – від ранніх транскрипцій до оригінальних творів французьких композиторів (П. Велонеса, 
Г. П’єрне, Ж. Абсіля, Е. Боцца, К. Паскаля, А. Дезенкло). Автор простежує поширення цієї форми ансамблевого виконавства 
у різних країнах, приділяючи особливу увагу появі та розвитку саксофонних квартетів в Україні. Значне місце у статті відве-
дено історії першого професійного в Україні Київського квартету саксофоністів під керівництвом Юрія Василевича, створе-
ного у 1985 році. Автор аналізує репертуарну політику колективу, що включає як класичні твори для саксофонного квартету, 
так і численні композиції сучасних українських композиторів (Є. Станковича, В. Рунчака, І. Карабиця, Л. Юріної, К. Цепко-
ленко та ін.). Також розглядаються інші українські саксофонні квартети: «SaXes», Львівський квартет саксофоністів, «Аван-
гард-квартет», «Saxophobia Quartet» тощо. Відзначається важливість освоєння квартетного виконавства для професійного 
розвитку музикантів-саксофоністів,  обґрунтовується цінність цієї форми ансамблевого музикування в контексті сучасних 
тенденцій музичної культури України.
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Вступ. Саксофон, створений Адольфом Антуаном 
Жозефом Саксом у 1842 році, був задуманий як з’єд-
нання двох ланок – мідних та дерев’яних духових – 
в одному інструменті. Перейнявши силу і наповненість 
звучання «міді» та м’якість дерев’яних духових, саксо-
фон привернув увагу композиторів, які почали експери-
ментувати та писати твори, включаючи в них саксофон. 
З початку саксофон виконує «епізодичну» роль у орке-
стровому та ансамблевому виконавстві. Поступово 
його залучають до складу симфонічного оркестру на 
«постійній основі», приміром в «Арлезіанці» Ж. Бізе чи 
в опері «Останній лицар Іудеї» Ж. Кастнера та ін. 

Важливою частиною музичної культури є ансамблеве 
виконавство на саксофоні, що дозволяє розкрити різ-

номанітні можливості інструменту та створює умови 
для творчого розвитку музикантів. Воно охоплює різні 
форми колективного музикування. Це можуть бути як 
однорідні ансамблі: дуети, тріо, квартети і саксофонові 
оркестри, так і колективи змішаного типу, наприклад, 
саксофон у різних складах камерних або джазових 
ансамблів (фьюжн-бендів, комбо-складів, біг-бендів, 
та ін.). Найбільш популярною та усталеною формою 
саксофонного ансамблевого виконавства є квартет 
саксофонів. 

Матеріали та методи дослідження. Матеріалами 
дослідження слугували історичні джерела, публіка-
ції вітчизняних та зарубіжних музикознавців з питань 
саксофонного виконавства, аудіо та відеозаписи висту-
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пів провідних саксофонних квартетів світу та України, 
репертуарні збірки та нотні видання для квартету саксо-
фонів, архівні матеріали концертних програм. За допо-
могою історичного методу було простежено еволюцію 
квартету саксофонів від моменту створення інструмента 
Адольфом Саксом до сучасності. Компаративний метод 
використовувався для порівняння різних національних 
шкіл квартетного виконавства (французької, американ-
ської, української). Структурно-функціональний аналіз 
було спрямовано на виявлення специфіки формування 
репертуару для квартету саксофонів та його функціону-
вання в сучасному музичному просторі.

Значною частиною опрацьованих джерел є україн-
ські дослідження з історії духового музичного мисте-
цтва (Апатський В., Богданов В., Круль П., Чехуніна А. 
та ін.). Опрацьовано праці західних дослідників з мето-
дики виконавства на саксофоні (П. Тірен) та статті, 
присвячені зародженню саксофона та саксофонного 
виконавства (Е. Блум, Дж. Холовей), зокрема стаття 
Р. Інгема, присвячена квартету М. Мюля. Однак історія 
та специфіка квартету саксофонів не ставали предме-
том окремого музикознавчого дослідження, що обумов-
лює актуальність даної розвідки.

Мета – висвітлити історію та специфіку квартету 
саксофонів як форму ансамблевого виконавства на 
духових інструментах. 

Методологічною основою є комплексний підхід, 
заснований на  історико-культурологічному методі 
та методі музично-теоретичного аналізу. В роботі вико-
ристані загальнонаукові теоретичні методи системати-
зації та узагальнення, а також практичні – збір інформа-
ції та описування.

Результати дослідження. До складу квартету сак-
софонів входять чотири однорідних інструменти, які 
є різними за тембрами та регістрами. Звичайний «пов-
ний» склад квартету – це сопрано, альт, тенор та бари-
тон саксофони, проте до складу може входити другий 
саксофон альт (замість сопрано). «Ідеальним інстру-
ментальним складом, звичайно, є сопрано, альт, тенор 
і баритон, але для ансамблів, які не мають сопрано, 
є достатньо матеріалу для двох альтів, тенора і бари-
тона. Якщо ж баритона немає, то проблема серйозніша. 
Варто сказати, що не варто починати, поки у вас немає 
баритона, тому що, хоча деякі басові партії можливі на 
тенорі, вони звучать не дуже привабливо» [8, с. 72].

Вважається, що квартет саксофонів з’явився 
у 1928 році, хоча для такого складу раніше писав 
Жан-Батіст Сінжеле (1812–1875), серед творів якого 
Allegro de Concert (для двох альт саксофонів, тенора 
й баритона), Quatuor en 4 Parties (сопрано, альт, тенор, 
баритон) та Grand Quatuor Concertant en 3 Parties (для 
такого же складу). З відомих музикантів, хто намагався 
популяризувати квартет саксофоністів до 1928 був Еду-
ард Лефевр (1834–1911). Він народився в Голландії від 
батьків-французів і з 1873 року був солістом нью-йорк-
ського оркестру Гілмора. У 1878 році до складу орке-
стру входив квартет саксофоністів у складі Лефевра, 
Вальрабе, Штекельберга та Шульца. У 1905 році Лефевр 
заснував власний квартет, який гастролював у США, на 

Алясці, в Європі та на Філіппінах; їхній репертуар скла-
дався з транскрипцій. 

Створення квартету саксофоністів, як сталого виду 
ансамблю, пов’язують з ім’ям французького віртуоза 
Марселя Мюля. Його саксофонний ансамбль «Le 
Quatuor de la Musique de la Garde Républicaine» здійс-
нив перший виступ у Ла-Рошелі 2 грудня 1928 року. 
До складу входили Марсель Мюль (сопрано), Рене 
Шаліньє (альт), Іпполіт Пуамбуф (тенор) та Жорж 
Шове (баритон). Коли М. Мюль залишив «Ла Гард» 
у 1936 році, колектив став називатися «Квартет паризь-
ких саксофоністів», а в 1951 році він отримав назву 
«Квартет Марселя Мюля», під якою існував до свого 
розпаду в 1967 році. 

Початковий склад колективу залишався незмінним 
до 1932 року, а наступними його учасниками були Поль 
Ромбі, Фернан Л’омм, Жорж Шаррон, Марсель Жосс, 
Андре Боші, Жорж Гурде та Гі Лакур. «З такою відомою 
постаттю, як Мюль, що стояла за мистецьким розвитком 
ансамблю, товариство фактично створило власну кате-
горію камерної музики. Завдяки власній віртуозності 
Мюля, як соліста, та його контактам з композиторами, 
багато з цих композиторів створювали твори, які лягли 
в основу класичного французького репертуару. Харак-
тер ансамблю вже був очевидний – добре збалансова-
ний за теситурою, як струнний квартет, і однорідний за 
фактурою» [11, с. 65].

З моменту своєї появи квартет саксофоністів 
звісно стикнувся з проблемою репертуару, тому спо-
чатку головним чином він складався з транскрипцій. 
В основному це були твори для струнного квартету, 
духовна музика, аранжування фортепіанних п’єс. Чис-
ленні аранжування для квартету саксофоністів зро-
бив сам М. Мюль, найвідомішими з яких є «Анданте» 
з Першого струнного квартету П. Чайковського та «Три 
п’єси» І. Альбеніса. «Спочатку покладаючись на тран-
скрипції програм, квартет Мюля швидко включив до 
свого репертуару нові твори. Найпершим був твір П’єра 
Веллонеса (1889-1939) під назвою «Au Jardin des bètes 
sauvages», завершений у 1930 році» [11, с. 65].

Мабуть найбільш значущими і популярними 
творами у тогочасному репертуарі були: «Cache-
Cache» (1930) Robert Clerisse, Quartet, оp. 109 (1932) 
Alexander Glazunov – великий твір у трьох частинах 
у пізньоромантичному стилі, присвячений «Aux artistes 
des saxophones de la Garde Républicaine». Одним з ран-
ніх, доволі оригінальних за своєю концепцією квартетів 
були «Introduction et Variations sur un thème populaire» 
(1936) Gabriel Pierné. Щодо цього твору зауважува-
лось, що «фрагментарний вступ уможливлює тривалу 
ансамблеву гру, а також періодичні сплески сольної 
активності. Самі ж варіації наслідують стандартним 
варіаційним формам і добре розроблені для інструмен-
тів, особливо якщо врахувати, що у П’єрне майже не 
було прецедентів для наслідування» [10, с. 10]. За запис 
цього твору в 1937 році квартет «Мюля» отримав Le 
Grand Prix du Disque. 

