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«УКРАЇНО – МИ ЄДИНІ!» 

 

Під таким гаслом 1-2 березня 2022 року в умовах 

російсько-української війни у Львові відбувся VII 

Міжнародний науковий форум «Музикознавчий універсум 

молодих».  

Ми – організаційний комітет цього інтелектуального 

майданчика для молодих українських музикантів, що 

досліджують багатющу українську музичну культуру та 

світову музичну спадщину, задумували цей форум як 

музикологічну донацію на прославу Великого Українця і 

Європейця, славетного композитора і патрона Львівської 

національної музичної академії Миколи Лисенка, чий 180-

річний ювілей ми відзначаємо цьогоріч. 

У той же час Форум, що об’єднав музикознавців України 

та світу став ствердженням нескореності українського духу, 

непохитної віри в перемогу України та прагненням молодої 

спільноти українських музикознавців жити в мирі, розвивати 

українську науку і донести всьому Світові:  

 

Ми – єдині! 

Ми – непереможні! 

Все буде Україна!    

 

 

Заслужений діяч мистецтв України,  

доктор філософії, професор  

Ольга Катрич 
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Остап Майчик (Львів, Україна) 

 

«НА ВКРАЇНІ ДЗВОНИ ДЗВОНЯТЬ». ІСТОРІЯ 

БОРОТЬБИ ЗА ВОЛЮ УКРАЇНИ В НАРОДНІЙ ПІСНІ 

(до питання національного виховання в системі 

музичного професіоналізму) 

 

Ім’я Івана Майчика для сучасників, хормейстерів  та  

дослідників його творчості значиме насамперед завдяки його 

здобуткам як хорового діяча – диригента та організатора 

аматорських та професійних хорових колективів, 

аранжувальника, композитора, педагога, публіциста, 

фольклориста і дослідника. Робота над опрацюванням і 

осмисленням  фольклорного матеріалу є однією з 

генеральній ліній творчої діяльності мистця. Її 

представляють хорові обробки лемківських пісень,  а також 

репертуарні збірки камерно-вокальних обробок («Збірник 

українських народних пісень “З репертуару 

С. Крушельницької”» та «Збірник українських народних 

пісень “З репертуару Павла Кармалюка”»). Водночас, в 

доробку композитора є авторська збірка оригінальних 

композицій «Хорові твори»  (Київ: Музична Україна, 1989 

р.), до якої увійшло 17 опусів на тексти В. Сосюри, Б. 

Стельмаха, Б.-І. Антонича, О. Олеся, М. Петренка, Т. 

Шевченка, І. Франка, С. Чарнецького, В. Лучука та власні 

поезії. Опрацювання цього спадку композитора дає змогу 

скласти уяву про основні тенденції і пріоритети творчості, 

зумовлені його фаховою підготовкою, традиціями його 

наставників (насамперед С.Людкевича, А. Нікодемовича,  та 

Є. Козака) і власним практичним виконавським досвідом.  

Серед збірок, які готував до видання Іван Майчик 

особливе місце належить фольклорній збірці «На Вкраїні 

дзвони дзвонять». Усі пісні, які  увійшли до неї, 

віддзеркалюють різні сторінки боротьби за незалежність 
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української державності. Зараз, після Революції гідності, 

тривалого восьмирічного протистояння з московським 

ворогом на сході України, у  розпалі відкритого героїчного 

бою з мерзенним російським тероризмом , зміст і сенси 

визвольних пісень відкриваються цілком по-новому і 

резонують з реаліями прагнення нації до свободи.  

Зібрані Іваном Майчиком приклади – це пісні січових 

стрільців, пісні про  більшовицько-комуністичний терор, 

боротьбу за Закарпатську Україну, німецьку окупацію, 

створення УПА, діяльність підпілля, депортацію,  ув’язнення 

і сибірські табори. Зрозуміло, що в умовах радянської влади 

видання подібної збірки було неможливим. 

Роботу над збиранням і опрацюванням пісенних зразків 

мистець розпочав у 1948 році. Вони занотовані переважно на 

західноукраїнських землях , а також на Полтавщині.  

Це твори невідомих і встановлених авторів з різними 

жанровими орієнтирами: марші, закличні і жартівливі пісні, 

лірично-романсові рефлексії, пісні-реквієми, трагічні балади, 

історичні пісні пов’язані з реальними постатями – 

очільниками чи ключовими учасниками знакових подій 

(Богдан Хмельницький, Євген Коновалець, Василь Білас і 

Дмитро Данилишин та ін.), є твори інтимно-сповідальні і 

високого громадянського звучання. 

Низка прикладів – це пісні літературного походження та 

авторські твори (на слова Івана Франка, Миколи Вороного, 

Олександра Олеся, Павла Грабовського, Богдана Лепкого, 

Дмитра Павличка та ін.), які стали народними. Неочікуваною 

в цьому переліку є двоголосна версія солоспіву В. 

Барвінського на слова О. Олеся «Колосися ниво»,а також 

власні композиції на слова Василя Хомика. 

 Матеріал, який увійшов до збірки «На Вкраїні дзвони 

дзвонять», є живою і багатогранною пісенною історією 

боротьби українського народу, віддзеркаленою у фольклорі. 

Його опрацювання у дво- та триголосному викладі створює 

можливість широкого використання у педагогічній практиці, 
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залучення до репертуару навчальних програм та аматорських 

хорів і ансамблів, а отже ,може служити підґрунтям для 

формального та неформального пізнання національного 

мистецтва, історії, традицій, формування власної 

ідентичності. 

____________________________________________________   

 

Роман Антонюк (Львів, Україна) 

 

ФОРМУВАННЯ ЧОЛОВІЧОГО КВАРТЕТУ  

В ГАЛИЧИНІ НА ПОЧАТКУ ХІХ СТОЛІТТЯ:  

ДО ПИТАННЯ НАЦІОНАЛЬНОЇ ЕТИМОЛОГІЇ 

ВИТОКІВ ЖАНРУ 

  
Перебуваючи на межі між хоровим а сольним 

виконавством, ансамблева музика поєднує риси обидвох 

площин. З одного боку - сам факт ансамблевого співу (в 

даному випадку 4-голосся) елімінувався на масштаби 

хорового колективу в аспекті збільшення масиву звучання (і 

навпаки, музика, створена для 4-голосних хорів адаптувалася 

у сольно-ансамблевій інтерпретації). З іншого – 

витворювалася самостійна оригінальна лінія, пов’язана з 

більш гнучкою та вокально вишуканою технікою, яка мала 

тривке підложжя у сольному виконавстві найширшого 

спектру. Процеси такої видової взаємоємодії мали не лише 

суто технічний аспект, а виходили з загальних соціо-

культурних тенденцій епохи. Секуляризація та пожвавлення 

музичної культури означеного періоду дозволили більш 

інтенсивно співдіяти академічній, церковній та автентичній 

традиціям, що дало яскраві результати у сфері ансамблевого 

виконавства, одним з проявів якого став вокальний 

чоловічий квартет. Універсальність даного жанру 

якнайкраще відповідала потребам і запитам тогочасного 

суспільства, адже дозволяла використовувати твори, 

написані квартетним стилем щонайменше у двох іпостасях: 
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ансамблевій (сольній і подвоєним малим складом) та 

хоровій, що значно полегшувало поширення і 

популяризацію численних композицій, загалом сприяло 

“омузикаленню” (термін С. Людкевича) населення. У 

збірниках початку ХІХ ст. фігурують такі поняття як 

“квартети на чоловічий хор” (“квартети на мужеський хор”), 

оригінальна назва однієї з перших збірок М. Вербицького - 

“Дванадцять штирогласних піній на мужеські голоси”. Такі 

визначення засвідчують своєрідний паралелізм жанрових 

різновидів (ансамблевого і хорового виконавства), 

синтезованих рівночасно, їх поліфункційне призначення. 

Змикаючи тенденції світського музикування, (академічного 

та побутового) з традиціями церковного багатоголосся 

(невипадково, однією з основних сфер побутування і 

зародження чоловічого квартетного виконавства стане 

середовище семінаристів чи представників інших духовних 

навчальних закладів), немаловажним виявився і вплив на 

квартетне виконавство автентичного гуртового співу та 

загалом народно-пісенної традиції, зокрема, ансамблевих 

форм виконання козацьких історичних похідних пісень, що 

побутували в мілітарному середовищі і стали 

емблематичними показниками чоловічого вокального 

виконавства. Неоднорідність та змінність (текучість), 

пов’язані з імпровізаційною свободою у народно-пісенному 

виконавстві, нефіксованість гуртового співу та безліч його 

різновидів, хоч і вносять вагому та оригінальну ноту в 

процес становлення квартетного чоловічого співу, є лише 

одним з важливих чинників у становленні жанру.  
Практикувалися так звані “квартетові хори” - мішаний 

або чоловічий хор, в якому розташування голосів 

відбувається квартетами (ВTAS+BTAS або 

ТТВВ+ТТВВ+ТТВВ і т.д.). А проте, становлення 4-голосся у 

діяльності хорів переважно сільських приходських церков, 

де панувала самойлівка, відбувалося поступово. Поодиноким 

явищем був і спів малих чоловічих ансамблів (тріо, 
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квартети) на богослужіннях. Завдяки семінаристам та 

любителям співу дана традиція ансамблево-хорового 

виконавства розвивалася у сфері світської, 

взаємодоповнюючись з церковною, набуваючи щораз 

більшої популярності.  Провідними принципами (за Н. 

Костюк) церковної музики того часу був розподіл 

тембральних і мелодико-гармонічних функцій між 

чоловічими і дитячими голосами: «прим» (сопрано), які вели 

мелодію і «втур» (чоловічі голоси), що супроводжував її 

терційовим дублюванням, хоча іноді співав в унісон з басом. 

Партії дискантів і альта тримали дитячі голоси. Тенор і бас 

творили іноді унісонно-паралельний рух, що містив кварто-

квінтові стрибки, що виходило з традицій гуртового співу і 

гармонічної функції класичних типів фактури. Дане змінне 

багатоголосся (реально 3-4 дубльованих партії) наділене 

тембральною своєрідністю, що полягала у використанні 

дитячих голосів, які “відтінювали” чоловічі й, ймовірно, 

жіночі партії, а специфічного колориту надавало унісонне й 

октавне дублювання. А кварто-квінтові ходи в басу 

підкреслювали мелодизацію голосів, базовану на 

пощаблевому русі,  як виявів класично-романтичної 

мелодики і рефлексій церковних розспівів барокового 

пласту. Отже, напрям до 4-голосся, який у європейській 

світській практиці був пов’язаний з лідертафель, намітився і 

українській музиці, насамперед в церковній традиції, 

розвинувшись впродовж ХІХ ст. у стійку та характерну 

модель ансамблево-хорового виконавства романтичної доби 

з національним підложжям. 

____________________________________________________  
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Святослав Винник (Львів, Україна) 

 

МУЗИЧНА ПОЕТИКА ЗБІРКИ «ПІСНІ НА СЛОВА 

Й. В. ГЕТЕ» ГУГО ВОЛЬФА ДЛЯ НИЗЬКОГО 

ЧОЛОВІЧОГО ГОЛОСУ  

  

Гуго Вольф (1860–1903) – видатний австрійський 

композитор словенського походження, що творив в епоху 

fine de ciecle.  Світове визнання він здобув завдяки своїй 

вокальній творчості. Г. Вольф створив понад 260 пісень, що 

увійшли до восьми вокальних збірок (циклів). 

Найвідомішими серед них є збірки на слова Е. Меріке, 

Й. Ейхендорфа, Й. В. Гете, «Італійські пісні» та «Іспанські 

пісні», пісні на слова Мікеланджело. Жанру пісні Г. Вольф 

надав особливої експресивної виразності, що була 

унікальною у розвитку пізньоромантичної пісенної традиції 

(Р. Вагнер, Г. Малер). Вибір текстів Й. В. Гете був 

зумовлений бажанням композитора по-новому їх прочитати 

у порівнянні з його попередниками, композиторами-

романтиками першої половини ХІХ ст. (Ф. Шуберт, 

Р. Шуман). 

Вокальна збірка «Пісні на слова Й. В. Гете» (Goethe-

Lieder), що складається з 52 пісень, була написана впродовж 

1888–1890 рр. Створена у зрілий період творчості митця, 

вона належить до тих циклів, які зробили Вольфа 

знаменитим. На відміну від своїх попередників, поетичні 

тексти Гете у Вольфа отримують цілком нове втілення. Воно 

стосується не тільки широкого застосування 

пізньоромантичних засобів виразності, що йдуть від Ф. Ліста 

та Р. Вагнера, а й специфіки музичного формотворення. 

Своєю музичною інтерпретацією поетичного тексту Вольф 

по-особливому виділяє кожне слово, надаючи йому 

максимальної деталізації (у першому виданні вокальний 

цикл мав назву  «Вірші Й. В. Гете», що підкреслювало 
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особливу вагомість поетичного тексту.  Особливою рисою 

циклу є мініциклічність, заснована на принципі об’єднання 

пісень за тематичними групами. Композитор повністю зберіг 

послідовність розташування укладених поетом текстів. 

Goethe-Lieder написані для різних типів чоловічих та 

жіночих голосів. Серед пісень, створених для чоловічого 

голосу, декілька присвячено басу-баритону, серед них: «Три 

пісні Арфіста» (Harfenspieler I–III) – з «Років науки 

Вільгельма Майстра» Й. В. Гете; «Менестрель» (Des Sänger) 

та «Королівська молитва» (Königlich Gebet) – зі збірки 

«Балади», «Прометей» (Prometheus) і «Межі людяності» 

(Grenzen der Menschheit) – зі збірки «Оди». Окремі з них 

позначені глибоко філософським сприйняттям дійсності 

(«Прометей», «Межі людяності»). У них відображено 

фундаментальні моральні якості людини в різних її станах, 

що яскраво відтворено музичною поетикою. Тематика трьох 

«Пісень арфіста» та «Менестрелі» пов’язані з відтворенням 

страждань самотньої людини, її безпорадності перед 

фатумом, показом становища митця у суспільстві 

(«Менестрель»). Композитор використовує 

найрізноманітніші форми камерно-вокальної музики: від 

простої тричастинної (перша Пісня Арфіста) – до наскрізно-

нестрофічної, типу вагнерівської оперної сцени 

(«Прометей»), по-новому трактуючи їх. У музичній поетиці 

аналізованих пісень значною є роль звукозображальності, 

втіленої фактурними засобами. Подібно Р. Вагнеру, Г. 

Малеру, Р. Штраусу, Г. Вольф здійснив оркестровий 

переклад Гете-циклу, однак після його смерті партитура була 

втрачена. 