З інших репертуарних творів цього періоду можна 
вказати на Premier Quatuor, оp. 31 (1937) Jean Absil, 
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«Andarite et Scherzo» (1938) Eugène Bozza та «Grave et 
Presto» Ican Rivier – однієї з найяскравіших п’єс, написа-
них у традиційному французькому стилі, що має вдум-
ливий вступ з використанням барв витриманих саксо-
фонних акордів, за яким слідував віртуозний фінал. Цей 
розділ Presto чудово збалансований між плавними бра-
вурними епізодами та ліричними моментами роздумів. 
Популярність також мали Quatuor, оp. 102 (1941) Florent 
Schmitt, «Nuages» (1946) Eugène Bozza, «Trois Pièces», 
оp. 35 (1954) Jean Absil, «Concert en Quatuor» (1955) 
Icanine Rueff та ін.

В пізнішому Quatuor (1961) Claude Pascal, почина-
ючи з першої частини і впродовж усього твору, ком-
позитор демонструє чутливе усвідомлення сильних 
сторін і тембрів як кожного інструменту в ансамблі, 
так і в межах діапазону окремо взятого. Друга частина 
твору позначена як «Хорова» і має дуже незвичне 
письмо. За нею слідує Вальсова частина, оманливо 
легка у звучанні вона є викликом у ансамблевому кон-
тролі для виконавців. Фінал повторює імпульс вступної 
частини і завершується у величному стилі. 

Поряд з композицією Клода Паскаля, одним 
з найзначущих творів у французькому репертуарі був 
Quatuer (1964) Alfred Desenclos. Річард Інгем так опи-
сує свої враження від нього: «Альфред Дезенкло пише 
довгі складні хроматичні лінії, але риторична природа 
його письма є безперечно традиційною і, зрештою, 
вкорінена в тональності. Вступна частина його Quatuer 
спочатку протиставляє сопрано трьом іншим партіям 
у дивовижному конфлікті, настільки легкому у творі, 
але ця риса розвивається протягом всієї частини: відо-
кремлення менших груп всередині квартету забезпечує 
тембральні контрасти як з точки зору індивідуального 
інструментального забарвлення, так і фактурного роз-
маїття. Повільна частина починається як безневинна 
мелодія в пісенній формі, і розвивається в один з найе-
фективніших прикладів написання музичної кульміна-
ції в усьому репертуарі. Третя частина відкривається 
потужною речитативною секцією для всіх чотирьох 
інструментів в унісонному ритмі, яка змінюється тра-
диційним, хоча й епізодичним фіналом» [11, с. 67].

Квартет саксофоністів Марселя Мюля став при-
кладом для багатьох музикантів та популяризував цю 
форму ансамблевого виконавства у світі. Так, учень 
М. Мюля Даніель Деффойє, який згодом змінив його 
на посаді професора саксофона в Паризькій консерва-
торії, заснував власну групу «Quatuor de Saxophones 
Daniel Deffayet» у 1953 році разом з Жаком Маффеї, 
Жаком Террі та Жаном Лед’є. Після уходу Маффеї 
у 1956 році до ансамблю приєднався Анрі-Рене Поллен, 
який в ньому стабільно закріпився. Для цього ансамблю 
писали Дамазе, Дюбуа та Жіндфіх Фельд. 

Крім того, у Франції 1979 року було створено Квар-
тет саксофоністів Фурмо на чолі з Жаном-Івом Фурмо. 
У Німеччині в 1969 році видатний соліст Сігурд Рашер 
разом зі своєю донькою Каріною Рашер, Брюсом Вай-
нбергером та Ліндою Бангс заснував «Квартет сак-
софоністів Рашера». Після виходу Рашера на пенсію 
у 1981 році його місце зайняв Джон Едвард Келлі. 

Квартет присвятив себе популяризації сучасних тво-
рів з німецького репертуару та розширенню технічних 
можливостей саксофонного квартету.

В США своєю чергою теж було створено багато 
видатних саксофонних ансамблів, серед яких: Чиказь-
кий квартет (заснований 1968 року), Квартет Харві 
Піттеля, Нью-Йоркський саксофонний квартет (1959) 
та Квартет «Призма». Першим професійним кварте-
том у Канаді з 1949 по 1964 рік керував учень М. Мюля 
Артур Романо. Учень Романо і учасник його квартету 
Джеральд Данович у1968 році очолив свій власний 
ансамбль. 

У Великій Британії у 1941 році Майкл Крейн 
(1908-66) заснував новаторський «Квартет Крейна» 
разом із Честером Смітом, Г’ю Тріппом та Кеном 
Ворнером. В подальшому учасниками колективу були 
Норман Баркер, Філ Гуді, Гордон Левін та Джек Брай-
мер. Сам Крейн додав до репертуару багато компози-
цій та аранжувань. У 1969 році під керівництвом Пола 
Харві був сформований Лондонський квартет саксо-
фоністів, який проіснував до 1985 року. Відзначається, 
що «Пол Харві був головною фігурою в популяриза-
ції саксофона в Британії, відомий, зокрема, як автор 
ансамблевої музики. Його квартет грав на Всесвітніх 
конгресах саксофоністів у Торонто в 1972 році та Бордо 
в 1974 році, а також приймав Конгрес 1976 року в Лон-
доні» [11, с. 68]. 

Тож саксофонний квартет, як форма виконавства, 
довів свою затребуваність і доцільність й привернув 
увагу багатьох композиторів. З часом, від виконання 
переважно суто класичного репертуару квартети 
почали грати джаз (саме таким складом, як однорідний 
ансамбль), фольк музику і звісно ж брали участь у аван-
гардних практиках композиторів. 

На теренах України саксофон за припущенням 
з’явився в 1860 70-ті роки. Це було пов’язано з того-
часною зацікавленістю музичної спільноти тенден-
ціями західноєвропейської музики, виступами інозем-
них виконавців-саксофоністів та оркестрів за участі 
саксофона, зокрема в Одесі та Криму. Популяризації 
інструменту сприяло і додавання його до військових 
оркестрів, і відкриття класів в музичних училищах, 
зокрема у Києві. Звичайно першими виконавцями-сак-
софоністами на території України були іноземні випус-
кники західних шкіл. І вже на початку ХХ століття «сак-
софонове виконавське мистецтво на території України 
почало свій розвиток суміжно з ідентичними проце-
сами, що відбувались в тогочасній Європі й Америці. 
Так, в 20-ті роки ХХ століття значного поширення набу-
ває Чиказький стиль виконання, який миттєво здобув не 
аби яку популярність серед місцевої аудиторії й доволі 
швидко інтегрувався у вітчизняні ансамблі. Першим 
колективом, який виконував твори у подібному стилі 
вважають харківський «Теаджаз», що дебютував під 
керівництвом відомого митця Б. Ренського у 1929 році. 
Вже у другій половині ХХ століття музика у джазо-
вому стилі виконувалась ансамблями під керівництвом 
Є. Зубцева, П. Креслера, В. Новікова, Є. Діргунова 
та ін.» [7, с. 98]. 
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Однак про становлення однорідних ансамблів саксо-
фоністів в Україні на початку ХХ століття (як наприклад 
квартет М. Мюля) не має відомостей. Проте до складу 
«Теаджаз» під керівництвом Б. Ренського входила група 
з трьох саксофонів різних регістрів. Але з другої поло-
вини 1930-х і до другої половини 1960-х років україн-
ське саксофонове мистецтво загалом не розвивалося 
через ідеологічну заборону у зв’язку з його асоціюван-
ням з буржуазним вульгарним способом життя захід-
ного світу. Зацікавленість композиторів та виконавців 
до саксофону відновлюється, починаючи тільки з сере-
дини 1960-х років, але здебільшого в академічному 
напрямку, бо джазове виконавство все ще асоціювалося 
с «капіталістичним» способом життя. 

У цей період в Україні зароджується і саксофонний 
квартет у звичному розумінні. Одним з таких ансамб-
лів був квартет при Київській консерваторії (нині Наці-
ональна музична академія України імені П. І. Чайков-
ського), заснований з ініціативи викладачів кафедри 
духових так ударних інструментів. Квартет існував 
переважно як навчальний колектив, до складу входили 
студенти, які оволоділи грою на саксофоні, як додатко-
вому інструменті. До репертуару входили аранжування 
класичних творів, обробки народних пісень та віро-
гідно твори «актуальних» на той час композиторів. Як 
навчальний колектив, квартет не мав постійного складу 
і тривалої історії концертної діяльності, хоч і брав 
участь у концертах на базі консерваторії. 