У піснях для баритонового голосу Гете-циклу Г. Вольф 

яскраво відобразив стан і проблеми австро-німецького 

суспільства епохи fine de ciecle. Саме тому ці пісні, створені 

для тембру баса-баритона, вимагають глибокого прочитання 

та переконливої інтерпретації їх музично-поетичних образів. 

____________________________________________________  
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Сергій Гаврилюк (Львів, Україна) 

 

«МАСКИ» АЛЬТА ДОБИ КЛАСИЦИЗМУ 

 

Порівняно з бароковою добою класицизм ще більше 

змінює так званий «баланс сил» у просторі «театру» 

музичних інструментів: з появою композицій, які є технічно 

складними, образно яскравими, та найголовніше - трактують 

альт, як сольний інструмент - ми мусимо зазначити 

своєрідний початок визнання рівноправності альта. 

Барокове трактування альта вже почало рух в бік 

констатації його унікальності, проте більшість відомих 

виконавців на струнних інструментах обирали своїм 

інструментом скрипку чи віолончель.  

Чому саме доба класицизму відкриває нові горизонти для 

альта? Хоч зразки класицизму ми можемо знайти у багатьох 

видах мистецтва, проте найвиразніше втілення його 

основних принципів ми знаходимо у театральному 

мистецтві. На відміну від барокової видовищності, 

помпезності та уваги до внутрішнього індивідуального 

переживання на перший план виходить логічне начало. 

Панівними стають ідеали раціоналізму, що їх пропонує 

картезіанська філософія.  

Типування жанрів і встановлення чітких мистецьких 

рамок знаходимо і в музиці доби класицизму, насамперед - 

акценти на логічності гармонійних побудов  та довершеності 

структури (як в сенсі будови мотивів і фраз, так і всієї форми 

музичного твору в цілому). Проте на фоні уваги до чіткості 

важливість експерименту, як творчого інструменту 

композитора не відкидається. Пам’ятаємо, що в барокових 

композиція альт часом отримує унікальну роль в контексті 

цього «експерименту», проте з таким же успіхом знаходимо 

індивідуалізований показ багатьох інструментів. До 

прикладу, в фугованих епізодах музики Й.С.Баха 
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(наприклад, відома «Арія» з оркестрової сюїти № 3, BWV 

1068) знаходимо не тільки індивідуалізовані мотиви альта, а 

й кожного з інструментів ансамблю; музична тканина 

залишається хоч індивідуалізованим, але полілогом, «маски» 

інструментів ніби є учасниками давньогрецького хору. 

Проте композитори класицизму радше інтерпретують їх, як 

персонажів комедії дель арте (фр. commedia del’arte), де 

експеримент стає можливістю краще почути той чи інший 

інструмент, ніби вивести його на авансцену вистави і краще 

з ним познайомитися. Саме так розуміємо основну причину 

розширення рольового спектру альта у добу класицизму.  

Важливий прорив для альта в контексті розширення його 

рольової палітри робить мангеймська школа - тепер він 

стоїть перед усім оркестром та диктує правила “гри”, альт 

стає повноправним солістом на рівні зі скрипкою. Альтовий 

концерт Карла Стаміца, концертна симфонія Карла 

Діттерсдорфа для контрабаса і альта, та врешті-решт 

концертні симфонії В.А.Моцарта для скрипки і альта, та 

скрипки альта і віолончелі стали величезним кроком вперед 

для збагачення рольової палітри альта. 

Август Карл Діттерс фон Діттерсдорф (1739-1799) - 

таким є повне ім’я австрійського скрипаля і композитора, 

відомого свого часу, насамперед, операми-буффа 

італійською та німецьких зінгшпілів. Проте для нас 

найбільш цікавим є інструментальна частина його творчості, 

адже окрім близько 120 симфоній композитор залишив у 

своєму доробку два концерти для контрабаса з оркестром, 

концерт для альта F-dur та концертну симфонію для альта і 

контрабаса з оркестром. Зазначимо, що вищезгадані твори 

композитора написані в стилі класицизму з помітним 

впливом італійської школи. 

Надзвичайно цікавим є звернення композитора до 

зазвичай «другорядних» інструментів оркестру - альта і 

контрабаса. Однак, не зважаючи на стереотипні уявлення 

про альт, як суто середній голос фактури з суто 
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акомпануючою функцією та контрабас, як дублюючий голос 

басової партії, К.Діттерсдорф «вдягає» на кожен з них 

«маски» солістів.  

Альтова творчість Карла Філіпа Стаміца (1745-1801) дає 

нам змогу прослідкувати ще одну «маску» альта, дещо 

відмінну від тієї, яку нам пропонує Карл Діттерсдорф. Нам 

відомо, що Стаміц, окрім композиторської діяльності 

звертався до виконавства на скрипці, альті та віолі д’амур і 

цікаво, що свій перший опус він присвячує саме альту. Це 

втілення «маски» альта є значущим, адже на відміну від 

Концертної симфонії К.Діттерсдорфа К.Стаміц проголошує 

альт повноправним солістом подібно до скрипкових 

концертів В.А.Моцарта.  У творчому доробку Карла Стаміца 

присутні також і концертні симфонії за участю альта (№ 7, 

№11, №14 та DTB III/1 Es6), проте за своєю яскравістю вони 

значно поступаються альтовому концерту. Хоча цікавими є 

його Три дуети для двох альтів, які позначені віртуозним і 

різноплановим трактуванням інструменту. 

 Вольфганг Амадей Моцарт привертає нашу увагу 

включенням альта до складу своїх двох концертних 

симфоній: K.Anh 104 (320e) A-dur та K. 364 (320d) Es-dur. 

Цікаво, що часто в оркестровій і ансамблевій музиці 

В.А.Моцарт перетворює суто інструментальні епізоди ніби в 

розгорнені оперні сцени. Його інструментальна музика дуже 

часто яскраво персоніфікована і цьому є важлива причина - 

театральність, як невід’ємна складова музики. «На противагу 

до театру, де актор грає переважно одного персонажа, 

музикантові-виконавцеві необхідно в одному творі 

«перевтілюватися» в різні характери, при цьому він рідко 

коли може застосувати такий звичний для театру прийом, як 

зміна своєї зовнішності за допомогою гриму чи костюмів.» 

[Саврук, 129] Альт зі своєю гнучкістю і відсутністю сталого 

амплуа прекрасно використовує цей ресурс у концертних 

симфоніях Моцарта. Перша за них, K.Anh 104 (320e) A-dur, 

незавершена презентує нам досить звичне «змагання» 

https://en.wikipedia.org/wiki/K%C3%B6chel_catalogue
https://en.wikipedia.org/wiki/K%C3%B6chel-Verzeichnis
https://en.wikipedia.org/wiki/K%C3%B6chel_catalogue
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солістів, їхні репліки часто почергові і на перший план 

виходить показ віртуозності. Друга ж, K. 364 (320d) Es-dur, є 

повноцінно завершеною і радше компліментарною та 

розгортає філософський діалог між солістами. 

Таким чином констатуємо розширення рольової палітри 

альта в добу класицизму. 

 

 

Марія Герега (Львів, Україна) 

 

РОЗВИТОК БАЗОВИХ НАВИЧОК  

ПОЛІФОНІЧНОЇ РОБОТИ НА ПІДСТАВІ  

ЦИКЛУ «МІКРОКОСМОС» БЕЛИ БАРТОКА 

 

Педагогічні позиції угорського музичного діяча і 

компзитора Бели Бартока стани інноваційним явищем його 

доби ( першої половини ХХ століття). У своєму новаторстві 

він великою мірою співвідноситься з такими творцями 

дидактичної літератури як Йоганн Себастьян Бах та Роберт 

Шуман. Перший залишив спеціально адаптовану художню 

різножанрову літературу для виконавців на клавішних 

інструментів від перших кроків навчання. Другий поставив 

перед собою завдання сформувати хрестоматію 

фортепіанних композицій , орієнтовану на стилістику 

найсучаснішого (романтичного) стилю, усвідомлюючи, що 

лише опанування музикантами-початківцями творів, 

відповідних духові епохи, може дати підстави для 

майбутньої творчої свободи. 

Дослідження педагогічних принципів Б. Бартока 

засвідчує інтерес науковців здебільшого до фольклорних 

витоків (ладових, ритмічних, жанрових ознак), притаманний 

його дидактичним творам. Ці аспекти розкривають праці 

Б. Сабольчі, С. Сігітова, Й. Уйфалуші, А. Малінковської та 

ін.). Проте позиції митця значно ширші за завданнями. До 

https://en.wikipedia.org/wiki/K%C3%B6chel-Verzeichnis
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створення унікальної антології фортепіанної навчальної 

літератури композитор йшов через опанування 

різнопланового дитячого репертуару в циклах «14 

багателей» ор.6., «Десять легких фортепіанних п’єс», «Три 

бурлески», «На вільному повітрі»,  «Дев’ять маленьких 

п'єс», «Маленька сюїта», збірнику «Дітям» у чотирьох 

зошитах. 

Цикл фортепіанних п’єс «Мікрокосмос» (Sz. 107, BB 105) 

Бели Бартока формувався упродовж 1926-1937 років. Однією 

з найважливіших цілей, які ставив перед собою автор, було 

ознайомлення юних музикантів з найактуальнішими 

музичними засобами і стильовими тенденціями сучасного 

музичного мистецтва, одразу, з перших кроків в опануванні 

інструменту. Паралельно він у своїх композиціях ставить і 

поступово нарощує за складністю завдання технічного і 

звукотворчого планів. «Вивчаючи “Мікрокосмос” Бели 

Бартока, дитина проходить шлях від знайомої з дитинства 

народної музики до сучасного мистецтва. Основні напрямки 

музикування концентруються навколо чільних сфер: 

інтонаційної, метро-ритмічної, поліфонічної, ладо-

гармонічної, формально-структурної» [4, с. 127]. І якщо 

ладова, гармонічна, ритмічна сфери педагогічного доробку 

композитора досліджуються з позицій нефольклорних 

тенденцій його творчості, то дидактичні аспекти 

поліфонічної навчальної літератури розглядаються і 

реалізуються у педагогічній практиці недостатньо. 

Опанування багатоголосся у циклі «Мікрокосмос» варто 

розділити на контрапунктичні та імітаційно-поліфонічні 

прийоми. Особливістю педагогічного методу є винесення в 

заголовок мети відпрацювання (як установки на осмислену 

роботу з вирішення проблеми чи подолання виконавських 

труднощів), невеликий масштаб, часовий контроль (кожна 

п’єса має вказівку оптимального часу виконання). 

Вже у першому зошиті, де містяться найбільш 

елементарні, базові навчальні п’єси, він пропонує вправи на 
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унісонний рух в різних ритмічних рисунках. У № 12 

впроваджується ізоритмічна інверсія голосів («Дзеркальне 

відображення»), поєднана з неперіодичною метричною 

перемінністю (2/2, 3/2), а в № 17 – з політональністю. № 14 

передбачає відпрацювання навичок, важливих для 

інтонування численних барокових тем у фугах чи 

співвіднесення пропости і протискладення («Питання і 

відповідь»). № 21 містить чергування унісонного руху, 

імітації, поєднання прямого і інверсійного викладу, а в №№ 

25 і 29 імітація та обернення виносяться в заголовок як 

установчі завдання. 

№ 28 – перший канон у циклі, найпослідовніша 

імітаційна форма, яка надалі фігуруватиме в багатьох творах 

у численних різновидах (№ 28 – «Канон в октаву», № 30 – 

«Канон в квінту», № 31 «Танець у формі канона», № 35 

«Хорал» – канон в техніці горизонтально-рухомого 

контрапункту, № 36 – «Вільний канон»). 

В другому зошиті імітаційні побудови поєднуються з 

іншими аспектами музичного розвитку виконавця: так № 37 

«Лідійський лад» викладено у імітаційному двоголоссі, 

близькому до канону, № 43 «В угорському стилі» містить 

розділи в простому контрапункті, імітації, інверсії. № 44 «В 

протилежному русі» є зразком контрапунктичної техніки, № 

46 – вправа на ауґментацію і дімінуцію. Поліфонічно-

імітаційні складові є у п’єсах № 47 «Ярмарка», № 49 

«Crescendo-Diminuendo», № 51 «Прибій», № 57 «Акценти», 

№ 60 «Канон з витриманими звуками», де завдання балансу 

голосів при імітаційному проведенні теми поєднуються з 

ладовими, ритмічними завданнями, педальними звуками, 

остинатними формулами. 

Поступово ускладнюючи навчальні комплекси, 

композитор приходить до цілісних поліфонічних форм: 

інвенції і фуги. Показовим є приклад № 79 «Присвячується 

Й. С. Б.». Це витончений зразок гнучкої трансформації 

стилізації в дусі Бахівських інвенцій з поступовим 



22 

розхитуванням ладової основи та інтонаційної цілісності 

інтонаційного матеріалу та подальшим поступовим 

відновленням первісного образу. 

Як бачимо, педагог має можливість обрати 

контрапунктичні, імітаційні засоби, форми канону, інвенції, 

фуги, в чистому вигляді і в комплексі з іншими завданнями – 

в залежності від педагогічних проблем та індивідуальних 

схильностей учня. Як зазначає Андрій Лєсовиченко: «Барток 

прагне оживити та включити у педагогічну практику 

способи мислення стогого стилю. Показово, що саме з них 

починає цикл. Мабуть, для композитора засвоєння лінеарних 

методів розгортання, поліфонічної взаємодії голосів були 

основними у всьому комплексі музичної організації» [2, с. 