В кінці 1960-х років починає своє існування 
ансамбль саксофоністів при Одеській консерваторії 
(нині Одеська національна музична академія імені 
А. В. Нежданової), заснований у період активного роз-
витку одеської духової школи. Як і у Київській консер-
ваторії, ініціаторами його створення були викладачі 
кафедри духових та ударних інструментів. Колектив 
складався зі студентів, до складу входили 4-6 музи-
кантів. У репертуарі налічувались твори французьких 
композиторів для саксофона, аранжування класичних 
творів та народних пісень. Ансамбль брав участь у кон-
цертах консерваторії, виступав на радіо, а також пред-
ставляв Одеську консерваторію на різних мистецьких 
заходах. Хоча колектив не мав статусу професійного 
концертного ансамблю, він відіграв вагому роль у попу-
ляризації саксофонного квартетного виконавства. На 
жаль, документальних свідчень про такі колективи 
в цей період небагато і більшість з них – це спогади або 
нариси колишніх студентів консерваторій. 

Першим же професійним квартетом саксофоністів 
в Україні вважається Київський квартет, заснований 
Юрієм Василевичем у 1985 році на базі Національної 
музичної академії України імені П. І. Чайковського. 
Тут проходили перші роки діяльності цього ансамблю, 
а пізніше, у 2002 році, квартет почав свою співпрацю 
з Київською філармонією. Передумовами для його ство-
рення було поступове визнання саксофона, як акаде-
мічного інструменту, початок формування української 
школи гри на саксофоні, зростання інтересу компози-
торів до написання музики для саксофону та потреба 
в популяризації академічного саксофонного репертуару. 

Засновниками квартету були Ю. Василевич 
(сопрано), І. Сабат (альт), I. Храпко (тенор), С. Скура-
тівський (баритон). Від 2003 року – М. Мимрик (альт), 
О. Зарембський (тенор), С. Ґданський (баритон). Сучас-
ний склад колективу: Юрій Василевич (сопрано), 
Михайло Мимрик (альт), Станіслав Нідзельський 
(тенор), Роман Фотуйма (баритон). За роки існування 
квартет активно концертував як в Україні, так і у світі, 
здобувши безліч нагород у міжнародних та україн-
ських конкурсах і популяризуючи українську школу 
саксофонового ансамблевого виконавства. Гучним 
успіхом користувались виступи колективу в Угорщині, 
Польщі (1990), Франції (1990, 1991, 1993, 1994, 1996, 
1998 2000, 2004), Бельгії (1991, 1993, 1994, 1998, 2004), 
Греції (1992, 1995, 1997), Італії (1992), Німеччині (1996), 
США та Канаді (1994, 1995, 2000), у Білорусі (2004) [3]. 

Творчі здобутки Київського квартету саксофоністів 
були відзначені премією на Всеукраїнському конкурсі 
камерних ансамблів у Києві (1987), першою премією 
та призом «Кришталевий Лев» на Міжнародному джа-
зовому конкурсі у Львові (1989), першою премією на 
Міжнародному конкурсі духових оркестрів та камер-
них ансамблів у м. Рівне (1996). Квартет був визна-
ний кращим колективом на Міжнародному «Музик-
фесті» (1993), на Міжнародному конкурсі у м. Росток 
(Німеччина, 1997), а також на Міжнародному фестивалі 
слов’янської музики в Парижі (1998). Фестивально-кон-
курсна діяльність колективу включає участь у Всес-
вітньому конгресі саксофоністів, присвяченому 150-
річчю створення саксофона, в м. Анже (Франція, 1990), 
Х Всесвітньому конгресі саксофоністів, м. Пезаро 
(Італія, 1992), Європейському конгресі кларнетистів 
та саксофоністів, м. Будапешт (Угорщина, 172 1996), 
у ХІ Всесвітньому конгресі саксофоністів, м. Монреаль 
(Канада, 2000) [3]. 

У репертуарі квартету саксофонів Ю. Василевича 
класичні композиції, джазові обробки, велика кількість 
творів українських композиторів, обробки народних 
пісень. Великою популярністю у слухачів користуються: 
відома «Мелодія» М. Скорика в аранжуванні автора, яка 
виконувалась ще на початку існування колективу; «Кон-
цертино для 4 саксофонів» (1987) Л. Колодуба – пер-
ший твір, завдяки якому квартет отримав одну з перших 
престижних нагород. Репертуар колективу доповню-
ють твори Ю. Іщенка, В. Шумейка, В. Годзяцького, Л. 
та Ж. Колодубів [6, с. 20]. 

Для квартету саксофоністів Ю. Василевича писали 
музику відомі вітчизняні композитори, зокрема 
Є. Станкович («Квартет № 1»), В. Рунчак («Homo 
Ludens I»), І. Карабиць («Музичне приношення»), 
Л. Юріна («Мозаїка»), К. Цепколенко («У затінку 
танго»), Ю. Іщенко («Квартет № 1»), З. Алмаші («Tuba 
mirum), С. Пілютиков («Квартетна сюїта»), О. Коза-
ренко («Орестея»). З класичної спадщини у реперту-
арі ансамблю переклади Й. С. Баха (Прелюдії та фуги 
з «Добре темперованого клавіру»), В. А. Моцарта 
(фрагменти з опери «Чарівна флейта»), А. Вівальді 
(фрагменти з «Пір року»), К. Дебюссі («Маленький 
негритянський пастух»), М. Равеля (переклад для квар-
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тету саксофонів «Болеро»). Є в репертуарі ансамблю 
також класичні твори для квартету саксофоністів, це: 
«Petit quatuor pour saxophones» Жана Франсе, «Кон-
церт для саксофонного квартету» Філіпа Ґласса, «Tango 
Virtuoso» Тьєррі Ескеша, «Andante et Scherzo» Ежена 
Боцца, Quartette П’єра Макса Дюбуа та «Квартет для 
саксофонів» Альфреда Дезенкло, який є прикладом 
французького письма для квартету саксофонів. Поряд 
з тим, включаються обробки джазових композицій, такі 
як «Summertime» Дж. Гершвіна чи композиції Д. Елінг-
тона, а також танго А. П’яццоли. 

На думку автора цієї статті, Київський квартет сак-
софоністів безперечно відіграв значну роль у популяри-
зації даного типу ансамблевого виконавства, надихнув 
інших музикантів на створення подібних колективів. 
У даний час в Україні відомо декілька концертуючих 
професійних квартетів саксофоністів. Насамперед, це 
квартет саксофоністів «SaXes», заснований у 2001 році 
випускниками НМАУ імені П. І. Чайковського. Колек-
тив швидко здобув популярність завдяки виконанню як 
класичної, так і сучасної музики. Особливостями стилю 
гри цього квартету є поєднання академічного виконав-
ства з елементами джазу та імпровізації. Ансамбль брав 
участь у багатьох міжнародних фестивалях. 

У 2010 при Львівській національній музичній ака-
демії імені М. В. Лисенка був заснований «Львівський 
квартет саксофоністів». Цей ансамбль спеціалізується 
на виконанні творів галицьких композиторів та обро-
бок народної музики західноукраїнського регіону. Квар-
тет бере активну участь у культурному житті Львова 
та проводить просвітницьку роботу. 

Створений в Києві у 2013 році «Авангард-квартет» 
орієнтований на сучасну експериментальну музику. 
Колектив співпрацює з композиторами-авангардистами 
та виконує твори із застосуванням нетрадиційних 
технік гри на саксофоні. Учасник фестивалів сучас-
ної музики, зокрема: «Фестиваль сучасної класичної 
музики» – платформа для нових творів та експеримен-
тів; «Kyiv Music Fest» – фестиваль, що об’єднує різні 
жанри та стилі, зокрема авангардну музику; «Дні сучас-
ної музики» та Фестиваль нової музики «Контекст», де 
виконавці знайомлять аудиторію з творами сучасних 
митців. 

Саксофонні квартети виникали в Україні у різні 
часи у різних мистецьких закладах, при філармоніях 
тощо. Насамперед це було зумовлено самою потре-
бою у даному типі ансамблю і достатньою кількістю 
музикантів. Так, у 2014 році в Києві був заснований 
«Saxophobia Quartet» – музичний колектив, який спеці-
алізується на виконанні творів сучасної музики на сак-
софоні. Ансамбль відомий своєю унікальною подачею 
та інтерпретацією творів, а також експериментальним 
підходом до звуку. 

Існував квартет саксофоністів і в місті Суми, він був 
заснований Іваном Куліжниковим у 2005 році. Перший 
склад квартету працював на базі Сумської обласної 
філармонії до 2010 року, в подальшому склад та керів-
ники змінювалися, остаточно квартет припинив існу-
вання у 2017 році. За роки своєї діяльності ансамбль дав 

велику кількість концертів на концертних майданчиках 
Сум та області, також був представлений на звітному 
концерті Сумської області у Києві, виступивши на сцені 
палацу «Україна». Репертуар квартету складався з пере-
кладень класичних композицій, джазових і авторських 
аранжувань та композицій І. Куліжникова.