97]. Варіанти відпрацювання поліфонічних завдань, 

запропоновані Белою Бартоком у циклі «Мікрокосмос» 

дають можливість осмисленої цільової роботи над великим 

спектром навчальних проблем у формах поліфонічних 

мініатюр. У поєднанні з засобами модерного 

композиторського арсеналу, це дає змогу адаптувати юного 

виконавця до актуальних виконавських вимог сучасності.  
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Ярина Горбачевська (Львів, Україна) 

 

ТРАДИЦІЇ ЖАНРУ СОНАТИ ДЛЯ АЛЬТА СОЛО В 

НАЦІОНАЛЬНИХ ШКОЛАХ НА ПРИКЛАДІ 

ТВОРЧОСТІ ВІРМЕНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ 

ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ  

 
Жанр сольної сонати для альта, апробований у різних 

національних школах, демонструє поєднання загально-

європейських засад з активною імплантацією специфічних 

національних традицій, пов’язаних з народним 

виконавством. Яскравим прикладом слугує поява низки 

альтових соло-сонат у творчості вірменських композиторів: 

А. Хачатуряна, Е. Арістакесяна, Дж. Тер-Татевосяна, 

К. Петросяна, представника американської вірменської 

діаспори -  А. Хованеса.  
Звернення композиторів до витоків автентичного 

інструменталізму відкрило можливість переосмислення та 

кореспондеції з давніми традиціями виконавства на 

альтоподібних народних інструментах — древнім пандуром, 

який вважається одним з предків сучасних струнно-

смичкових інструментів європейської культури (за 

К. Заксом), його наступниками - бамбіром, кемані, кеманом 

(улюблені інструменти епічних співців ашугів, які 

супроводжували свій спів грою на цих інструментах). Два 

провідні виконавські стилі сформувалися в часи 

попередників ашугів — гусанів, які спиралися на: 

вохберґутюн (“воплєпєніє”, плач, голосіння) та катакерґутюн 

(жартівливо-розважальний спів). Їх провідні риси: 

використання речитативів, кантилени і танцювального типу 

мелодики зі змішаною метрикою, багата орнаментика, 

специфічне ладове мислення. 
Одним з останніх творів А. Хачатуряна стала 1-частинна 

“Соната-пісня” для альта соло (1976), вирішена у вільно 
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трактованій сонатній формі з ознаками поемності 

імпровізаційного типу, джерела якого виходять з 

національної традиції музикування. Одним з семантичних 

модусів сонати стає сповідь-колискова на тему пісні Саят-

Нова “Мій кеманч” - розмова з рідним інструментом. У творі 

відчутні трагедійність древніх тагів, шараданів, що межують 

з палкими монологами автора, дисонансно-атональними 

вихорами чи зонами заціпеніння. Поєднання в концепції 

твору індивідуально-авторського з фольклорно-традиційним, 

загально-академічного з історично-національним викликає 

образ величного співця-ашуга, що веде діалог з трагічною 

долею батьківщини, митця, людини, буття. Соло-соната 

К. Петросяна демонструє характерну для вірменської 

танцювальної традиції послідовність частин (повільна перша 

та швидка друга) з ознаками малого барокового 

поліфонічного циклу. Поєднання неофольклорних та 

неокласичних тенденцій виявляється у сповненій 

мелізматики, оспівувань, стрибків, ритмічної нерегулярності 

мелодиці, багато орнаментованих в дусі традиційних 

імпровізацій типах розвитку, автентичних ладо-гармонічних 

зворотах  під знаменником прелюдії і фуги. Драматургічна 

концепція 3-частинної сонати Е. Арістакесяна (1977) 

розгортається від Largo (традиції духовної вірменської 

лірики тагів та шараканів) через Andante (ознаки світських 

тагів-піснеспівів з оспівуваннями хроматично змінних 

основних тонів) до фінального Alleretto - короткого 

віртуозного танцю, розмаїття штрихів якого демонструє 

неймовірне багатство інструментальної традиційної музики 

Вірменії. Твір Дж. Тар-Татевосяна (1978) - барвистий, 

колоритний, з характерним вірменським мелодизмом, 

продовжує традиції А. Хачатуряна, однак риси сонатної 

форми поєднуються з мозаїчною структурою, де дисонантні, 

з гострими танцювальними кавказькими ритмами, 

фрагменти (сфера Г.П.) перемежовуються з ліричними 

монологами (сфера П.П.), творячи розокремлені паралельні 
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площини, кожна з яких є самостійною та комплементарною 

часткою цілого. Споглядально-містичні настрої, 

мінімалістичні тенденції єднаються з монодичною технікою, 

давніми вірменськими ладами та елементами різних 

азіатських музичних культур у творчості одного з речників 

транскультуралізму — А. Хованеса.  Його Соната для альта 

соло (1992) ор.423 відтворює безперервний потік модальних 

мікроелементів, в основі яких - специфічні вірменські ладові 

звороти, оправлені в архаїчну молитву-медитацію, що 

апелює до глибинних джерел, є спробою реконструювати 

звучання праісторичного пандура. Так, у вірменській музиці 

ХХ ст. жанр соло-сонати для альта стає виразником 

національного світобачення і звуковідчуття. 
 

 

Наталія Гринишин (Львів, Україна) 

ХОРОВИЙ СПІВ УКРАЇНЦІВ ЯК ЧИННИК 

НАЦІОНАЛЬНОЇ ІДЕНТИФІКАЦІЇ  

 

Хоровий  спів  є  важливою  складовою  української  

національної  культури,  засобом  культурного  та  духовного  

піднесення  як  особистості,  так  і  цілого  народу,  

відображенням  національних  ідей,  своєрідним  способом  

колективного  мислення. Він  є  однією  з  найвагоміших  

ланок  у  системі  національних  цінностей  України,  

якнайкраще  характеризує  ментальну  природу  її  народу. 

Хоровий  спів,  як  одна  із  сфер  музичного  виконавства,  

проявляється  в  певному  способі  художнього  мислення  

особистості,  в  своєрідності  емоційного  забарвлення  акту  

творчості, що  закладено  в  глибинах  національного  

характеру. При  цьому  надважливо  диференціювати  

поняття  національного  характеру,  національної  

ментальності  та  національного,  себто  етнічного  в  
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культурі. Особливою  рисою  української  ментальності є 

певна схильність до  спільності,  що  сприяє  втіленню  

творчого  потенціалу  нації  саме  в  тому  виді  діяльності,  

який  тісно  пов’язаний  з  колективним  типом  творчості,  

до  якого  відносимо  хоровий  спів. 

Особливе  «музичне»  світосприйняття  українців  

найбільш  яскраво  виявилося  саме  в  співі,  що  зумовлено  

непересічними  музичними  здібностями,  на  які   вплинули  

антропологічні  фактори,  природно-географічні  умови,  

політичні,  соціальні  та  історичні  обставини. 

Українському  народові  властива  «тяга  до  краси»  у  

всіх  її  виявах:  звичаях  та  обрядах,  від  організації  побуту  

до втілення  у  високому  мистецтві. Хоровий  спів  в  

Україні,  як  ніде  інде,  несе  собою  естетичне  

навантаження,  що  проявляється  і  в  поетичних  текстах,  і,  

безпосередньо,  в  мелодизмі.    

Хорова  культура  українців  завжди  співіснувала  з  

народно-співацькою  традицією,  на  грунті  якої  

сформувалось  народне  та  професійне  музичне  мистецтво. 

Витоки  гуртового  співу  вбачаємо  в  хліборобській  

культурі,  яка  сприяла  утворенню  потужного  пласту  

пісенно-обрядового  фольклору. Колективний  спів  під  час  

виконання  сільськогосподарських  робіт  виражав  

прагнення  українців  до  гармонії  та  духовного  

самовдосконалення. Організованість  фізичної  праці  

віддзеркалювалась  в  злагодженості  співу  та  викликала  

почуття  співтворчості.  Спільний спів  був  важливою  

ланкою  в  етнопсихологічній  характеристиці  української  

нації. 

Впродовж  багатолітньої  історії  традиції  хорового  

співу  породили  цілий  комплекс  жанрових  різновидів  та  

їх  виконавської  інтерпретації. Українська  хорова  культура  

пройшла  тривалий  етап  становлення  -  від  монодії  до  

багатоголосся  (знаменний  спів,  партесний  концерт,  

хоровий  концерт). 
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Важливу  роль  в  процесі  самоідентифікації  відіграв  

літургійний  спів. У  XIX  столітті  церковну  музику  

розвивали  композитори  Західно-українських  земель:  

М. Вербицький,  І. Лаврівский,  С. Воробкевич,  В. Матюк  

та  інші. Галицькі  композитори  прагнули  зберегти  і  

продовжити  традиції  українського  хорового  співу. 

Діяльність  цих  авторів  пов’язана  з  Перемиською  

школою. Спів,  що  культивувався  в  її стінах,  став  чи  не  

найголовнішим  чинником  пробудження  національної  

свідомості  галицьких  українців  того  часу. В  цей  період  

викристалізовується  і  жанр української  опери,  

характерними ознаками  якої  є  звернення  до  історичних  

сюжетів,  відтворення  традицій  (через  народно-побутові  

замальовки,  відповідні  колоритні  народні  персонажі),  

народно-пісенні  інтонації. Період  XIX  століття  є  цікавим  

та  переломним  в  історії  хорового  мистецтва. Свою  

активну діяльність  розгортали  численні  музичні  

об’єднання,  гуртки  та  хорові  товариства,  які  були  

осередками  національної  хорової  культури  та  виступали  

репрезентантами  національних  ідей. 

На  сучасному  етапі  хорове  мистецтво  України  досить  

стрімко  розвивається. Спостерігаємо  активну  діяльність  

хорових  товариств,  широку  концертну  діяльність  хорових  

колективів,  проведення  різноманітних  фестивалів  та  

конкурсів,  які  мають  на  меті  збереження  традицій  

українського  хорового  співу. 

Хоровий  спів  в  Україні  -  з  її  ментальністю,  у  

фундаменті  якої  закладено  відчуття  «собі  тотожності»,  

«соборності»,  потреба  в  спільній  діяльності  -  

сприймається  як  істинно  національне  виконавське  

мистецтво. Саме  хоровий  спів  сприяє  самоідентифікації  

українського  народу,  в  умовах  бездержавності  завдяки  

колективному  співу  він  зберігає  своє  «національне  

обличчя».  

____________________________________________________  
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Жень Цзяці (Львів, Україна - Китай) 

КИТАЙСЬКА ЦИТРА СЕ ЯК ВИХІДНИЙ 

ПРОТОТИП СЕРЕДНЬОВІЧНИХ І ТРАДИЦІЙНИХ 

ЦИТР ЦЕНТРАЛЬНОЇ АЗІЇ ТА ДАЛЕКОГО СХОДУ  

 

Найдавніша китайська цитр з рухомими підставками – се 

(IV–IIст. до н. е.) стала вихідним прототипом середньовічних 

і традиційних цитр Центральної Азії та Далекого Сходу. 

Порівняльний аналіз її археологічних екземплярів із 

середньовічними цитроподібними інструментами 

тюркських, монгольських і тунгусо-маньчжурських народів 

дозволив простежити її витоки, процес  адаптації, 

модифікації (цитра  чжен) та поширення на території 

Центральної та Південно-Східної Азії і подальшого 

функціонування цього різновиду цитр у традиційному 

інструментарії тюркських та монгольських народів 

Центральної Азії та Далекого Сходу.  

Особливості форми, конструкції та спосіб настроювання 

струн цитри се свідчить про те, що вона  виникла і 

функціонувала у придворній і традиційній музиці  тих 

етносів, які проживали на території царства Чу, а після його 

загибелі (221 р. до н.е.) була успадкована музичною 

культурою династії Хань (206 р. до н.е. – 220 р. н. е.), після 

чого у своїй архаїчній формі зникла зі складів придворних 

оркестрів, натомість  функціонувала в традиційному 

інструментарії іноетнічних народів, що проживали на 

території Давнього Китаю.  

За легендами, цитра чжен (гучжен) походить від цитри 

се, що побутувала в напівварварському князівстві Цінь, 

значну частину етносів якого складали протомонгольські та 

прототюркські кочові племена (предки хунну), які від І тис. 

до н. е. заселяли території Південного Сибіру та Монголії. 

Від початку ІІІ ст. до н.е. збереглися згадки про свята хунну в 

супроводі двох різновидів цитр – 7-струнної ятгалиг та 13-
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струнної ятга. Після розпаду Хуннської держави ці цитри 

залишилась у традиційному та придворному інструментарії 

середньовічних тюркських і монгольських етносів. 

Перейнявши прототип архаїчної цитри се та її модифікації 

(чжен), що виникли й розвинулись на території Китаю, в 

іноетнічному середовищі прототюркських і 

протомонгольських племен (жуни, ді), тюркські та 

монгольський етноси в період свого формування перенесли 

їх з території Китаю в Монголію, Казахстан, Південний 

Сибір та на Далекий Схід. 

Порівняльний аналіз китайськихархеологічних 

екземплярів цитр се та чжен із однотипними 

середньовічними та народними інструментами тюркських та 

монгольських етносів свідчить про те, що характерна 

конструктивна ознака архаїчного прототипу – рухомі 

підставки під струни, збереглася у незмінному вигляді. Ці 

інструменти споріднені не лише типологічно, а й 

генетично.Їх вихідним прототипом стала цитра 

се(се→чусе→чжен). Генетично спорідненою з китайськими 

цитрами є найдавніша тюркська цитра – бучі, що походить 

від китайської chuse. Згодом у народних традиціях ці 

інструменти отримали тюркські назви (чатхан жетиган), 

пов’язані з іменем легендарного першого їх творця 

Чатхана).В духовній культурі цих народів цитра з рухомими 

підставками мала важливе сакральне значення, про що 

свідчать легенди про походження інструмента, перших 

епічних співців, а також зв’язки з обрядами переходу. 

Встановлено, що у тунгусо-маньчжурів (давні чжурчжені 

та маньчжури), на відміну від тюркських і монгольських 

народів, цей тип цитр був запозиченим явищем і 

функціонував лише у придворних оркестрах.  
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Наталія Зубко (Львів, Україна) 

КОНЦЕРТНІ ВИСТУПИ ЯРОСЛАВИ МАТЮХИ  

У  СКЛАДІ ФОРТЕПІАННОГО ДУЕТУ 
 

Ярослава Степанівна Матюха (нар.1939) – Заслужена 

артистка України (1994), професорка (1998), завідувачка 

кафедри концертмейстерства Львівської національної 

музичної академії ім.М.Лисенка (1992-2017), нагороджена 

Міністерством культури і мистецтв України Почесною 

відзнакою «За багаторічну плідну працю в галузі культури» 

(2003). Розпочинала роботу в академії спочатку як 

концертмейстер кафедри сольного співу, згодом викладала 

концертмейстерство на кафедрі камерної музики та 

акомпанементу (1964-1972) та на кафедрі 

концертмейстерства (1972 – і до сьогодні). 

Концертно-виконавський доробок Я.Матюхи, а саме – 

виконані нею програми зі співаками: М.Процев’ят, сестрами 

Байко, К.Маслій, К.Чернет, О.Линишин, Л.Кострубою, 

неодноразово висвітлювався в мистецтвознавчих працях. 

Однак, поза увагою дослідників залишилась така сфера 

діяльності піаністки, як виступи у складі фортепіанного 

ансамблю.  

Впродовж восьми років – 1968-1976 рр. – Я. Матюха 

активно концертувала у фортепіанному дуеті разом із 

Зінаїдою Максименко. 

Зінаїда Володимирівна Максименко (1939-2000) – 

Заслужена артистка України (1994), доцент (1990). 