Як вид ансамблю квартет саксофонів є дуже важли-
вим для розвитку студентів саксофоністів у музичних 
коледжах та вищих мистецьких навчальних закладах. 
У Сумському фаховому коледжі мистецтв і культури 
імені Д. С. Бортнянського також тривалий час існував 
студентський квартет саксофонів під керівництвом 
Валерія Пастухова. Маючи переважно навчальну функ-
цію він давав змогу студентам-саксофоністам розви-
вати  навички ансамблевого виконавства та набувати 
досвіду концертної практики.

Така практика надає підстави стверджувати, що «гра 
в квартеті саксофоністів, як професіоналів, так і ама-
торів, є дуже корисним досвідом. Створення музики 
в групі, достатньо маленькій, щоб бути інтимною, 
але достатньо великій, щоб мати можливість ділитися 
різними ідеями та підходами, приносить найбільше 
задоволення. З розвитком репертуару після створення 
середовища квартети будь-якого рівня гри можуть роз-
раховувати на більш ніж достатню кількість виконав-
ського матеріалу» [11 с.72]. 

Висновки та перспективи дослідження. Прове-
дене дослідження дозволяє зробити низку важливих 
висновків щодо історії та специфіки квартету саксо-
фонів як особливої форми ансамблевого виконавства. 
З’ясо вано, що хоча спроби створення саксофонних квар-
тетів з’являлися ще у XIX столітті (зокрема у творчості 
Ж.-Б. Сінжеле, ансамблевій діяльності Е. Лефевра), 
проте як усталена й визнана форма музичного колективу 
квартет саксофонів став завдяки діяльності «Квартету 
саксофоністів Марселя Мюля», заснованого у 1928 році. 

Аналіз репертуару квартету саксофонів дозволив 
простежити його еволюцію від перших транскрип-
цій класичних творів до появи оригінальних компо-
зицій французьких авторів (П. Велонеса, Г. П’єрне, 
Ж. Абсіля, Е. Боцца, К. Паскаля, А. Дезенкло), що 
заклали основу класичного репертуару для цього типу 
ансамблю. У процесі розвитку квартет саксофонів, як 
форма ансамблевого виконавства, довів свою затребу-
ваність та привернув увагу композиторів різних націо-
нальних шкіл і стильових напрямків. 

Спроби створення подібних колективів в Україні 
припадають на 1960-ті роки (квартети при Київській 
та Одеській консерваторіях), проте вони мали здебіль-
шого навчальний характер. Формування професійного 
саксофонного квартетного виконавства розпочалося 
із заснуванням Київського квартету саксофоністів під 
керівництвом Юрія Василевича у 1985 році, який став 
знаковим явищем у розвитку українського саксофон-
ного мистецтва. 

Репертуарна політика українських саксофонних 
квартетів відзначається різноманітністю, включаючи 
оригінальні твори українських композиторів (Є. Стан-
кович, В. Рунчак, І. Карабиць, Л. Юріна, К. Цепколенко 
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та ін.), транскрипції класичної спадщини, обробки 
джазових композицій та народних пісень. Важливо 
відзначити, що українські композитори активно долу-
чилися до створення оригінального репертуару для 
квартету саксофонів, збагативши його національними 
особливостями. 

Сьогодні в Україні розвиток квартетного саксо-
фонного виконавства поширюється, про що свідчить 
діяльність таких колективів як квартет «SaXes», Львів-
ський квартет саксофоністів, «Авангард-квартет», 
«Saxophobia Quartet» та інших. Кожен з цих ансамб-
лів має свою творчу індивідуальність та репертуарні 
пріоритети. Квартет саксофонів як форма ансамбле-

вого виконавства виконує також важливу педагогічну 
функцію, сприяючи професійному розвитку музикан-
тів-саксофоністів. Гра в такому ансамблі розвиває не 
лише технічні навички, а й уміння слухати партнерів, 
відчувати баланс звучання, працювати над єдністю 
інтерпретації. 

Перспективи подальших досліджень пов’язані 
з детальнішим  аналізом стильових особливостей тво-
рів сучасних композиторів, написаних для квартетів 
саксофоністів, вивченням репертуару українських сак-
софонних квартетів, а також дослідженням специфіки 
виконавської інтерпретації виконуваних творів у кон-
тексті розвитку національної саксофонної школи.
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Розглянуто проблему формування фортепіанного виконавства Китаю, що спричинено необхідністю застосування інте-
граційних процесів світового музичного мистецтва, пов’язаних зі специфікою реалізації європейських жанрових традицій 
у китайській фортепіанній музиці. Широке застосування у фортепіанних творах отримав прийом цитування, що полягав 
у перенесенні народної мелодії до музичного тексту п’єси. Пілкреслюється, що ладова основа пентатоніки передає неповтор-
ний народний колорит. Обґрунтовуються найбільш поширені прийоми взаємодії співзвучності національної мелодії та кла-
сичної європейської гармонії. Характеризується трактат «Гуаньцзі» з точки зору розгляду ступенів пентатоніки. Висвіт-
лено пентатоніку у контексті її вербально-змістового значення, а також кольорових та астральних асоціацій, що забезпечує 
відображення конкретних природних звучань кожної із ступенів. Підсумовано, що пентатонна гама формувалася в тісному 
взаємозв’язку з розвитком змістових та інтонаційних особливостей китайської мови. Екзистенційні виміри світобачення 
дають  змогу зазначити, що на тлі європейської культури очевидними стають зв’язки у Китаї мелосу і мови, вроджена інто-
наційна чуйність китайців, їх здатність до «чуття» та «відтворення» майже невловимих інтонаційних коливань. Визначено, 
що західна музика поступово посідає важливе місце у китайському музичному та культурному житті. Акцентовано увагу 
на специфічних особливостях ладу у процесі становлення китайської фортепіанної музики. Зазначено, що фортепіанні твори 
привертають увагу митців та слухачів не тільки в Китаї, а й за його межами. Обґрунтовано, що процеси інтеграції забезпе-
чують дотримання норм використання китайськими піаністами виконавського досвіду Заходу з урахуванням певних особли-
востей подачі семантичної сфери музичного тексту. З’ясовано, що потужний прорив у розвитку наукової музикознавчої думки 
і є важливим для свідчення вагомого внеску у розробку проблем сучасного фортепіанного мистецтва Китаю. Спрогнозовано 
перспективні напрями вивчення ладових особливостей в площині інших жанрів інструментальної, камерно-вокальної, симфо-
нічної, театральної діяльності.

Ключові слова: фортепіанне музичне мистецтво Китаю, ладові особливості, пентатоніка, народна китайська музика, 
фортепіанне виконавство.

Yeremenko Olha. Chinese piano music: mode features
The problem of Chinese piano performance formation is considered, which is caused by the need to apply integration processes of world 

musical art, associated with the specifics of the implementation of European genre traditions in Chinese piano music. The technique 
of citation, which consisted in transferring a folk melody to the musical text of a piece, was widely used in piano works. It is emphasized 
that the modal basis of the pentatonic scale conveys a unique folk flavor. The most common methods of interaction between the harmony 
of the national melody and classical European harmony are substantiated. The treatise “Guanji” is characterized from the point of view 
of considering the degrees of the pentatonic scale. The pentatonic scale is highlighted in the context of its verbal and semantic meaning, 
as well as color and astral associations, which ensures the reflection of specific natural sounds of each of the degrees. It is concluded 
that the pentatonic scale was formed in close connection with the development of the semantic and intonational features of the Chinese 
language. Existential dimensions of worldview allow us to note that against the background of European culture, the connections 
between melos and language in China, the innate intonational sensitivity of the Chinese, their ability to “feel” and “reproduce” almost 
imperceptible intonational fluctuations become obvious.It is determined that Western music is gradually occupying an important 
place in Chinese musical and cultural life. Attention is focused on the specific features of mode in the process of Chinese piano music 
formation. It is noted that piano works attract the attention of artists and listeners not only in China, but also abroad. It is substantiated 
that the integration processes ensure compliance with the norms of using the performing experience of the West by Chinese pianists, 
taking into account certain features of presenting the semantic sphere of the musical text. It is found out that a powerful breakthrough 
in the development of scientific musicological thought is important for demonstrating a significant contribution to the development 
of the problems of modern piano art in China. Promising directions for studying mode features in the field of other genres of instrumental, 
chamber-vocal, symphonic, theatrical activities are predicted.

Key words: piano musical art of China, mode features, pentatonic, Chinese folk music, piano performance.

Вступ. Актуалізація проблеми становлення та роз-
витку фортепіанного виконавства Китаю зумовлена 
необхідністю реалізації інтеграційних процесів сві-
тового музичного мистецтва, пов’язаних зі специ-
фікою втілення європейських жанрових традицій 
у китайській фортепіанній музиці. Очевидно, що 
західна музика поступово стала невід’ємною части-
ною китайського музичного та культурного життя. 

У свою чергу, фортепіанна музика Китаю сьогодення 
привертає увагу митців та слухацької аудиторії не 
тільки в самій країні, а й за її межами. Число китайці, 
які опановують західні музичні інструменти також 
збільшується в наші дні, що  впливає на теоретичний 
та практичний рівень викладання інструментальної 
музики. Однак, недостатність висвітлення специфіки 
становлення фортепіанної музики Китаю та її ладових 
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особливостей ускладнює її осмислення та повноцінну 
реалізацію. 