Працювала концертмейстеркою кафедри сольного співу 

(1963-), викладачкою кафедри концертмейстерства (1965-

1989) та викладачкою камерного співу на кафедрі сольного 

співу (1989). Як концертмейстерка супроводжувала виступи 

співаків: А.Липника, О.Басистюк, О.Правілова, А.Шкургана, 

І.Захарко, С.П’ятничко, Н.Дацько. 

Концертну діяльність фортепіанного дуету Я.Матюхи та 

З.Максименко висвітлюємо вперше. Нам вдалось встановити 
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дати тринадцяти концертів, що відбулись за участі дуету 

Матюха – Максименко, а також назви дванадцяти творів, що 

входили до їх репертуару. 

 

 

Юрій Курач (Львів, Україна) 

ЖИТТЄВИЙ ІНСАЙТ У ГІТАРНІЙ ТВОРЧОСТІ: 

ПОГЛЯД В ІСТОРИЧНУ РЕТРОСПЕКТИВУ 

 

Процес професіоналізації гітарної творчості ХVІІ–ХХІ 

століть позначений яскравими спалахами життєвих інсайтів 

провідних композиторів-виконаців-педагогів, котрі 

розглядаємо крізь призму давидіанського психотипу 

творчого мислення1. Індивідуальні стилі життєтворчості цих 

мистців, підпорядковані провідній закономірності людського 

буття, яка може бути означена як «…прагнення до 

неповторного, унікального… завдяки чому може бути 

виправданий його смисл» [2, 824], сформували цілісний і 

розмаїтий континуум гітарного мистецтва.   

Індивідуальні інсайти, які творять поступ всезагального, 

у психології творчості визначаються як «осяяння», що у 

процесі боротьби з обставинами, звичаями, шаблонами 

мислення загартовуються та підносяться до рівня Вчинку, в 

якому взамопереплітаються ситуація, воля (мотиви) та ідеал 

(В. Роменець [3]). 

Історична ретроспектива гітарної творчості демонструє 

великий ряд життєвих інсайтів, з-поміж яких вирізняємо 

особистості таких мистців, як Гаспар Санц, Фернандо Сора, 

Діонісіо Агуадо, Франсіско Тарреґа, Андрес Сеговія 

(Іспанія), Франческо Корбетта, Мауро Джуліані, Фердінандо 

                                                           
1 Сутність давидіанського психотипу творчого мислення розглядаємо на 

основі праці: [1]. 
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Каруллі (Італія), Робер де Візе (Франція), Лео Брауер, 

Мануель Баруеко (Куба) та багатьох інших.  

Як сподвижників українського гітарного мистецтва, 

вирізняємо постаті його піонера Михайла Вербицького, а 

також представників київської ‒ Миколи Михайленка, 

Тимура Іваннікова, Марка Топчія, одеської ‒ Анатолія 

Шевченка, львівської ‒ Вікторії Сидоренко, харківської ‒ 

Володимира Доценка та ін.  

Результати життєтворчості вказаних мистців та багатьох 

інших сподвижників є основою розвитку гітарного 

професіоналізму ХVІІ–ХХІ століть.  
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Володимир Лебедь (Дніпро, Україна) 

ПРИНЦИПИ ОРКЕСТРУВАННЯ АЛЬФРЕДА РІДА 

НА ПРИКЛАДІ «ВІРМЕНСЬКИХ ТАНЦІВ» ДЛЯ 

ДУХОВОГО ОРКЕСТРУ ТА «БАЛАДИ» ДЛЯ 

САКСОФОНА АЛЬТА ТА ДУХОВОГО ОРКЕСТРУ  

 
Американський композитор Альфред Рід (1921-2005), 

котрий більш за все знаний своїми творами для концертного 

духового оркестру ( з англ. concert band). Багато його 

композицій були записані одним із найвідоміших духових 

оркестрів «Токіо Косей» ( «Tokyo Kosei wind orchestra»). 
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А. Рід зробив вагомий внесок у становлення академічного 

репертуару для саксофона та духового оркестру.  Його 

Балада є взірцем інструментальної кантилени для саксофона, 

яка написана з урахування усіх виразових та технічних 

можливостей інструменту. 

Оркестр А. Ріда якісно відрізняється від оркестрів його 

сучасників, а саме, ця відмінність помітна у його трактуванні 

аранжування та інструментування. Склад його оркестру  

включає  розширену групу дерев’яних духових, композитор 

залучає до партитури альтовий кларнет, контрабасовий 

кларнет, англійський ріжок. Композитор залучає до 

партитури арфу та доручає їй значно більше гри, ніж, 

наприклад, його сучасники композитори. До прикладу у 

Концерті-каприччіо на тему Паганіні (1977) Г. Калінковича, 

композитор також залучає арфу, але її роль майже 

непомітна, лише в одній варіації арфа звучить, коли у всього 

оркестру паузи. На відміну від так би мовити радянського 

підходу до інструментування, коли військовий оркестр,  в 

першу чергу, має грати голосно на відкритій місцевості, 

оркестрування А. Ріда за своєю характеристикою наближене 

до оркестрування у симфонічному оркестрі. Фактура 

«Вірменських танців» (1978). 

________________________________________________________ 

 

Наталія Майчик (Львів, Україна) 

До 95- ліття від дня народження Івана Майчика  

  

ХАРАКТЕРНІСТЬ ІНДИВІДУАЛЬНО-СТИЛЬОВИХ 

РИС У РОМАСАХ ІВАНА МАЙЧИКА НА ТЕКСТИ 

УКРАЇНСЬКИХ ПОЕТІВ  

 

Основною духовно-мистецькою лінією львівського 

композитора Івана Майчика було вивчення і дослідження 

народнопісенного мистецтва рідного краю, відтак, 
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найчисельнішу долю його сукупного доробку складають 

обробки фольклорних взірців.  

Однак, оригінальні романси та солоспіви на тексти 

українських поетів важко віднести до маргінальних. Ще у 

роки навчання у Львівській  консерваторії І. Майчик виявив 

свій мистецький хист у ранніх вокальних опусах на слова 

українських поетів. С. Людкевич, почувши вокальне тріо 

„Осінній спогад” на слова автора, був приємно вражений і 

надихнув юного мистця до композиторської освіти (адже 

І. Майчик був студентом диригентсько-хорового факультету, 

і у той час робив перші несміливі кроки в творчості у 

камерно-вокальному жанрі та галузі фольклорної обробки). 

Після виконання на державному іспиті хорової мініатюри 

„Вітер віє” на сл. О. Олеся з циклу „Осінь” на здобутті і 

професійного композиторського фаху наполіг і Адам 

Солтис. 

Загалом вищезгадану жанрову ділянку творчої спадщини 

композитора складають 30 солоспівів та 45 вокальних 

ансамблів (дуети, терцети, квартети та квінтет) на тексти 

класиків національної поезії Л. Українки, І. Франка, 

М. Вороного, П. Карманського, О. Олеся, Б.-І. Антонича, 

В. Сосюри, Б. Стельмаха, Л. Костенко. Поряд з ними 

композитора надихала й поезія інших, менш відомих 

українських авторів, сучасників, співзвучна його 

світовідчуттю. Це Р. Керик, Л. Забашта, В. Балясна, 

В. Хомик, В. Лучук, В. Ковальчук.  

Солоспіви на тексти Т. Шевченка вирізняються з-поміж 

інших романсів І. Майчика тяжінням до фольклорної 

стилістики. Автор пройнявся глибоко національним 

відчуттям високої поезії,  поєднавши її з глибоким 

психологізмом, загостреним відчуттям соціальної 

проблематики, що є невід’ємною рисою слов’янської 

ментальності. Бунтарський, революційно-буремний пафос, 

притаманний хоровим творам, поступається місцем темі 
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співчуття маленькій людині, знедоленій та приреченій на 

страждання.  

Спільність образно-емоційного строю стилістики даної 

групи камерно-вокальних творів зумовлена єдиним 

хронологічним інтервалом – адже майже усі шевченківські 

твори написані протягом 1997 року. 

Особливу органіку взаємопроникнення музики і 

поетичного тексту демонструють твори І. Майчика на слова 

його земляка-лемка, Б.-І. Антонича, народженого в 

Сяноччині, землі, що дала світу  видатних музикантів 

М. Вербицького та І. Лаврівського, поета Є. Герасимовича, 

співака світової слави А. Дідура. 

 На тексти галицького поета-модерніста композитор 

написав 10 романсів (а також 10 вокальних ансамблів та 25 

хорових композицій) Така широта жанрової палітри свідчить 

про неабияке захоплення індивідуальним авторським стилем 

краянина та тонке відчуття “шарму” поезії символізму та 

сецесії – художніх сфер, які на диво органічно резонують 

способу мислення музиканта.  

 „З тими поетами він відчуває органічний душевний 

зв’язок, любить і розуміє глибоко їх творчість. З особливим 

художнім смаком він відбирає саме ті поетичні тексти, які 

виявляють високу культуру українського слова, поетичної 

фрази, музикальність та образність і знаходить для них 

влучні музичні паралелі… Іван Майчик добрий 

літературознавець, він постійно тримає свою увагу на пульсі 

літературно-мистецького життя і безпомилково відшукує 

найкращі поетичні тексти для своїх пісень, даючи їм нове 

життя, наближуючи їх суттєво до людей, посилюючи їх 

вплив музичними засобами... , - відзначає мистецтвознавець 

Х. Саноцька . 

Відтак, узагальнюючи найістотніші риси найяскравіших 

взірців оригінальних камерно-вокальних композицій 

І. Майчика, слід відзначити, що їх музичній мові 

притаманний найширший спектр стильових орієнтирів, 
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зумовлених як жанрово-драматургічним спрямуванням 

поезії, так і власним мистецьким пошуком, який можемо 

ідентифікувати як неоромантичний з виразним вкрапленням 

імпресіонізму та сецесії.  

Тонке відчуття поетичної першооснови зумовлює 

музичну архітектоніку кожного твору, що акцентується 

“ритмом” формотворення та смисловими арками. Музична 

мова демонструє вільне володіння засобами виразовості, 

сформованими у європейській вокальній традиції, що є 

невід’ємним надбанням львівських композиторів “празької 

школи”, від яких І. Майчик успадкував знакові риси 

української мистецької ментальності. 

 

 

Ангеліна Мамона (Харків, Україна) 

ОРІЄНТАЛІЗМ У МУЗИЦІ М. ЛИСЕНКА:  

НА ПЕРЕТИНІ ЗНАКОВИХ ПОЛІВ 

 

Численні праці в рамках лисенкознавства окреслюють 

широке поле тематики та проблем, пов’язаних з життям та 

творчістю композитора – від опрацювання архівів, 

епістолярної спадщини митця до вивчення різноманітних 

проблем та аспектів його музики, систематизації жанрів та 

детального дослідження особливостей  музичної мови. На 

наш погляд, важливим є корелювання цієї системи знань з 

проблемою «митець зараз», що може запобігти 

стереотипізації та догматизації тих чи інших уявлень про 

творчу спадщину композитора. 

 Добре відомим є і художній контекст музики М. 

Лисенка, яка є пов’язаною з образною системою 

романтизму. Як правило, увага акцентується на фольклорній 

парадигмі, яка також була важливою складовою музичного 

романтизму, проте, очевидно, не виключно єдиною. Поміж 
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іншого, в європейському романтизмі існував особливий 

семантичний прошарок, пов’язаний з образами Сходу. В 

спеціальних дослідженнях, присвячених музиці М. Лисенка, 

цей компонент залишається на маргінезі візій про 

композитора. Між тим, навіть у такому хрестоматійному 

творі як «Тарас Бульба», є інтерференція орієнтального в 

музичну концепцію опери. На це побіжно звертає увагу у 

своїй праці з історії української музики Л. Корній, 

відзначаючи східний колорит арії Татарки з IV дії. 

М. Лисенко використовує типовий комплекс засобів, що 

побутував у європейській музичній традиції для відтворення 

орієнтальних образів. Якщо скористатися типологією 

О. Козаренка, даний випадок можна включити до знакового 

поля загальноєвропейської семантики. Подібний 

орієнтальний комплекс присутній і в камерно-вокальній 

творчості М. Лисенка. Найяскравішим зразком можна 

назвати солоспів із промовистою назвою «Східна мелодія» 

(1907) на вірш Лесі Українки, де відтворюється картина 

кримського пейзажу, що є тлом для розгортання «монологу» 

ліричної героїні. Орієнтальний колорит відтворюється тут за 

допомогою примхливої ритміки, руху тріолями, 

застосування фрігійського ладу. У своїй роботі О. Козаренко 

відносить «Східну мелодію» до романсів з новаторськими і 

суголосними до модерних європейських тенденцій рисами 

драматургії.  

Отож, орієнтальний аспект творчості М. Лисенка може 

бути втіленим як в умовах фольклористичної парадигми, так 

і модерного дискурсу, а твори, які містять у собі образи 

Сходу (наприклад, «Тебе, моя любко єдина» на вірш 

Г. Гейне у перекладі Лесі Українки, де мова йде про 

«розкішну країну» з рікою Ганг), чекають більш прицільного 

розгляду з даної точки зору. 
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Любов Назар (Львів, Україна) 

ФІЛОСОФСЬКІ ОСНОВИ ПЕДАГОГІЧНОЇ 

СИСТЕМИ Е. ЖАКА-ДАЛЬКРОЗА 

 
Бажаючи вдосконалити мистецьку, а саме – музичну 

освітню систему, Далькроз витворив унікальну методику 

навчання, що всебічно розвивала як особистісні якості 

митця, так і мала надзвичайний вплив на ритмічні та 

інтонаційні аспекти музики. Так, поєднуючи складні 

алжирські ритми і танці з імпровізованими ритмічими 

ідеями, розвиненими під впливом М.Луссі та за допомогою 

психолога Е.Клапареда – Далькроз створив систему, що 

заохочувала студентів втілювати різні варіації стилю, ритму, 

темпу та метру в музиці.  
Актуальним постає питання філософського розуміння 

руху, який є основою далькрозівської системи. У методі рух 

розуміється як спосіб існування матерії в концептуальному 

положенні про те, що рух і ритм є основою життя і вони 

взаємодоповнюють одне одного. Філософські погляди 

Далькроза мали важливе значення для формування його 

концепції ритмічного виховання. Розуміння ритму 

Далькрозом є спорідненим із його розумінням в античній 

філософії, де ритм нерозривно пов’язаний з тілесним рухом. 

Так, дослідники наводять твердження Піфагора про 

існування спорідненості між рухами, звуками і почуттями та 

приналежність ритму до виявлення природнього характеру 

людини. Також Далькроз часто посилався на елліністичне 

світобачення, адже вважав, що “музика формує особистість 

людини”. Важливим для Далькроза є й античне поняття 

калокагатії як єдності духовного-моральної і естетичної 

досконалості людини, адже головною метою системи стало 

прагнення створити умови для формування вільної творчої 

калокагатійної особистості, про що свідчить й  особлива 
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увага до катартичності музики, синкретизму, осягення 

гармонії між душею і тілом.  
Питання взаємодії розуму і тіла між собою є надзвичайно 

актуальним у науковій літературі починаючи з XVII 

століття. Проте, зауважимо, що історики вважали грецького 

філософа Платона першим автором думки, що домінувала у 

філософських уявленнях західних мислителів протягом 

наступних кількох століть про існування людини як двох 

розділених сутностей. Його філософія «дуалізму» 

стверджувала існування людей як душі (яка включала 

інтелект) і фізичного тіла. Дана проблема була висвітлена в 

епоху Просвітництва у західній думці та філософії дуалізму 

Рене Декарта. Філософія ж Імануїла Канта не мала різкого 

розділення розуму і тіла, як у Декарта, проте вона також 

схилялась до дуалістичного характеру, розглядаючи тіло і 

розум, як відокремлені за своєю природою системи. Кант 

вважав, що тіло впливає на розум, але розум контролює тіло. 

Відповідно дуалізм вплинув і на мистецтво, зокрема на 

дидактичну практику навчання художніх дисциплін. Згодом, 

в останні десятиліття вчені різних галузей були у пошуках 

шляхів відкидання дуалізму, та досліджували проблему 

взаємодії розуму і тіла, намагаючись допомогти студентам 

встановити кращі зв’язки між розумовими поняттями та їх 

демонстрацією за допомогою фізичного руху.  Проте 

Далькроз визнав обмеження декартового дуалізму, 

виражених в музичній дидактиці того часу, і, власне, 

розробив педагогічну систему, яка намагалася виправити цю 

проблему.  
Таким чином, спираючись на античні ідеали, в намаганні 

розв’язати дуалістичну проблему розуму і тіла, система 

Далькроза, яка поєднує у собі фізичний рух, емоційний 

чинник, розумову діяльність — створена на основі 

ґрунтовного філософського осмислення як один з шляхів для 

всебічного розвитку гармонійної особистості.  
____________________________________________________  
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Ірина Нискогуз (Львів, Україна) 

СУЧАСНА ФЕСТИВАЛЬНА КУЛЬТУРА  

ЯК ФОРМА РЕПРЕЗЕНТАЦІЇ  

УКРАЇНСЬКОЇ ЕТНОХАРАКТЕРНОЇ ТРАДИЦІЇ 

 

У час відродження національної свідомості перед нами 

стоїть важливе завдання: зберегти і передати нащадкам усі 

кращі надбання національного музичного фольклору. В 

сучасних умовах, коли глобальне все більше превалює над 

суспільним і національним, фольклорний арсенал 

української мистецької традиції, збагачуючи сучасну 

культуру надбаннями етнонаціональної духовності, 

етнокультурним досвідом минулих поколінь, виконує нові 

соціальні ролі, стає стрижнем національного розвитку особи, 

нації (етносу), держави та їх взаємозв’язків, виступає як 

форма культурної самоідентифікації. 

Усі регіони України докладають значних зусилля для 

збереження, відродження і подальшого розвитку народної 

творчості. Протягом останніх десятиліть неабиякої 

популярності набули фестивалі, в яких основне місце 

займають звичаї, традиції та інші культурно-побутові 

елементи.  

Слово «фестиваль» походить від латинських «faest» та 

«festival», які спочатку були синонімами і означали «свято», 

однак згодом «faest» почало застосовуватись до релігійних 

свят, а «festival» зберегло за собою елемент святковості та 

урочистості. 

Перші українські фестивалі були розважального 

характеру із музично-пісенними, танцювальними та іншими 

народно-культурними мистецькими заходами. 

Одними з найвідоміших етнофестивалів, які здобули 

популярність не лише в Україні, а й за її межами є: 

Міжнародний фестиваль українського фольклору 

«Берегиня» (Луцьк, 1994 р.), Слов’янський фольклорний 

фестиваль «Коляда» (Рівне, 1995 р.), Міжнародний 
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фестиваль традиційної народної культури «Покуть» (Харків, 

1996 р.), Міжнародний гуцульський фестиваль (проходять в 

різних куточках гуцульського краю з 1991 р. ), Міжнародний 

етнофестиваль «Країна Мрій» (Київ, 2004 р.), Міжнародний 

фольклорно-музичний фестиваль «Великдень у Космачі» (м. 

Космач, Івано-Франківська обл., 2007 р.), Фестиваль 

сучасної етномузики «Підкамінь» (смт. Підкамінь, Львівська 

обл., 2007 р.),  Міжнародний екокультурний фестиваль 

«Трипільське коло» (м. Ржищів, Київська обл., 2008 р.) та ін. 

Основним завданням етнофестивалів є популяризація 

фольклору та народного виконавства (вокального та 

інструментального), залучення підростаючого покоління до 

народно-мистецької творчості, адже гості та учасники мають 

нагоду не лише познайомитися з давно забутими обрядами 

та піснями, а й долучитися до їх виконання. 

Ми звикли до того, що джерело фольклору в селі, а місто 

культивує свої урбаністичні цінності та смаки. Сьогодні 

ситуація змінюється і «нова хвиля» інтересу до фольклору 

іде з міста. Виникають молодіжні фольклорні гурти, які 

заслуговують схвального ставлення, хоча до них іноді існує 

певна недовіра і упередженість. Проте часто саме такі 

колективи займаються реконструкцією автентичної манери 

виконання, стають популяризаторами автентичності, та 

показують більш проникливе і тонке пізнання народного 

мистецтва виступаючи на різноманітних фестивалях. 

 Саме завдяки етнофестивалям зберігається, розвивається 

і популяризується  національна мистецька спадщина та 

підтримується обдарована творча молодь. Фестивальний рух 

відіграє важливу роль і без перебільшення є рушійною 

силою відродженні інтересу до української народної пісні, 

звичаїв та традицій.  

____________________________________________________  
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Марк-Єфрем Новакович (Львів, Україна) 

РОМАНТИЧНЕ ОСМИСЛЕННЯ БАРОКОВИХ 

ТРАДИЦІЙ В ОРГАННІЙ ТВОРЧОСТІ  

ФЕЛІКСА МЕНДЕЛЬСОНА-БАРТОЛЬДІ  

 

Про органні твори Ф. Мендельсона біограф композитора 

Ерік Вернер (Eric Werner) писав: «Поруч з творами Баха 

органні сонати Мендельсона належать до обов’язкового 

репертуару всіх органістів»2. І до сьогодні органні твори 

композитора є обов’язковими в репертуарі концертуючих 

музикантів. 

Біографічні факти становлення Мендельсона як 

музиканта вказують на його пряме спадкоємство з традицією 

Й.С. Баха. Перша вчителька композитора, його матір Лія 

Соломон була ученицею Й.Ф. Кірнбергера (1721-1783)3 – 

одного з найвидатніших учнів Й.С. Баха. Професійну 

музичну освіту Мендельсон здобув у К.Ф. Цельтера (1758-

1832) – одного із найкращих тогочасних знавців творчості 

Баха, директора Співочої академії в Берліні. Як органіст 

Мендельсон формувався під впливом учня Цельтера 

А.Ф. Баха4 – колекціонера і великого поціновувача музики 

Й.С. Баха. В цей період (в дванадцятирічному віці) 

Мендельсон вивчає творчість Баха, опановує його стиль та  

робить перші спроби композиції. У 1822-23 рр. композитор 

знайомиться з учнями Й.С. Баха в другому поколінні «Bach-

                                                           
2 Werner, Eric, tr. D. Newlin, Mendelssohn: A New Image of the Composer 

and his Age, London (1963), 424. 
3 Йоганн Філіп Кірнбергер – німецький теоретик музики, композитор і 

педагог, учень Й.С. Баха. В період 1841-1850 рр. був приватним 

учителем і капельмейстром польських магнатів Любомирських, 

Понінських, Ржевуцьких, обіймав посаду органіста монастиря 

бенедиктинок у Львові. 
4 Август Вільгельм Бах – видатний німецький органіст, викладач органа і 

теорії музики Інституту церковної музики Берліна, однофамілець 

Й.С. Баха. 
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Enkelshuller» Й.Х.Г. Рінком – найвідомішим викладачем 

органа в ХІХ ст. та органістом-віртуозом Ф.В. Бернером.   

У своїй творчості Ф. Мендельсон орієнтувався не на 

романтичний тип німецького органа, який в той час уже 

набув значного поширення, а на бароковий5. Перші твори 

для органа Мендельсон написав у період 1820-1823 рр. під 

час навчання  в А.В. Баха. Сюди належать Praeludium d-moll, 

Fugue d-moll, Fugue g-moll (1820); Fugue d-moll (1821); 

Andante D-dur та Choralvariationen uber «Wie gross ist das 

Allmacht’gen Gutte» (1823). Ранні твори композитора тісно 

пов’язані з бароковою традицією і композиторським стилем 

Й.С. Баха, творчість якого Мендельсон популяризував чи не 

найбільше».6 На це вказує вибір жанрів та форм, в яких 

створенні ранні органні опуси. В подальшому композитор 

стабільно писав до органа, щоправда не завжди послідовно: 

деякі твори залишились незакінченими, деякі були 

відредаговані і добавлені у пізні op.37 «Прелюдії та фуги» 

(1837) та op.65 «6 органних сонат» (1845).  

Мендельсон був першим з композиторів-романтиків, що 

проявив художньо-результативний інтерес до бароко. Одним 

із найяскравіших свідчень зв’язків композитора з німецькою 

традицією, в тому числі з творчістю Баха є використання 

засобів протестантського хоралу в своїх органних творах, так 

наприклад: 

- хорал «Aus tiefer Not schrei ich zu Dir» (У найглибшій 

скруті я кличу до Тебе) використаний у першій частині 

сонати A-dur; 

                                                           
5 Из истории мировой органной культуры XVI-XX веков. Учебное 

пособие – Московская государственная консерватория им. П.И. 

Чайковского, М., 2007, с. 464. 
6 Czerny, Carl. School of Practical Composition. 3 vols. London: Robert 

Cocks, 1848. Cited by William S. Newman, The Sonata Since Beethoven, 3d 

ed., pp. 29-30. 
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- хорал «Vater unser im Himmelreich» (Отче наш, що єси 

на небесах) ліг в основу хоральних варіацій 1 частини сонати 

d-moll. 

- хорал «Was mein Gott will, das g’scheht allzeit» (Чого 

прагне мій Бог, нехай те буде навіки) виконує роль quasi 

побічної партії 1 частини сонати f-moll. 

З практикою побутування протестантського хоралу в 

церкві Мендельсон був обізнаний завдяки нагоді виконувати 

функції експерта з богослужбової музики при берлінському 

кафедральному соборі. У своїх творах композитор практично 

завжди використовував оригінальну мелодію хоралу, 

спираючись на матеріал протестантського церковного 

пісенника «Kirchengesangbuch». 

____________________________________________________  

 

Галина Олексів (Львів, Україна) 

«ROMANCE FOR YOU» ЯРОСЛАВА ОЛЕКСІВА: 

ОСОБЛИВОСТІ КОМПОЗИТОРСЬКОГО СТИЛЮ 

 

Досліджуючи баянне мистецтво кінця ХХ початку ХХІ 

століття спостерігаємо нові тенденції сучасної музики, в 

тому числі у творчості українських композиторів для баяна. 

Останні десятиліття презентують оригінальну баянну 

творчість, яка у всіх мистецьких напрямах розкриває нові 

мовно-виражальні ресурси інструмента. Баянний репертуар 

поповнюється творами різними за стильовими 

координатами, композиторськими техніками та жанрами. 

Збагачується палітра інструментально-фонічних засобів 

баяна - колористичне насичення, прийоми 

звуконаслідування, семантика фактурного викладу тощо.  

Розглядаючи баянну творчість останніх десятиліть, 

доцільно відзначити композиторську діяльність Ярослава 

Олексіва - вихованця Львівської національної музичної 

академії ім. М. В. Лисенка, композитора, баяніста, 
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диригента, лауреата міжнародних конкурсів, кандидата 

мистецтвознавства. Я. Олексів автор низки баянних творів - 

«Токата», «Соната-балада», «Одкровення», «Елегія», «Let’s 

run in jazz», «У настрої джазу», «Ніч на полонині», «Концерт 

для баяна з оркестром c - moll», дитячі сюїти «Подорож 

Фрикадельки» та «Бабай».  

Питання оригінального баянного репертуару сьогодення 

резонує до найсучасніших мистецьких віянь, тенденцій та, 

що не менш важливо - попиту виконавців. Співставляючи 

світові програмні вимоги найпрестижніших конкурсів 

баяністів/акордеоністів та реальну можливість їх втілення, 

вбачається потреба у розширенні одного з репертуарних 

ракурсів - кантиленних творів. Це стало ідейним підґрунтям 

для створення автором нового лірико-епічного полотна – 

«Romance for you».  Ще одним фактором для написання цієї 

композиції є продовження застосування авторського 

педагогічного методу Ярослава Олексіва, який полягає у 

написанні оригінальних творів, актуальних та затребуваних 

сьогоденням.  

«Romance for you» створений на основі одночастинного 

концерту для баяна з оркестром c-moll Я. Олексіва. 

Музичний матеріал твору компонує основні лірико-

драматичні фрагменти оригіналу та укладений у вільно 

трактованій двочастинній формі з епілогом. Основний 

ритмічний імпульс вступу – пунктирний,  закладає 

домінуючий лірико-драматичний характер композиції. 

Головна тема віддзеркалює мотиви народної пісенності та 

типові для неї підголоскові орнаменти, оздоблені мелізмами. 

Протягом усього твору відбуваються метаморфози 

інтонаційного ядра, проектуючи наскрізний розвиток 

матеріалу. У процесі розгортання музично-драматичного 

сюжету твору спостерігається широка різноманітність звуко-

зображальної палітри, зумовлена характером та змістовністю 

кожного епізоду. Багатогранний образний арсенал 

композиції підпорядковується домінуючій лірико-епічній 
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основі. Реприза (93-102тт.) експонує ствердження теми, 

викладеної акордами у розширеній проекції, та замикає 

інтонаційну арку звукообразу. Епілог (102-121тт.) 

побудований на іншому тематичному підґрунті, підводить 

«підсумки» емоційних коливань та остаточно завершує 

композиторський задум. 