Мета статті полягає в теоретичному обґрунтуванні 
проблеми фортепіанного мистецтва Китаю з точки зору 
його ладової специфіки.

Матеріали та методи дослідження. Взагалі, наукові 
праці в Китаї, в котрих досліджується розвиток форте-
піанного мистецтва, з’явилися лише в часи новітньої 
історії Китаю (на зламі ХХ–ХХІ століть). Серед них – 
роботи щодо загальних питань становлення китайської 
фортепіанної композиторської і виконавської творчості 
Бу Лі, Ван Юйхе, Вей Тінге, Лю Сяо Лун, Чжао Сяошен; 
реалізації національних традицій і стилістики форте-
піанних творів – Дін Шаньде, Лян Хайдун, Лю Фуань, 
Чжан Сяолу; запровадження інновацій у фортепіанній 
творчості композиторів Китаю – Ван Анью, Чжан Сяолу. 
Характеристику творчості китайських композиторів 
у період Нової та Новітньої історії надає Ван Юйхе. Сут-
тєвого значення у розробці питання фортепіанного мис-
тецтва Китаю набуває той факт що в 1994 р. професором 
Шеньянської консерваторії Сян Яньієн (м. Ляонін) було 
створено перший енциклопедичний словник біографій 
сучасних китайських композиторів.

У наукових розробках китайських дослідників 
Ван Ченьдо, Лю Сімей, Ма Вей, Вей Дзюнь представ-
лено аналіз фортепіанної сфери Китаю та вплив на 
неї європейського філософсько-естетичного світоба-
чення; розглянуто твори європейських та китайських 
композиторів та різних виконавських інтерпретацій; 
схарактеризовано «ментальність китайської нації», що 
втілюється як на загальнонаціональному, так і на регіо-
нальному рівнях [2–8]

Дослідження Бай Є присвячені інтеграції як багато-
функціональному явищу, що складається з різних між-
дисциплінарних знань і забезпечує дотримання норм 
використання китайськими піаністами виконавського 
досвіду Заходу з урахуванням певних особливостей 
подачі семантичної сфери музичного тексту [1].

У працях Лу Цзе досліджується варіативність трак-
тувань та інтерпретацій східної тематики в мистецтві. 
Дослідниця представляє конкретний національний 
жанрово-стильовий зріз з урахуванням багатоаспек-
тного рівня взаємодії культурних пластів, що різняться 
за ментальністю, шляхами історичного розвитку, міфо-
логічною традицією та засадами художньої виразності. 
Категорія «концептосфера», яку обирає автора для 
характеристики оригінальних здобутків національ-
ної культури, визначає принципово відмінне від євро-
пейського трактування звукозображальності з позицій 
національного філософського світобачення [4].

Запропонований огляд досліджень китайських вче-
них засвідчує про потужний прорив у розвитку наукової 
музикознавчої думки і є важливим для свідчення ваго-
мого внеску у розробку проблем сучасного фортепіан-
ного мистецтва Китаю.

Результати. Опрацювання першоджерел засвідчує, 
що в Китаї створення професійної фортепіанної музики 
розпочалося у 20-х роках XX століття. У фортепіанних 
творах часто використовували структуру народного 

ладу – пентатоніки, зважаючи на її музично-змістове 
наповнення з огляду на різноманіття її ладових та мело-
дійних проявів. Досить велике поширення отримав 
прийом цитування – перенесення народної мелодії до 
музичного тексту п’єси. Такі твори утвердилися в ком-
позиторській практиці загалом завдяки тому, що ладова 
основа пентатоніки передає неповторний китайський 
колорит. Композитори вибирали кілька найяскравіших 
наспівів чи мелодій національної меншини певного 
району, застосовували гармонійні засоби для їх обробки 
та аранжування. Це давало можливість збагачувати 
та змінювати їх, перетворюючи на фортепіанну музику. 
Серед творів з такими ознаками можна виділити: «Хра-
мове свято» Цзян Цзусіня, «Картина місцевості Башу» 
Хуан Хувея, «Пейзаж Цзяннань» Шу Ванхуа, «Народна 
пісня східних монгол» та «Сім фортепіанних етю-
дів Внутрішня Монголія» Сана Туна, «Народні пісні 
провінції Юньнань» Шеня Чуансиня, сюїта «Звичаї 
Шаньдуна» Цуй Шигуана, сюїта «Народності чжу ан» 
Ні Хунцзіня, «Фасадні спогади про 8 акварелів» Тань 
Дунь, «П’ять народних пісень провінції Цзянсі» Дуна 
Вейцзіє та ін. Наприклад, у творі «Картина місцево-
сті Башу» Хуан Хувея композитор використав чотири 
народні пісні провінції Сичуань та дві народні танцю-
вальні мелодії національної меншини цієї провінції, 
завдяки чому йому вдалося передати неповторні образи 
природи та людей місцевості Башу, що є скороченою 
назвою провінції Сичуань [8].

Однак у ранніх фортепіанних творах компози-
тори використали лише найпростіші європейські при-
йоми гармонійного аранжування китайської народної 
музики. Внаслідок ладової невідповідності у мелодії 
та гармонії часто виникали стилістичні протиріччя. Для 
їх подолання, а також для гармонійно поєднання сти-
лів, китайські композитори постійно шукали способи 
і шляхи узгодженої співзвучності національної мелодії 
та класичної європейської гармонії. Це дало можли-
вість сформувати найбільш поширені прийоми такої 
взаємодії: 

– нівелювання народного ладу в традиційних 
європейських гармонійних функціях, що виявляється, 
з одного боку, в ослабленні функціональних тяжінь кла-
сичної гармонії, а з іншого – у використанні основних 
елементів народних традицій; 

– опора на змішаність народних ладів з рельєфним 
тлумаченням при цьому національних особливостей за 
допомогою використання багатоладовості та варіатив-
ності тональності.

Лад, як тональна основа всієї мелодії, створюється 
не окремим композитором, а формується в національ-
ній музичній культурі протягом тривалого історичного 
періоду. Ладотональність є квінтесенцією естетичних 
уявлень певної народності, основним смисловим еле-
ментом [1]. У різноманітній китайській фольклорній 
музиці є типи ладів, які відрізняються від традицій-
них європейських ладів – мінорного та мажорного. 
Серед них найбільш часто зустрічаються лади з п’яти 
звуків (пентатоніка) та утворені на їх основі лади 
з шести та семи звуків (на кшталт європейської гами). 
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Основна їх особливість полягає в тому, що на основі 
п'яти основних (початкових) нот «гун», «шан», «цзюе», 
«чжи», «юй» виникають різні ладові звукоряди, вклю-
чаючи звукоряди з шести та семи нот. Таким чином, 
можна скласти п'ять видів ладових систем [2]: 1) гун; 
2) шан; 3) цзюе; 4) чжі; 5) юй.

Послідовності з п’яти нот, базовими (початковими) 
звуками яких є «гун, шан, цзюе, чжи, юй», прийнято 
називати пентатонікою, відомою в європейській музич-
ній культурі як пентатоніка «до-ре-мі-соль-ля» [3]. Пен-
татоніка з’явилася досить давно. У трактаті «Гуаньцзі», 
написаному у VII ст. н. е., пояснюються числові харак-
теристики ступенів пентатоніки. «Гун» вважається тут 
виразом найдосконалішого числа – 81 (9х9), всі інші – 
послідовним збільшенням або зменшенням числа на 
одну третину порівняно з попереднім числовим вира-
зом тону. Ця побудова є точним відображенням акус-
тичних закономірностей пентатонного звукоряду» [4].

Наведені обчислення показують, що гун є основним 
тоном ладу, початковим звуком, від якого вибудовується 
послідовність: «гун-чжи-шан-юй-цзюе». Наприклад, 
якщо взяти «до», як початковий звук, та застосувати 
п’ятиступеневий (у європейській традиції квінтовий) 
прийом, то вийде п’ять звуків «до-соль-ре-ля-мі». 
Збудувавши їх по порядку від низького до високого, 
отримаємо гаму з п’яти нот «до-ре-мі-соль-ля». Це 
і є класична гама п’ятиступеневого ладу «гун-шан-
цзюе-чжи-юй» [5].