Розглядаючи стильові вектори «Romance for you» варто 

відзначити домінування фольклорних інтонаційних витоків, 

типових для  романтичного піанізму. Семантика викладу 

музичного матеріалу Я. Олексіва викликає певні алюзії до 

окремих творів С. Рахманінова. Це проявляється, насамперед 

у мелодичних лініях, інтонаціях, принципу драматургії, 

гармонічних зворотах, грі барвами тембрової палітри, 

фактурному типу, акордовій пульсації, умовній 

«педалізації», «мереживних» пасажах характерних для 

романтиків тощо. 

Композиторський стиль Ярослава Олексіва характерний 

синтезом домінуючих рис неоромантизму та 

неофольклорних тенденцій, техніки мінімалізму та, в 

окремих творах, естрадних течій музичного мистецтва ХХ 

століття. Автор продовжує мистецькі традиції Мирослава 

Скорика, у класі якого він здобув професійну 

композиторську освіту. Таким чином, у творчості 

Ярослава Олексіва виражальні можливості баяна 

представлені у новому ракурсі, демонструючи патетичну, 

наспівну, драматургійно насичене трактування 

інструментального потенціалу. 
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Ярослав Олексів (Львів, Україна)  

НЕОФОЛЬКЛОРИСТИЧНИЙ ВЕКТОР БАЯННОЇ 

ТВОРЧОСТІ У КОНТЕКСТІ АКАДЕМІЗАЦІЇ 

УКРАЇНСЬКОГО НАРОДНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНОГО 

МИСТЕЦТВА 

 

В умовах розвитку української музичної культури другої 

половини ХХ ст. спостерігаємо яскраво означену тенденцію 

академізації народних музичних інструментів, серед яких 

чітко вирізняється використання ресурсів баяна/акордеона – 

як перспективного концертно-академічного інструмента.  

Баянні твори сучасних українських композиторів 

представляють широкий спектр різноманітної стильової 

панорами, у яких особливості музичного мислення 

формуються з позиції індивідуально-композиторської 

музичної системи. Пройшовши довготривалий еволюційний 

шлях інструментального удосконалення, сучасний 

концертний баян-акордеон демонструє величезний  спектр 
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художньо-виразових, технічних, темброво-акустичних 

можливостей у поєднанні з потужним арсеналом 

специфічно-виконавських засобів.  

Враховуючи досвід вітчизняних та західноєвропейських 

композиторів-попередників, традиції в організації музичного 

матеріалу, його будови, принципи формотворення, баянне 

мистецтво локалізувало фольклорні надбання і класичні 

засади професійної музики, сучасні  новаторські 

індивідуально трактовані  композиційні техніки та засоби 

музичної виразності. Така тріада взаємопроникнення у 

творах трьох чинників: фольклор + класична музика + 

сучасні композиційні техніки, сприяла формуванню 

високохудожнього оригінального репертуару для баяна-

акордеона. 

Окрему нішу складають твори, у яких фольклорні ознаки 

ледве помітні, приховані за площиною інших стильових 

компонентів, жанрових визначень. Їх можна класифікувати 

як сучасну академічну музику для баяна. Первинну суть 

організації сучасного музичного твору складають 

індивідуальна позиція автора, його світ композиторського 

мислення, творче проникнення у семантику фольклорного 

матеріалу. 

Еволюція баянного репертуару засвідчує відхід від 

імпульсивно-спонтанної, безпосередньо-емоційної  

почуттєвості побутового музикування до формування 

високохудожнього, оригінального репертуару. Постійна 

модернізація конструкції інструмента, опанування музично-

технічними характеристиками найдосконалішої моделі 

п’ятирядного, багато-тембрового, готово-вибірного баяна 

сприяли значному переосмисленню та удосконаленню 

виконавського потенціалу баяністів, що безапеляційно 

підтверджує думку про академізацію інструмента та його 

репертуару.  Стрімкий розвиток виконавства та кількісне і 

якісне зростання оригінальних баянних творів підвели до 

ускладнення фактурних показників та зростання образного 
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навантаження композицій. Баяністи ширше використовують 

специфічно-інструментальні фактурні  та виконавсько-

технічні прийоми, відбувається становлення жанру 

концерту, сонати, сюїти тощо. Ведуться пошуки нової 

музичної мови на основі визнання та широкого застосування  

сонорного тематизму, пуантилістики, алеаторики, кластерної 

техніки, синтез останніх досягнень композиторської та 

виконавської практики  на певному народно-національному 

грунті. 

Процес академізації неофольклористичних баянних 

творів в умовах ХХ ст. відбувався поступово і одночасно 

дуже послідовно. Від фольклорного музикування, якому 

притаманні риси позитивного “консерватизму”, 

недоторканості, збереження автентичності пісенного та 

танцювального матеріалу, “вузького діапазону” музичних 

форм, а подекуди і жанрів  шляхом послідовного і 

цілеспрямованого удосконалення і реконструкції музичного 

інструментарію,  впровадження нових прийомів гри, 

виконавського стилю до створення оригінального 

репертуару в усіх існуючих формах, жанрах, стилях – від 

квазінародного до різних авангардових течій [1, c.62-63]. 

Народно-інструментальне мистецтво протягом ХХ ст. – 

початку ХХІ століття переживає своєрідний ренесанс – 

формування академічного мистецтва народних інструментів, 

його професійне становлення та утвердження як невід’ємної  

частини  українського музичного надбання у системі 

загального культурно-історичного розвитку нації. 
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Марина Россіхіна (Київ, Україна)  

ДЖЕРЕЛА ДЛЯ РЕКОНСТРУКЦІЇ ТВОРЧОЇ 

БІОГРАФІЇ УКРАЇНСЬКОЇ ОПЕРНОЇ СПІВАЧКИ 

КЛАРИ БРУН  

Одним із важливих завдань сучасного музикознавства є 

вивчення творчих біографій видатних митців України. Клара 

Брун є яскравим представником української оперної школи, 

яка активно формувалася на межі ХІХ – ХХ століть, творча 

біографія якої відображає величезний внесок, зроблений 

мисткинею у розвиток національної вокальної школи та 

європейське оперне мистецтво загалом.  

Метою доповіді є дослідження і реконструкція біографії, 

зокрема, вокально-сценічної діяльності К. Брун як 
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представниці українського оперного мистецтва новітньої 

доби.  

Клара Ісаківна Брун-Каміонська (дружина оперного 

співака О. Каміонського) – оперна та камерна співачка, 

лірико-драматичне сопрано. Закінчила Віденську 

консерваторію у Левентауке 1899 р., після чого одразу 

дебютувала в опері Дж.Верді «Трубадур» у Миколаєві. 

Вдосконалювала вокальну техніку в Італії 1913 р. у Ч.Россі. 

Була солісткою Київської консерваторії (1902, 1911 рр.), 

гастролювала в Росії, Україні, Японії, Франції, Німеччині. З 

1929 року викладала в Київському музичному технікумі, 

пізніше, впродовж 1934-52 – у Київській консерваторії. 

Клара Брун володіла міцним, рівним голосом широкого 

діапазону, який дозволяв виконувати репертуар, що містив 

близько 100 оперних партій.  

Хоча постать К. Брун належить до вагомих особистостей 

в історії українського оперного мистецтва, наведена 

інформація, що міститься в довідниках, потребує уточнень, 

доповнень та систематизації. Для створення цілісної творчої 

біографії співачки важливим є залучення якомога більшої 

кількості різноманітних джерел, і, в першу чергу, вивчення 

особового фонду співачки, який створений у Центральному 

державному архіві-музеї літератури і мистецтв України. 

Вагому частину віднайдених архівних документів 

складають газетні матеріали з музично-критичними статтями 

та повідомленнями про творчість співачки, зібрані нею 

особисто у окремий зшиток (у кількості понад 160 одиниць). 

Ці матеріали допомагають осягнути багатство сценічного 

таланту артистки, популярність, визнання у середовищі 

публіки; дають змогу встановити зв’язки з іншими 

артистами-сценічними партнерами (зокрема, 

М. Большаковим, Є. Вронським, М. Каржевіним, 

А. Томською, Ф. Шаляпіним та ін.); уточнити репертуар та 

визначити його особливості тощо. У роботі з цим матеріалом 

нагальною потребою є ідентифікація цих матеріалів, які є 
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газетними вирізками, за роками і найменуваннями видань, 

оскільки в більшості з них така інформація відсутня. Проте 

зміст усіх рецензій свідчить про головне – Клару Брун 

оцінювали як високопрофесійну співачку з красивим 

голосом, доброю вокальною технікою, яку вона постійно 

вдосконалювала, і неабияким артистичним талантом, який 

дозволяв наповнювати художнім змістом її сценічні образи, 

що властиво далеко не всім оперним виконавцям тієї епохи і 

сьогодення.  

Важливим допоміжним джерелом для ідентифікації 

рецензій є внесений до фонду співачки «Нарис про сценічну 

діяльність», в якому вказуються місця її виступів – 

Петербург, Одеса, Харків, Київ, Ростов на Дону. Зіставлення 

цього матеріалу з альбомом рецензій дозволяє в певній мірі 

верифікувати деякі факти творчої біографії К. Брун, 

відтворені в рецензіях на її виступи. 

Цікавим документом, що відображає популярність 

артистки у Києві, є «Вітальний лист шанувальників таланту 

співачки» від 9 лютого 1903 р., який містить 7 аркушів 

підписів. 

Робочі записи К. Брун-викладачки, зокрема «Навчальний 

план роботи зі студентами» (1945/1946 н.р.), дають змогу 

вивчити її методичні підходи, педагогічні засоби передачі 

надбань італійської школи співу юним представникам 

українського оперного виконавства. Серед відомих учнів 

К. Брун були талановиті співаки Л.Лобанова-Рогачова, 

Т.Михайлова, Г.Сухорукова та ін. 

Отже, дослідження матеріалів особового фонду К. Брун у 

Центральному державному архіві-музеї літератури і 

мистецтв України є важливим етапом дослідницької 

діяльності в справі відродження призабутих імен 

представників українського оперного мистецтва та 

вітчизняної вокальної школи, виявлення її зв’язків з 

італійською та іншими європейськими школами. 
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Максим Сасько (Львів, Україна)  

 

ТВОРЧІСТЬ ДМИТРА ШОСТАКОВИЧА КРІЗЬ 

ПРИЗМУ ЕСХАТОЛОГІЧНИХ НАСТРОЇВ СОЦІУМУ 

ПІСЛЯВОЄННОГО ПЕРІОДУ 

 

В тих образах, що розкрились після Другої світової війни, 

есхатологічні образи виглядали більшою мірою як 

ретроспектива. Світ, усвідомлюючи це чи ні, постав як руїна, 

як обрубок минулого. Після чого історична хроніка стає 

свідком ще більшого парадоксу – післявоєнні події не 

дарують людству надію на світле майбутнє, а виливаються у 

протистояння двох супердержав – холодну війну, яка могла 

реально втілити в життя фантазії авторів пост-

апокаліптичного жанру. Створена в той час зброя, під час 

тестування якої (згідно документальному фільму «Рішення 

підірвати Бомбу» 1965 року), творцю її, Джуліусу 

Оппенгеймеру прийшли в голову слова з Бхагавадгіти: «Я – 

смерть, руйнівник світів». Таким чином, враховуючи 

масштаби шкоди, які може завдати використання ядерної 

зброї, можна припустити, що загроза реального апокаліпсису 

могла статись саме при використанні ядерних запасів СРСР 

та США, чого, очевидно, не відбулось.  

Проте, одним із найбільш трагічних інцидентів, який 

дійсно відбувся, записався кров’ю у сторінки історії та по 

масштабу своєму прирівнявся до «кінця світу» одного 

народу був Голокост. Хоч геноцид єврейського народу 

нацистами торкнувся порівняно малої кількості населення – 

він є прямим свідченням демонстрації жахів того часу, коли 

близько шести мільйонів [1] померлих можна вважати 

«малою кількістю» у порівнянні зі статистикою по кількості 

померлих людей від двох світових війн. Ідеологія 

нацистського руху виглядала як певна амальгама багатьох 

важливих тенденцій того часу – націоналізму, євгеніки, 

новітніх індустріальних технологій, ефективної комунікації 
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мас, - проте їх варварська, атавістична жорстокість методів 

втілення постає прикладом руйнації цінностей у масштабах 

соціального інституту держави. 

Одним з прямих відгуків на події Голокосту можна 

вважати Тринадцяту симфонію Дмитра Шостаковича, яка 

отримала свою назву за першою частиною – «Бабин Яр». 

Симфонія, названа як пам’ять про місце, де нацистами були 

знищені більше ста тисяч євреїв. Важливо зауважити, що 

Шостакович, якому була близька єврейська тематика, часто 

використовував у своїх творах мотиви з яскраво вираженими 

єврейськими інтонаціями: зокрема Другому фортепіанному 

тріо, Четвертому струнному квартеті, вокальному циклі «З 

єврейського народного життя», обох скрипкових концертах 

та ін. Проте в цій симфонії важко знайти хоча б натяк на 

будь-який єврейський мотив в музиці. Можливою причиною 

цього можна назвати сам масштаб трагедії, величина якої не 

потребувала будь-якої додаткової символіки.  

Поетом, вірші якого покладені в основу тексту цієї 

симфонії, став Євген Євтушенко. Разом з Шостаковичом 

вони кинули виклик не комуністичній владі як такій, 

наскільки б жорстокою вона тоді не була, а повстали проти 

факту замовчування цієї трагедії, проти антисемітських 

настроїв, що панували у тоталітарному суспільстві того часу. 

Вони прослідковуються в текстах упродовж всієї симфонії, 

проте напряму висловлюються щодо цієї теми лише раз. 

Продовжуючи висвітлювати тему геноциду, композитор 

створив Чотирнадцяту симфонію, в якій він демонструє різні 

прояви смерті людини (насильницької, передчасної). Перед 

виконанням симфонії, Шостакович сказав вступне слово. 

Його текст зі слів Бориса Майзеля (якому і присвячена 

симфонія) записала його дружина М. А. Козловська: «Я 

написав цю музику про муку і смерть. Я це зробив не тому, 

що вже старий і мені залишилось недовго жити. Я написав 

цей твір для людей молодих, у яких ще життя попереду. 

Справа в тому, що, як відомо, бессмертя ще не було 



55 

винайдене і цей кінець невідворотно очікує кожного з нас. 

Дуже ймовірно, що багатьох очікують страждання та муки. 

Усвідомивши це, варто задуматись і спробувати прожити 

своє життя чесно, благородно і в добрі. От і все, що я хотів 

Вам сказати»» [3]. Фаталізм, який пронизує не тільки його 

вступне слово, але й всю симфонію вкотре нагадує про те, 

що смерть завжди була поруч, забирала близьких та рідних, 

могла постукати в двері їх дому в будь-який момент. 