У пентатоніці ці п’ять звуків також називають 
«п’ятьма основними звуками», і за певних обставин 
кожен із них може виступати ладовою тонікою (осно-
вою) пентатоніки. Крім того, якщо до наявних п’яти 
основних звукам додати ще додаткові звуки (що ста-
новлять кварту та септиму відносно основного звуку), 
то пентатоніка розширюється. Додаткові звуки назива-
ються «похідними звуками». Таким чином, виникають 
шести– та семиступеневі послідовності, засновані на 
пентатоніці. Похідні звуки в пентатоніці виконують 
лише допоміжну функцію або використовуються для 
надання більш емоційно художнього забарвлення, але не 
можуть становити тоніку. Найчастіше використовують 
чотири додаткові («похідні») звуки: «цин-цзюе, бянь 
чжи, бянь-гун, жунь», які відповідають «фа, фа-дієз, сі, 
сі-бемоль» [6]. Пентатоніка звучить дуже плавно та рів-
номірно, без різких переходів. Це пояснюється тим, що 
в ладі існує п’ять тризвукових рядів (або п’ять рядів, що 
містять по три ноти). Їх можна  об’єднати у три групи:

1) «гунн-цзюе»: група з трьох нот «гун, шан, цзюе», 
які складають послідовність із двох мажорних секунд 
(у європейській нотації «до ре» та «ре-мі»), крайні 
звуки яких утворюють велику терцію («до-мі»);

2) «шан-чжі»: група з трьох нот «шан, цзюе, чжи» 
та «чжі-гун»  група з трьох нот «чжи, юй, гун».  Обидва 
тризвукові ряди обмежуються квартами «ре-соль» 
та «мі-ля»;

3) «цзюе-юй»: група з трьох нот «цзюе, чжи, юй» 
та «юй-шан» – група з трьох нот (юй, гун, шан). 
 Обидва тризвукові ряди також обмежуються квартами 
«соль-до» та «ля-ре» [2].

Ці три види співзвуччя з трьох нот (і їх варіації) 
відображають основні мелодійні закономірності пен-
татоніки. Раніше зазначалося, що співзвуччя «шан-
чжі» та «цзюе-юй» обмежуються квартами та малими 
(мінорними) терціями, і тільки співзвуччя «гун-цзюе» 
має велику (мажорну) терцією. Саме вона служить 
основним елементом відмінності в системі гун, і якщо 
відносини «гун-цзюе» можна чітко визначити, чи вста-
новлюється ладова система гун. Таким чином, можна 
стверджувати, що ладова система гун є пріоритетною.

Названі співзвуччя утворюються різними спосо-
бами, і залежно від цього вони об’єднуються у такі 
пентатоніки: гун, шан, цзюе, чжи, юй, які різніться 
певними характерними ознаками. У пентатоніці гун 
початковим (базовим) звуком є «гун» (за європейською 
системою нота «до»). Лад гун має яскраве, схоже з євро-
пейським мажорним ладом забарвлення. У пентатоніці 
шан  початковим звуком є «шан» («ре»). Лад тяжіє до 
мінору, що визначається малою септимою «шан-гун» 
(«ре-до»). Мінорне забарвлення цього ладу забезпе-
чується відсутністю верхньої тризвучності чи сексти. 
Але поєднання із трьох звуків залишається структурно 
завершеним, що компенсує вищезгадану особливість.

У пентатоніці цзюе початковим звуком є цзюе (мі). 
Цей лад також має яскраві мінорні характеристики. 
Вони визначаються поєднаннями малої терції «цзюе-
чжі» («мі-сіль»), малої септими «цзюе-шан» («мі-ре»). 
Специфічною ознакою пентатоніки цзюе є відсутність 
домінанти. Нижня домінанта дуже обмежує дію тоніки. 
А якщо повністю покластися на нижню домінанту, 
можна викликати у тих, хто слухає неправильне відчуття 
ладу. Тому пентатоніка цзюе рідко використовується.

У пентатоніці чжі початковий звук «чжі» («соль»). 
Лад чжі відзначається мажорними характеристи-
ками, що визначаються великою секстою «чжи цзюе» 
(«соль-мі»). Незважаючи на те, що в гамі відсутнє 
верхнє тональне тризвуччя, вона звучить гармонійно. 
Це стає можливим завдяки завершеному та цілісному 
поєднанню трьох основних нот, які виступають сво-
єрідною ладовою опорою. Саме тому, а також тому, 
що ця пентатоніка відрізняється яскраво вираженими 
мажорними (піднесеними, світлими) тонами, її часто 
використовують при написанні творів. У пентатоніці 
юй (ля) однойменний звук є початковим. Мінорне зву-
чання ладу визначається малою терцією «юй-гун» («ля-
до») та малою септимою «юй-чжі» («ля-соль»). 

Кварта у пентатоніці (наприклад, лад гун) утворю-
ється на основі малої терції пентатоніки, а саме між 
«цзюе-чжі» («мі» та «сіль») та «юй-гун» («ля» та «до»). 
Кожне співзвуччя доповнюється похідними зву-
ками: «цин цзюе» («фа») або «бянь-чжи» («фа-дієз»), 
«жунь» («сі-бемоль») або «бянь гун» («сі»), утворюючи 
семизвучну пентатоніку. Оскільки ці поєднання вини-
кають на основі мінорної терції, їх ще називають «про-
міжними звуками мінорної терції». Варто підкреслити, 
що у семизвучній пентатоніці п’ять звуків є основними, 
а додаткові звуки – похідними. На основі різних прийо-
мів використання мінорної тризвучності та утворюва-
них ним напівтонових співзвуч (напівтонові інтервали 
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між другою та третьою ступенями) можна виділити 
три різні види звукових систем пентатоніки, що склада-
ються з семи нот (п’ять основних та двох додаткових):

1) лад цинюе (до, ре, мі, фа, соль, ля, сі-бемоль);
2) лад яньює (до, ре, мі, фа-дієз, соль, ля, сі);
3) лад яюе (до, ре, мі, фа-дієз, соль, ля, сі-бемоль)
Відзначимо характерні особливості цих ладових 

систем із семи звуків:
Лад цинюе утворений на основі пентатоніки з дода-

ванням «цин-цзюе» (фа) та «бянь-гун» (сі-бемоль). 
Його також називають новою гамою. Гаму складають: 
гунн (до), шан (ре), цзюе (мі), цин-цзюе (фа), чжи (соль), 
юй (ля), бянь-гун (сі-бемоль). Тоніка може бути утво-
рена будь-яким основним звуком. За допомогою гами 
цинюе формується п’ять різновидів ладу цинюе: 
цинює гун (будується від першого ступеня гун – до), 
цинює шан (будується від другого ступеня шан – ре), 
цинюе цзюе (будується від третього ступеня цзюе – мі), 
цинює чжи (будується від п’ятого ступеня чжи – соль), 
цинюе юй (будується від шостого ступеня юй – ля).

Лад яньює побудований на основі пентатоніки 
з додаванням «цин-цзюе» (фа) та «жунь» (сі). Його 
також називають гамою цін шан або гамою традицій-
ної музики. Гаму складають: гун (до), шан (ре), цзюе 
(мі), цин цзюе (фа), чжи (соль), юй (ля), жунь (сі), гун 
(до), і тоніка також може бути утворена будь-яким із 
основних (перерахованих) звуків. Виникають п’ять 
різновидів лад яньюе: яньюе гун (від першого ступеня 
до), яньює шан (від другого ступеня ре), яньюе цзюе 
(від третього ступеня), яньюе чжи (від п’ятого ступеня 
соль), яньюе юй (від шостого ступеня).

Лад яюе складається на основі пентатоніки з дода-
ванням «бянь-чжі» (фа-дієз) та «бянь-гун» (сі-бемоль). 
Його також називають старовинною гамою, яку скла-
дають: гун (до), шан (ре), цзюе (мі), бянь-чжі (фа-дієз), 
чжі (соль), юй (ля), бянь-гун (сі-бемоль), і тоніка утво-
рюється будь-яким з основних звуків. Внаслідок цього 
виникають п’ять ладових різновидів яюе: яюе гун (буду-
ється від першої ступіні), яюе шан (будується від другої 
ступіні), яюе цзюе (будується від третьої ступіні), яюе 
чжи (будується від п’ятої ступіні), яюе юй (будується 
від шостої ступіні).

«Проміжні звуки мінорної терції» часто вико-
ристовуються тільки для того, щоб прикрасити п’ять 
основних звуків. Крім того, «проміжні звуки малої 
терції» в деяких композиціях створюють ще одну осо-
бливість системи гун. Цей лад має «велику септиму», 
в якій є елементи, що взаємозамінні. Така універса-
лізація ладу широко використовується в народній 
опері та фольклорній музиці. У музичній практиці 
«проміжні звуки мінорної терції» можуть тільки 
одного разу утворити сексту, три-чотири рази октаву 
та дециму. Ці гами можна вважати варіаціями сеп-
тими. Під час порівняння пентатоніки що складається 
тільки з основних звуків і семизвучної пентатоніки, 
що включає два проміжних звуки, можна виділити 
наступні відмінності: основна пентатоніка більш про-
ста і лаконічна, семизвучна пентатоніка – складна 
і різноманітна; перша підходить для передачі ясних, 

твердих, рішучих настроїв, остання додає твору 
детальний, вишуканий характер, естетичне забарв-
лення. Відмінності стосуються в основному стилю 
і не мають відношення до функціональних можливо-
стей обох ладів [7].

Слушно відзначити, що кожна ступінь пентатоніки 
має вербальне, змістове значення, а також кольорові 
та астральні асоціації, кожна з ступенів у своєму зву-
чанні відображає конкретні природні звучання:

– гун (до) – «палац», асоціюється зі стихією землі, 
гуркотом грому, жовтим кольором;

– шан (ре) – означає «розмовляти», «радитися», 
асоціюється з шумом осіннього вітру у гілках, стихією 
металу, білим кольором;

– цзюе (мі) – звучання мисливського та сигналь-
ного ріжка, потріскування дров у вогні, асоціюється зі 
Сходом, весною, синьо-зеленим кольором;

– чжи (соль) – перекладається як «переживати», 
відображає дзюрчання води, асоціюється з Півднем, 
літом, сонцем, червоним кольором;

– юй (ля) – «крила», асоціюється з Північчю, 
зимою, місяцем, чорним кольором [8].

Наведені тлумачення значень ступенів пентатоніки 
свідчать про те, що пентатонна гама формувалася в тіс-
ному взаємозв’язку з розвитком змістових та інтонацій-
них особливостей китайської мови. На тлі європейської 
культури особливо очевидним стають зв’язки у Китаї 
мелосу і мови, вроджена інтонаційна чуйність китайців, 
їх здатність до «чуття» та «відтворення» майже невло-
вимих інтонаційних коливань.

Народна китайська пентатоніка визначила особли-
вості китайської музики. Тому знайомство й оволо-
діння особливостями китайського народного ладу віді-
грає важливу роль у розумінні китайського музичного 
мистецтва.

Висновки. Вивчення першоджерел щодо фортепіан-
ної музики Китаю та її ладових особливостей дає мож-
ливість узагальнити, що створення професійної форте-
піанної музики в Китаї бере свій початок з 20-х років 
ХХ століття. У творах фортепіанного мистецтва часто 
використовувалася структура народного ладу – пента-
тоніки, завдяки якому відбувалося перенесення народ-
ної теми до музичного тексту п’єси. Такі твори вико-
ристовувалися у виконавській практиці завдяки ладовій 
основі пентатоніки, яка передає оригінальний народний 
колорит.

Результати дослідження довели, що народна китай-
ська пентатоніка визначила особливості китайського 
музичного мистецтва. Тому, усвідомлення специфіки 
китайського народного ладу має  важливе значення 
в опануванні китайського фортепіанного мистецтва.

Перспективи подальших розвідок. Дослідження 
фортепіанної музики Китаю в аспекті вивчення ладо-
вих особливостей може бути перспективним в площині 
інших жанрів інструментальної, камерно-вокальної, 
симфонічної, театральної діяльності. Дослідницький 
пошук буде актуальним в напрямку вивчення і система-
тизації китайського фортепіанного репертуару за жан-
рово-стильовими ознаками.
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У статті досліджено еволюцію жанрів камерно-інструментального ансамблю в контексті європейської музичної тради-
ції від доби епохи  Бароко до сучасності. Протягом XVIII століття камерно-інструментальний  ансамбль поступово набуває 
більшої структурної визначеності, що у епоху Класацизму виливається у формування жанрових канонів – передусім струнного 
квартету, фортепіанного тріо, сонати для скрипки і фортепіано, квінтету тощо. У творчості Й. Гайдна, В. А. Моцарта, 
Л. вана Бетховена закладаються основні принципи камерного жанру: рівноправність партій, мелодична завершеність, тема-
тичний розвиток, діалогічність, тощо. Ці риси не лише кодифікують жанрову систему, а й відкривають простір для подаль-
ших стилістичних напрямів.

У добу Романтизму камерна музика, зберігаючи ознаки вишуканого музикування, розвивається в напрямі романтичної 
витонченості, емоційної насиченості та національного колориту. Жанрові рамки розширюються за рахунок уведення нових 
інструментальних складів, зростання ролі фортепіано, збагачення гармонічної мови й фактури. Визначальний внесок у розви-
ток камерного ансамблю здійснили Ф. Шопен, Ф. Шуберт, Й. Брамс, Ф. Мендельсон, Р. Шуман та інші, які поєднали класичну 
форму з новою виразністю. На межі XIX–XX століть з’являються перші спроби переосмислення камерної форми в модерніст-
ському контексті: зростає експериментальна роль ансамблю, активізується використання нових технік композиції, форму-
ються принципи тематичної фрагментарності, поліфонічної багатовимірності.

У ХХ столітті камерно-інструментальний ансамбль набуває ознаків пошуку нових художніх моделей. Особливе місце 
займають твори представників «другої віденської школи», неокласиків, авангардистів, а також композиторів, які інтегрують 
елементи джазу, фольклору, електронної музики. Камерні жанри дедалі частіше набувають неконвенційних форм: нестан-
дартний склад, відкритість структури, імпровізаційність, взаємодія з мультимедійними елементами. Водночас зберігається 
глибинна традиція камерності як простору духовного спілкування, діалогу та концентрації музичної думки.

Таким чином, еволюція жанрів камерно-інструментального ансамблю віддзеркалює загальні процеси розвитку європейської 
музичної традиції: від нормативної канонічності до індивідуалізованого експерименту. Камерно-інструментальний ансамбль 
виступає як жанрове явище, культурний феномен, що постійно набуває нових естетичних, стильових і жанрових парадигм.

Ключові слова:  камерно-інструментальний ансамбль, еволюція жанрів, барокова музика, класицизм, романтизм, 
модернізм, постмодернізм, камерна музика, музичні форми, виконавська практика, експериментальні ансамблі, музична 
трансформація.

Yeromenko Andrii, Yeromenko Nataliya. The evolution of chamber instrumental ensemble genres in the European 
musical tradition

The article examines the evolution of chamber instrumental ensemble genres in the context of the European musical tradition from 
the Baroque to the present. During the eighteenth century, the chamber-instrumental ensemble gradually acquired greater structural 
certainty, which in the Classical period resulted in the formation of genre canons - primarily the string quartet, piano trio, sonata for 
violin and piano, quintet, etc. The works of J. Haydn, W. A. Mozart, and L. van Beethoven lay down the basic principles of the chamber 
music genre: equality of parts, melodic completeness, thematic development, dialogue, etc. These features not only codify the genre 
system, but also open up space for further stylistic trends.

In the Romantic era, chamber music, while retaining the features of refined musicianship, develops in the direction of romantic 
sophistication, emotional intensity and national colour. The genre framework is expanded by the introduction of new instrumental 
compositions, the growing role of the piano, and the enrichment of harmonic language and texture. A decisive contribution to 
the development of the chamber ensemble was made by F. Chopin, F. Schubert, J. Brahms, F. Mendelssohn, R. Schumann and others, 
who combined the classical form with new expressiveness. At the turn of the nineteenth and twentieth centuries, the first attempts to 
rethink the chamber form in a modernist context appeared: the experimental role of the ensemble increased, the use of new composition 
techniques intensified, and the principles of thematic fragmentation and polyphonic multidimensionality were formed.

In the twentieth century, the chamber instrumental ensemble acquired signs of a search for new artistic models. A special place is 
occupied by the works of representatives of the ‘second Viennese school’, neoclassical and avant-garde composers, as well as composers 
who integrate elements of jazz, folklore and electronic music. Chamber music genres are increasingly taking on unconventional forms: 
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non-standard composition, open structure, improvisation, and interaction with multimedia elements. At the same time, the deep tradition 
of chamber music as a space for spiritual communication, dialogue and concentration of musical thought is preserved.

Thus, the evolution of the chamber instrumental ensemble genres reflects the general processes of development of the European 
musical tradition: from normative canonicity to individualised experimentation. The chamber instrumental ensemble acts as a genre 
phenomenon, a cultural phenomenon that constantly acquires new aesthetic, stylistic and genre paradigms.

Key words: chamber instrumental ensemble, evolution of genres, Baroque music, Classicism, Romanticism, Modernism, 
postmodernism, chamber music, musical forms, performance practice, experimental ensembles, musical transformation.

Вступ. Камерно-інструментальний ансамбль як 
жанрова форма  музикування має глибоке історичне 
коріння у європейській традиції. Від барокових тріо- 
сонат до сучасних експериментальних ансамблів, роз-
виток цього жанру музичного мистецтва відображає 
еволюцію музичної мови, зміну естетичних ідеалів, сус-
пільно-культурних умов і виконавських практик. Осо-
бливість камерної музики – у її здатності поєднувати 
вишуканість музичного спілкування з високим рівнем 
художньої виразності. У межах камерного ансамблю 
кожен інструмент зберігає свою індивідуальність, ство-
рюючи вишукану гармонійну тканину міжінструмен-
тального діалогу.   

Матеріали та методи дослідження. Наукову базу 
дослідження становлять музикознавчі праці, присвячені 
історії та теорії камерно-інструментального ансамблю, 
аналізу творчості композиторів різних історичних епох 
(А. Кореллі, Й. Гайдна, Л. ван Бетховена, Ф. Шуберта, 
Б. Бартока, А. Шенберга, Л. Ноно, П. Булеза, К. Саа-
ріахо та ін.), нотні джерела та аудіозаписи камерних 
творів. Також вивчені сучасні дослідження з питань 
жанрової еволюції, виконавської практики та стильових 
трансформацій у європейській камерній музиці.