Таким чином можна вважати що події Другої світової 

війни і породили грандіозні Тринадцяту та Чотирнадцяту 

симфонії Дмитра Шостаковича. Настрій боротьби проти 

антисемітизму та показ передчасної, трагічної смерті, яка 

історично стала магістральною темою ХХ століття, 

втілились у музиці цих симфоній, демонструючи 

есхатологічні настрої соціуму того часу.  
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Марія Сидір (Львів, Україна) 

ГАЛИЦЬКО-БУКОВИНСЬКА СПІВОГРА  

ЯК СОЦІОКУЛЬТУРНИЙ ФЕНОМЕН 

 

ХІХ-ХХ століття, як і попередні, було позначене 

несприятливим для української національної ідентичності 

гнітом чужоземного панування. В цих умовах музично-

культурна діяльність греко-католицького духовенства стала 

будителем національної самосвідомості і сприяла її 

збереженню  та розвитку. Розгляд творчої спадщини відомих 

священників-композиторів М. Вербицького, І. Лаврівського, 

П. Бажанського, С. Воробкевича, В. Матюка привертає увагу 

до того факту, що вона широко виходить за рамки лише 

духовної музики і в ній бачимо особливу увагу до 

театрального жанру – так званої «співогри». Заглибившись у 

цю сферу творчості вищезгаданих композиторів можна 

зауважити кілька позірних парадоксів, які потребують 

пояснення та розкриття їхньої справжньої сутності. 

Парадокс перший: яким чином душпастирі, які за своїм 

покликанням мали би зосередитись на суто релігійній 

творчості, стільки уваги приділяють такому начебто 

легковажному жанру як співогра, а практично – оперета?  

Відповідаючи на це питання, звертаємося до витоків 

театрального мистецтва. Сценічне мистецтво України від 

початків формувалось як музично-драматичне, синтетичне 

музично-театралізоване дійство і складало основу більшості 

дохристиянських та християнських обрядів, чому знаходимо 

підтвердження у численних театрознавчих дослідженнях. 

Тобто, ці витоки були в однаковій мірі «світськими» і 

«релігійними», тому співогра другої половини ХІХ – початку 

ХХ ст. мислилась її авторами-священиками цілком не як 

легковажний розважальний жанр, покликаний задовольнити 

невибагливі смаки широкої малоосвіченої публіки, а власне 

як найбільш зрозумілий і доступний спосіб нагадати 

найширшим верствам глядачів про їх питомі традиції, 
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висловити певні моральні засади, тобто здійснити виховну 

місію. 

Парадокс другий: чому такий суто розважальний 

побутовий жанр співогри – оперети став одним з важливих 

чинників утвердження національної ідентичності в 

середовищі галицьких українців, у той час як в мистецькій 

спадщині інших народів цю функцію виконує опера?  

Відповідаючи на друге питання, зауважуємо: 

1) відсутність фінансових та людських 

можливостей (відповідно вишколених композиторів, 

акторів-співаків); 

2) театр повинен був бути реалістичним у показі 

персонажів і подій, щоби справити потрібний вплив 

на широке демократичне коло слухачів; 

3) пріоритети побутової драми «зі співами й 

танцями», які були викликані необхідністю зберегти 

ментальні архетипи, обрядові коди, які в іншому 

випадку не мали би шансів зберегтись у 

професійному мистецтві. 

І парадокс третій: чому аматорська композиторська 

творчість священиків стала фундаментом 

західноукраїнської музичної культури і сприяла 

надзвичайному піднесенню професійної композиторської 

школи в перших десятиріччях ХХ ст.? 

Щодо цього питання можемо висловити гіпотезу про 

особливу просвітницьку місію, яку здійснили  вищезгадані 

композитори-священники: вони являють собою тип 

композитора-прагматика, який пише твір, знаючи, хто і як 

може його виконати, і яке коло любителів зможе адекватно 

відчитати його образно-змістовний «меседж», а отже, 

промовляли до широких верств населення зрозумілою їм 

мовою. 

Ще однією важливою причиною, чому співогри 

священиків-аматорів підготували ґрунт для професійної 

музики, вважаємо їх переймання європейських зразків: 
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австрійських народно-комічних зінґшпілів та, починаючи з 

70-х років, віденської оперети –  як один із найважливіших 

розважальних жанрів кінця ХІХ – початку ХХ століть. 

 

  

Наталія Сидір (Львів, Україна) 

 

ЖАНР ФОРТЕПІАННО-ОРКЕСТРОВОЇ БАЛАДИ 

ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ НА ПРИКЛАДІ 

ТВОРІВ Л. РУЖИЦЬКОГО ТА Б.БРІТТЕНА 

 

Жанри балади та рапсодії, які утвердилися в 

фортепіанному мистецтві романтизму крізь призму 

творчості Ф. Шопена та Ф. Ліста, отримали широкий і 

багатогранний подальший розвиток та численні приклади 

трансформацій жанрової моделі. Однак, починаючи зі зламу 

ХІХ-ХХ століть, якщо рапсодія з сольного твору 

трансформувалась в композицію для соліста з оркестром, то 

жанр балади набув найрізноманітніших трактувань як за 

складом інструментів, так і міжжанрових синтезувань. 

Приклади балад для фортепіано з оркестром у першій 

половині ХХ століття є порівняно нечисленними і рідко 

потрапляють в сферу докладного музикознавчого аналізу. 

Найчастіше вони згадуються в контексті узагальненої 

проблематики романтичного стилю, жанрів чи особливостей 

формотворення, або ж фігурують як зразки творчості 

окремих митців. 

Одним з перших композиторів, які звернулися до цього 

жанру в ХХ столітті став Людомир Ружицький. Балада для 

фортепіано з оркестром ор.18 – дипломний твір 

композитора, який був відзначений золотою медаллю при 

випуску з консерваторії. Стилістика та інтонаційна сфера 

цього твору сформовані традиціями Ф. Шопена у жанрі 

балади та рисами жанру концерту в творчості Е. Гріга, 
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С. Рахманінова, І. Падеревського. Партія фортепіано 

орієнтована на традиції романтичних концертів, багата на 

віртуозні засоби, ефектна, експресивна, спрямована на 

демонстрацію виразових можливостей інструменту. Оркестр 

скромний, парного складу, проте, його партія відрізняється 

тембральним багатством і винахідливістю інструментування. 

На прикладі цього твору можна простежити розвиток 

шопенівського прототипу баладного жанру (вільна 

сонатність, національний колорит мелодики без 

фольклорного цитування, оповідність, подієвість, образна 

трансформація тематизму, обрамлення твору спільним 

матеріалом, властиве для епічних жанрів) і концертності 

(віртуозна ефектність, почергове експонування тем, зміна 

співвідношень оркестру з солістом від акомпануючого до 

паритетного і взаємодоповнюючого). 

Принципово інші завдання ставив перед собою 

англійський композитор Бенджамін Бріттен у Шотландській 

баладі (1941). Цей твір – для двох солюючих фортепіано та 

великого симфонічного оркестру. Прагнучи збагачення 

темброво-колористичних можливостей оркестру композитор 

використав його потрійний склад з розширеною мідною 

духовою групою, арфою, і збільшеним складом ударних, 

доповненим цимбалами, бонгами. В основу головного 

тематизму партій солістів покладено цитований матеріал 

низки шотландських наспівів (Dundee, Turn Ye to Me, Flowers 

of the Forest). Варіаційний розвиток першої з них - суворий і 

трагічний, наступний має риси траурної ходи. Заключна 

побудова набуває характеру давнього традиційного 

шотландського танцю (Highland Fling), але в дотепному 

пародійному ключі. Особливістю твору є багатство жанрових 

орієнтирів: старовинний шотландський псалом, жалібний 

марш, фінальне скерцо-токата. Трактування жанру 

фортепіанно-оркестрової балади Бенджаміном Бріттеном 

пов’язане з відповідними фольклорно-жанровими 

орієнтирами, містить не лише їх тематичні цитати, але й 
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апелює до змісту цитованих творів. Саме це диктує вибір 

виразових засобів і принципів формотворення (варіаційність 

і рапсодичність) та багатство тембральних засобів. 

Отже, при відмінностях індивідуальної стилістики та 

неповторності творчих рішень обох композиторів можливо 

зауважити певні спільні аспекти. Ґенеза жанру полягає у 

синтезуванні рис фольклорного типу балади та 

фортепіанного концерту поемного типу. Перша складова 

зумовлює риси епічних пісенних жанрів, народнопісенні 

цитати чи стилізації, декламаційність мелодики, друга 

виявляється у різних типах співвідношення соліста (солістів) 

та оркестру, поєднанні ознак одночастинності та циклічності 

(сюїтного, рапсодичного чи сонатно-циклічного різновидів) і 

зумовленій цим логіці контрастів жанрових ознак чи 

образній трансформації монотематичних перетворень.   

 

 

Тетяна Сидорець (Львів, Україна) 

ПІСЕННО-ТАНЦЮВАЛЬНІ ДЖЕРЕЛА У 

ФОРТЕПІАННИХ СОНАТАХ ФРАНЦА ШУБЕРТА 

 

Видатна роль в збагаченні фортепіанного мистецтва 

пісенністю належить першому віденському романтику 

Францу Шуберту (1797-1828). Особливе місце в творчості 

Шуберта належить жанру фортепіанної сонати. 

Починаючи з 1815 року, робота композитора в цій царині 

проходила безперервно до останнього року його життя, коли 

були створені три великі сонати. Він створює новий, 

пісенно-танцювальний різновид цього жанру. Твори 

подібного типу позбавлені гострої конфліктності, зіткнення 

та боротьби контрастних образів. Головним в них є 

розкриття світу ліричних почуттів. Шубертівська соната 

відрізняється як від більшості сонат Бетховена, так і в 

порівнянні з творами більш пізніх романтиків. Це соната 
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лірико-жанрова, в ній переважає  розповідний характер 

розвитку та пісенний тематизм. Яскраве ліричне і мелодичне 

обдаровання давало композитору можливість на пісенно-

танцювальному грунті створювати шедеври в царині 

сонатної творчості. Вершиною фортепіанної творчості 

Шуберта можна назвати три його останні сонати, написані 

протягом останніх місяців його життя. Це сонати до мінор D. 

958, Ля мажор D. 959, Сі-бемоль мажор D. 960. 

Сонатний жанр набуває характерних для творчості 

Шуберта особливостей. Якщо в класичній сонаті 

традиційним був контраст активної головної теми з більш 

ліричною побічною, то у Шуберта ці теми значно 

зближуються, не стільки контрастуючи, скільки 

взаємодоповнюючи одна одну. Головна тема також стає 

ліричною, більш м’якою, пісенно заокругленою та 

неквапливою (Allegro moderato, Moderato). В результаті 

інакшим стає і співвідношення частин сонатного циклу. 

Замість традиційного класичного контрасту швидкої, 

енергійної 1-ї частини  і повільної, ліричної 2-ї дається 

поєднання двох ліричних частин в помірному русі (Соната 

A-Dur op.120, DV 664). В сонатних розробках панує не 

боротьба конфліктних джерел з мотивним розвитком 

окремих елементів тем, а прийоми варіювання. 

Оригінальною особливістю шубертівських менуетів і скерцо 

в сонатах є  їх наближеність до вальсу. Фінали сонат 

зазвичай носять ліричний або лірико-жанровий характер. 

Часто в теми фіналів також проникають жанрові ознаки 

вальсу – плавна  трьохдольність, акцент на першій долі, 

характерне для вальсової пластики фразування, фактура 

фортепіанного супроводу (побічна партія фіналу сонати A-

dur op. 120). Проникнення вальсу у фортепіанну літературу є 

яскравим показником демократизації музики у Шуберта. Цей 

танець був завезений до Відня ансамблями сільських 

музикантів, які грали на вуличних перехрестях, в приміських 

ресторанах або танцювальних залах. В ритмі тарантели 
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написана IV частина Сонати до мінор, D. 958. Сонати 

відрізняються надзвичайним образним багатством. Подібно 

до бетховенських сонат або пісень самого Шуберта, кожен 

фортепіанний цикл вирізняється яскравою індивідуальністю. 

Всі вони багаті на безліч натхненних ліричних епізодів. 

Несподівані спалахи драматизму змінюються в них 

моментами зосередженого споглядання, жанрові епізоди – 

екстатичними осяяннями. Яскраво виразний тематизм 

притаманний майже усім сонатам Шуберта. В них багато 

чудових пісенних тем, гармонічних та тембрових знахідок. В 

останніх кращих сонатах (A-dur, D-dur) композитора почали 

приваблювати також великі масштабні форми, віртуозність. 

Твори композитора вимагають високого розвитку мистецтва 

співу на фортепіано.  

Музика Шуберта ставить перед піаністом багато складних 

художніх завдань. Найважливіше з них – втілення ліричного 

змісту образів композитора. Для передачі нової за змістом 

романтичної емоції потрібне цілковите legato, володіння 

майстерністю інтонування мелодії та  різноманітними 

градаціями навантаження руки, вміння тонко диференціювати 

звучність фактурних пластів.  

 

 

Марта-Марґарета Сторонянська (Львів, Україна) 

ЛЮТНЕВА СЮЇТА c-moll (BWV 997) Й. С. БАХА  

В ПЕРЕКЛАДІ ДЛЯ БАНДУРИ:  

ІНСТРУМЕНТАЛЬНО-ВИДОВІ ВЗАЄМОДІЇ 

 

Перекладення музики минулих століть – досить 

кропіткий процес переходу музичного твору з однієї форми 

існування в новий вимір, відповідно до особливостей 

фактури, а також технічних та тембрових особливостей 

інструмента. На сучасному етапі інтенсивного розвитку 
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виконавського професіоналізму виникає гостра потреба в 

репертуарі для бандури. Актуалізується потреба появи 

перекладень лютневої музики доби Бароко та їх детального 

вивчення, що обумовлено зростанням інтересу виконавців та 

слухачів як до самого інструмента, так і до розширення його 

змістовних, стилістичних та інтерпретаційних можливостей. 

Предметом перекладення твору для бандури став 

оригінальний твір Й. С. Баха, написаний для лютні. Вже в 

зв’язку з цим виникає низка питань, пов’язаних з urtext’ом, 

що існує в декількох авторських варіантах. Оригінальна 

табулатура знаходиться в Штадтбібліотеці в Ляйпцигу під 

заголовком: „Partita al Liuto. Composta dal Sigre J.S.Bach”. 