Методологічну основу дослідження становлять 
історико-культурний підхід (вивчення жанрових змін 
у контексті епохи), порівняльно-аналітичний метод 
(зіставлення камерних жанрів у різні періоди), струк-
турно-функціональний аналіз (дослідження формотво-
рення, фактури, інструментального складу), а також 
елементи стилістичного та інтерпретаційного аналізу. 
Застосування комплексного підходу дозволило про-
стежити динаміку жанрових процесів, виявити сталі 
й новаторські риси в еволюції камерно-інструменталь-
ного ансамблю.

Результати дослідження. Барокова епоха: заро-
дження камерно-ансамблевої традиції. У XVII столітті 
формується поняття камерної музики (від італ. musica 
da camera – «музика для кімнати»), що протиставля-
ється musica da chiesa – церковній музиці. Основним 
жанром стає тріо-соната, популяризована Арканджело 
Кореллі. Типова тріо-соната складалася з двох мелодич-
них інструментів (переважно скрипок) та basso continuo 
(клавесин + віолончель), що забезпечував гармонічну 
основу. Незважаючи на назву, в ансамблі брали участь 
чотири музиканти. В епоху Бароко також були поширені 
жанри – сюїти, канцони, сонати да камера, сонати да 
кірка. Барокова камерна музика вирізняється варіатив-
ністю складів, експериментальними пошуками форм 
і фактур, гнучкістю виконавської практики [1, с. 85]. 
Видатні композитори епохи Бароко – Г. Ф. Гендель, 
Й. С. Бах, А. Вівальді [2, с. 76]. Класицизм: особливості 
жанрової системи. У другій половині XVIII століття 

жанрова система камерно-інструментальної музики 
набуває стійких форм. Найбільш усталеним жанром 
стає струнний квартет, що втілює ідеали класичної рів-
новаги та гармонії. Йозеф Гайдн заклав фундамент жан-
рової моделі квартету: чотири частини, перша з яких – 
написана у сонатній формі. Людвіг ван Бетховен значно 
розширив художній потенціал жанру квартету, пере-
творивши квартет на засіб філософського узагальнення 
та психологічного драматизму [12, с. 243]. Разом із квар-
тетом активно розвиваються фортепіанне тріо, дует, 
квінтет, залучаються духові інструменти (кларнет, вал-
торна) [3, с. 120]. Для класицизму характерна чіткість 
структури, тематична розробка, гармонійна збалансо-
ваність усіх голосів ансамблю [5, с. 135]. Романтизм: 
експансія жанрових і виразових можливостей. XIX сто-
ліття позначено зростанням ролі камерної музики як 
засобу індивідуального самовираження композитора. 
Композитори епохи Романтизму (Ф. Шуберт, Ф. Мен-
дельсон, Р. Шуман, Й. Брамс тощо) розширюють тради-
ційні жанри квартету й тріо, впроваджуючи нові інстру-
ментальні поєднання, зміщуючи акценти на мелодизм, 
гармонічну будову, ліричну виразність. Камерна музика 
набуває романтичного характеру, часто адресована вузь-
кому колу слухачів. З’являються такі жанри, як фор-
тепіанний квінтет, струнний секстет і октет, ансамблі 
з духовими інструментами (кларнетне тріо Брамса, квін-
тети з флейтою чи валторною) (Plantinga, 1984, p. 78). 
Інструменти трактуються як «персонажі» драматичної 
дії, а фортепіано набуває значення рівноправного парт-
нера [15, p. 56]. Модернізм ХХ століття: деконструкція 
жанрових норм. XX століття знаменується відмовою від 
усталених жанрових рамок. Модерністські композитори 
(К. Дебюссі, І. Стравінський, А. Шенберг, Б. Барток, 
П. Хіндеміт) прагнуть до нових форм організації музич-
ного простору. Жанрові визначення стають умовними, 
часто замінюються авторськими назвами («Музика для 
струнних, ударних та челести», «Сюїта», «Медитація») 
[9, p. 29]. Камерно-інструментальні ансамблі втрача-
ють фіксовані склади – утворюються камерні формації 
з 5–15 інструментів. Зростає роль ансамблів сучасної 
музики (наприклад, Pierrot Lunaire Шенберга як модель 
нетрадиційного камерного складу: флейта, кларнет, 
скрипка, віолончель, фортепіано + голос) [8, p. 124]. 
Післявоєнна доба: нові пошуки та розширення меж. 
Після Другої світової війни європейська камерна музика 
вступає в період інтенсивного експериментування. Ком-
позитори прагнуть переосмислити традиційні жанри, 
розширити виразові можливості та знайти нові шляхи 
взаємодії між інструментами. Антон Веберн розвиває 
ідеї серіалізму, створюючи мініатюрні твори з макси-
мальною концентрацією музичного матеріалу. Бела 
Барток у своїх струнних квартетах поєднує елементи 
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фольклору з новаторськими ритмічними структурами. 
Водночас з’являється нове покоління композиторів 
(Л. Ноно, П. Булез, К. Штокхаузен), що експериментують 
з електронікою, просторовим розміщенням виконавців, 
мікрополіфонією [5, p. 91]. Сучасна доба: полістилізм 
і крос-жанровість. Камерно-інструментальна музика 
XXI століття існує в умовах постмодерного полісти-
лізму, мультикультурності й технологічного прогресу. 
Традиційні жанри не втрачають актуальності (квартети 
Пярта, Канчелі, Сільвестрова), проте дедалі частіше 
поєднуються з інноваційними елементами: електроні-
кою, джазом, народними інструментами, візуальним 
мистецтвом [14, p. 209]. Поширеними є мультимедійні 
ансамблі, ансамблі нової музики (Klangforum Wien, 
Ensemble InterContemporain), імпровізаційні проєкти. 
Камерна музика стає засобом соціального впливу, інте-
рактивного мистецтва, частиною інтердисциплінарних 
перформансів. Інноваційні композитори, як Таня Леон, 
Томас Адеc, Кайя Сааріахо, активно долають бар’єри 
між академічним і неакадемічним мистецтвом.

У ХХ столітті відбувається кардинальний перегляд 
жанрової парадигми. Композитори експериментують із 
фактурою, формою, засобами звуковидобування, вво-
дять нетрадиційні інструменти та електроніку, часто 
поєднуючи акустичне та електронне звучання. У творах 
А. Шенберга, І. Стравінського, Л. Беріо, Х. Холлігера 
камерний ансамбль постає як динамічна структура, 
що розкриває композиторське мислення постмодерної 
доби. Камерність у цьому контексті набуває значення 
лабораторії нових звукових ідей.

У ХХІ столітті простежується подальше розши-
рення меж камерного жанру внаслідок інтермедіаль-
ності, мультикультурності та технологічних інновацій. 
Камерна музика стає простором для перформативного, 
мультимедійного й інтерактивного мистецтва. Акту-
альним є синтез традиційної техніки з концептуаль-
ними підходами, що засвідчує відкритість камерного 
ансамблю до діалогу з іншими мистецькими формами.

Висновки. Еволюція жанрів камерно-інструмен-
тального ансамблю в європейській музичній традиції 
є важливим етапом у розвитку музичного мистецтва. 
З самого початку своєї історії, від барокової тріо-сонати 
до сучасних інноваційних композицій, камерна музика 
відображала зміни в естетичних і соціокультурних 
умовах, а також в технологіях виконання та творчості. 
У бароковий період ми спостерігаємо зародження 
класичних форм ансамблевої музики, що поступово 
набувають значення у музиці для «внутрішніх» слу-
хачів – камерної. У класицизмі та романтизмі жанри 
камерно-інструментальних ансамблів кодифікуються 
і розширюються, з'являються нові інструментальні 
поєднання та більш складні музичні форми. Романтики, 
в свою чергу, виводять жанр на новий рівень індивіду-
альної виразності, розширюючи його можливості, вно-
сячи більшу експресивність і різноманіття у виконання.

XX століття, з його модернізмом та експерименталь-
ними пошуками, відіграло важливу роль у зміщенні 
традиційних жанрових меж, що призвело до виник-
нення нових форм камерної музики. Камерні ансамблі 
стали мобільними, адаптуючись до умов сучасності, 
де значення мають не лише традиційні техніки ком-
позиції, але й інноваційні експерименти в тембрових 
та технічних аспектах музичного мистецтва. Післяво-
єнний період та сучасність відзначаються ще більшими 
пошуками меж між класичним та новітнім мистецтвом, 
розширенням жанрового спектру через взаємодію 
з іншими мистецтвами, включаючи електроніку, теа-
тральні перформанси, візуальні компоненти. Камерна 
музика залишається активним інструментом соціаль-
них та культурних змін, що відкриває нові горизонти 
для творчості та музичного спілкування. Таким чином, 
еволюція камерно-інструментальних ансамблів про-
довжує бути важливим полем для інновацій та само-
вираження, залишаючи місце для нових ідей і підходів, 
що сприяють розвитку музичної культури в умовах 
сучасності.
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