Проте в наступній авторській версії цього циклу ми бачимо 

назву „Suite (Sonata) in do minore per clavicembalo”, що 

вказує на уточнення первинного тлумачення жанрової 

моделі як варіаційного циклу, а також появи ознак 

синонімічності та спорідненості зі сюїтою. Хочемо звернути 

увагу, що вже самим автором було здійснено транскрипцію: 

оригінал написано для лютні, а перекладення – для 

клавічембало. В науковому доробку багатьох дослідників 

сучасності сюїта та партита трактуються як синоніми. 

Протягом довгих років своєї композиторської діяльності 

Бах працював над сюїтою, поглиблюючи зміст та 

вдосконалюючи її форми. Твори в цьому жанрі він писав для 

сольних інструментів (скрипки, клавесина, лютні) та для 

різних інструментальних складів. Вже в музиці 

добахівського часу можна прослідкувати, як в старовинних 

танцях поступово втрачається зв’язок із їх першоосновою. В 

Баха цей процес викристалізовується – в англійських та 

французьких сюїтах композитор ще апелює до 

першоджерел, в той час як в сюїтах для лютні від танцю 

залишається хіба характер руху та певні метро-ритмічні 

ознаки. 

Сюїта c-moll (BWV 997) складається з 5-ти частин: 

Прелюдія, Фуга, Сарабанда, Жига та Дубль. Прелюдія і фуга 
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завдяки вільному розгортанню матеріалу та своїй 

„нетанцювальності” протиставляється жанровій 

танцювальній основі: ліризму сарабанди, запальній жизі та 

нестримній в своєму розгортанні фінальній частині циклу – 

дублеві, побудованому на тематичному матеріалі жиги. 

Прагнення до художньо-естетичної та стильової 

правдоподібності обумовлює і специфіку аплікатури та атаки 

звуку. В інтерпретації авторки транскрипції 

використовуються засоби, характерні для стилю бароко та 

специфіки лютні, зокрема різноманітна мелізматика (коротка 

трель, аччакатура, аподжіатура, кілька видів мордентів). 

Нині в арсеналі концертуючого бандуриста є вагомий 

набір технічних засобів, які уможливлюють розв’язання 

багатокомпонентних завдань прочитання авторської ідеї 

твору.  

Таким чином, основною метою транскрипції лютневої 

сюїти c-moll Й. С. Баха є розкриття універсальних 

властивостей бандурної фактури, що здатна поєднувати в 

собі інтимність лютневої мелодики з клавесинним 

гармонічним началом. І власне бахівська творчість стала 

найбільш благодатним матеріалом для вирішення завдань, 

що плавно випливають з поставленої мети. 

 

 

Сун Хан (Львів, Україна - Китай) 

СИМВОЛІКА ВЕСНИ В КИТАЙСЬКІЙ 

ВОКАЛЬНІЙ ТВОРЧОСТІ ХХ – ХХІ СТОЛІТТЯ  

 

Хоча символіка весни займає особливе місце у культурі і 

мистецтві всіх народів, всіх періодів людської цивілізації, 

кожна національна духовна традиція схильна трактувати її 

своєрідно і приписувати цій порі року ряд метафоричних 

значень, алегорій, алюзій і паралелей. Та при всіх 
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відмінностях майже завжди і у всіх культурах весна 

асоціюється із пробудженням, юністю, розквітом, радісним 

піднесенням, коханням. Ці паралелі наводяться і в 

китайському мистецтві, проте є ще деякі особливості 

художнього перевтілення весняних образів у філософсько-

естетичній панорамі Піднебесної.  

Вкажемо лише кілька надто істотних особливостей 

китайської образно-символічної інтерпретації весни. Саме зі 

свята весни починається початок року і відзначається 

перший день китайського календаря (свято весни). 

Найдавнішим китайським літописом є “Чуньцю” (“春秋”, 

“Книга весни й осені”, яка включає в себе опис майже трьох 

сторіч (з 770-х до 470-х р. до н. е.). Її автором називають 

Конфуція, і хоча за змістом це історична хроніка, вона 

яскраво відображає типовий для китайського світогляду 

зв’язок суспільно-політичних тем з порами року. Так само і 

китайська система землі і Всесвіту пов’язує чотири сторони 

світу і п’ятий Центр з порами року, притому на весну 

припадає Схід як місце сходу сонця, відтак весна як символ 

Сходу символізує народження – дня, року, нового життя. 

Так само в китайському мистецтві кожна пора року має 

свою квітку і свого звіра – реального чи міфічного. Якраз для 

весни обрані найбільш вишукані символи: з квіток – це 

орхідея, задля своєї незвичайної витонченості вона втілює 

такі риси натури людини як шляхетність, честь, духовну 

чистоту. Недаремно також весна як символ недосяжної краси 

пов’язувалась з однією з чотирьох великих красунь давнини, 

супутниці імператора Сі Ши. Серед тварин з весною і 

Сходом асоціювався Дракон – міфологічна істота, наділена 

незвичайною силою, улюблена постать китайських міфів, 

легенд і літературних пам’яток давнини, а в сучасності – 

один із символів нації. Крім того, образи пір року, зокрема 

весни, об’єднувались в поетичних текстах як давнини, так і 

сучасності, з найважливішими багатозначними поняттями 

національного світогляду – горами і водою, які втілюють 
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головні етико-філософські поняття плинності життя і всього, 

що в ньому відбувається, та руху і складного шляху до 

вершин. Завдяки вагомості цих образів у літературознавстві 

навіть закріпилась категорія «поезії гір і вод». 

Окрім постійних усталених паралелей образів весни з 

іншими природними явищами чи людськими почуттями, 

можна виділити і більш мінливі та складні констеляції. В 

давній поезії образи весни нерідко використовувались не 

лише для втілення ліричних почуттів, але й для 

протиставлення з іншими образами або як початковий 

імпульс для відтінювання особистих почуттів ліричного 

героя. Аналізуючи вірш Лю Юй-сі (772- 842) епохи Тан 

“Осінні слова”, дослідниця Я. Шекера зазначає: «Тут бачимо 

змальований автором звичайний осінній краєвид, який 

викликає в людини легкий смуток (у перших трьох рядках); 

в кінці вірша наявне порівняння і протиставлення тихої й 

спокійної осені (що видно з перших рядків) та бурхливої 

весни, від якої люди ніби божеволіють… основна ідея тут 

висловлена непрямо…: хоч у трьох рядках із чотирьох і 

йдеться про осінь, проте квітучу весну, яка оновлює людей, 

тут можна вважати головним “персонажем”»7 

Ці вступні спостереження видаються вельми важливими 

для розуміння солоспівів китайських композиторів ХХ – 

початку ХХІ ст. Адже в них «поліфонічно» 

переосмислюються різні асоціативні грані національної 

традиції, пов’язаної з символічним змістом весни. В рамках 

                                                           
7 Шекера Я. Своєрідність художніх засобів танської поезії // Мова і 

культура. Вип. 7. Т. VII/1. К., 2004. С.191. Наводимо текст вірша: (刘禹锡 

“秋词”): 山明水 夜来霜 净 , 数 深 出浅黄  树 红 . 上高楼清入骨 试 , 

如春色嗾人狂 岂. 

«Гори ясні, прозоріє вода, десь і паморозь з ночі поклалась. Листя 

кленове червонеє жовтою барвою та й запишалось. Ледве піднявся на 

вежу високу – свистить вітрюган, пробира до кісток. Осінь хіба, як весна, 

закликає людей божеволіть від щастя?!» (переклад Ярослави Шекери). 
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стислої доповіді наведемо, до прикладу, лише одну, проте 

вельми яскраву для підтвердження вищенаведених 

міркувань пісню «У весняній долині» композитора Лю Цона 

на слова Дзінь Хонвея.  

Поетичний текст об’єднує кілька змістовно-символічних 

ліній: перша обігрує один з найпопулярніших мотивів поезії 

«гір і вод», одразу в перших же рядках наводячи паралель 

весни і водяного потоку: «У весняній долині, у зеленій 

долині Потік чистий, Все квітне коло потоку» (тут і далі 

переклад поетичного тексту авторки – Сун Хан). В музиці 

ці рядки інтерпретуються головно у розлеглому 

фортепіанному вступі, дуже віртуозному і барвистому 

завдяки прагненню композитора відтворити колористичні 

нюанси змісту: просторовий обшар долини, рух стрімкого 

потоку, орнаментальність квіткового пейзажу. Просвітлена 

тональність G-dur, насиченість фактури, диференційована 

палітра динамічних відтінків цілком відповідає настрою і 

образам поезії. Вокальна партія побудована на закличних 

кварто-квінтових інтонаціях (d1 – g1 – d2), немовби 

ліричний герой намагається викликати ехо у весняній 

долині. 

Друга лінія, яку втілює і текст, і музика – це голоси 

птахів, втілення міфологічно-анімалістичної тематики, що 

також дуже часто присутня у всіх видах китайського 

мистецтва. Загалом наслідування звуків природи, в тому 

числі й пташиного співу в музичній традиції в останні роки 

збагачується завдяки опануванню композиторами елементів 

європейської виразової системи. Тож слова «Жайворонок 

розважається біля потоку… Кожна гілочка бринить 

пташиним співом, Гірський вітерець ширяє тихо і лагідно, 

Ах... І долина награє на своїй сяо (китайська сопілка – прим. 

авт. Сун Хан) зробленій з листочків, Ах...» передаються 

доволі розмаїтим ритмоінтонаційним комплексом: в тактах 

24 – 35 вокальна мелодія спочатку імітує рулади 

жайворонка, а потім переходить на звуконаслідувальні 
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прийоми, передаючи легкі повівання вітерця (повторення 

одного звуку на стакато). Вокальна мелодія завершує фразу 

імітацією награшів сяо. Натомість у фортепіанній партії 

послідовно утримуються фігури, що легко погойдуються, 

іноді розсипаються «перлистими» пасажами і арпеджіо. 

Художня цілість справляє враження радісної прозорої 

весняної картини. 

Третій символічно-образний пласт, який у цій пісні 

пов’язаний з весною, - паралелі людських почуттів і думок з 

прекрасною порою відродження природи: «Кожна галявина 

вкрита мріями, Кожна травинка приховує свою власну 

історію, Зірви зелений лист і кинь у воду Ах... Надішли 

звісточку про весну в гори ... Надішли звісточку весни, 

Ах ...». В музиці ліричні рефлексії радісного очікування 

сповнення мрій передаються вже не якимись 

звукозображальними елементами, а яскравим експресивним 

підйомом в тактах 36 - 41, після чого композитор вводить 

спеціальний розділ Moderato Cadenza Rubato, що своїм 

віртуозним розгортанням мелодичної лінії дещо нагадує 

українські «солов’їні романси» М. Кропивницького і А. Кос-

Анатольського. Фортепіанна партія в цьому епізоді взагалі 

може трактуватись як самостійна ефектна фантазія.  

Таким чином, можемо зробити висновок про 

багатоплановість художньої інтерпретації образу весни у 

сучасній пісні китайських авторів Лю Цона і Дзінь Хонвея, в 

якій вони водночас і продовжують тисячолітні традиції 

національної культури, і вносять ряд нових виразових 

ефектів, притаманних вокальній музиці нового часу. 
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Cюй Вейфен (Львів, Україна - Китай) 

 

ПРОБЛЕМИ ТРАКТУВАННЯ МІТОЛОГІЧНИХ 

ТЕКСТІВ У ТВОРЧОСТІ КИТАЙСЬКИХ 

КОМПОЗИТОРІВ 

 В тематиці творчості переважаючої кількості 

китайських композиторів спостерігаємо тенденцію їх 

звернення до образів мітологічних персонажів, подій або й 

безпосереднього відтворення певних сюжетів, запозичених з 

величезної та дуже різноманітної існуючої спадщини 

національних мітів. 

Стародавні міти, як один з різновидів багатожанрової 

народної творчості, записувалися в Китаї від давніх часів. 

Знахідки археологів, істориків, літературознавців, 

мистецтвознавців та дослідників народної творчості 

вказують на початок запровадження традиції в Китаї записів 

текстів мітів понад дві з половиною тисячі років тому. 

Результатом їхньої праці стало віднайдення навіть найбільш 

давніх розрізнених уривків записів мітологічних текстів – від 

епохи кінцевого періоду Чжоу – Східного Чжоу – династії, 

що правила цим царством від 770 до 256 р. до н. е. Період її 

правління відзначений нечуваним до цього часу розвитком 

різних ремесел, зокрема виготовленням мідних монет, 

початком шовківництва тощо. Найзначнішим досягненням 

цієї доби стало кінцеве укладання найнайдавніших 

поетичних текстів книг «Ши-цзін» (Книга пісень), що 

складається з 305 поетичних творів і вважається однією з 

найбільш давніх пам’яток китайської літератури та книги 

«Шань хай цзін» («Книга гір та морів»). Обидві книги 

постають унікальним джерелом інформації про мітологічні 

події, про давню мову китайців, про їх звичаї, етику та 

ідеологію.  

Саме в епоху Східного Чжоу утворились сприятливі 

умови для появи праць найважливіших для всього 

подальшого розвитку китайської філософської думки, освіти 
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та літературної творчості видатних мислителів Конфуція, 

Лао-цзи, Сюнь-цзи та інших. З їхньою творчістю в історії 

Китаю розпочався розвиток інтелектуальних течій, що 

сформувались у збірну назву «Сто шкіл китайської думки». 

Багато з цих текстів із плином років не збереглись, але ті, що 

дійшли до наших часів, підтверджують про глибину думок і 

аналогічно до античних західноєвропейських (грецьких) 

літературних пам’яток дають можливість знайомства з 

найдавнішим видом літературної народної творчості 

китайців – мітами. 

Текстів китайських мітів є дуже багато. Їх уривчасті 

записи розкидані в багатьох давніх літературних творах і, 

залишаючись до цього часу не систематизованими, ще не 

зібрані в єдину велику працю. Дослідження текстів 

китайських мітів ускладненюється й постійною впродовж 

багатьох віків контамінацією (змішуванням) численних 

народностей Китаю. Внаслідок цього відбувалось поєднання 

однакових мітологічних текстів однієї народності з іншою, 

літературна трансформація текстів, з’являлись різні 

тлумачення значень навіть найважливіших мітологічних 

персонажів, різне трактування ролі та впливів образів 

природи і фавни на різні події.  

Наприклад, в одній з найдавніших китайських 

літературних пам’яток «Книзі гір та морів», що відображає 

міфологічні уявлення китайців про виникнення світу та його 

устрій (дослідники вказують, що ця книга укладалась в 

період династії Чжоу впродовж VIII-III ст. до н.е. і вперше 

була відредагована істориком династії Хань Лю Сяном у І ст. 

н.е.) описується, що богиня даоського пантеону Сі-ванму 

була злим духом і надсилала на людей хвороби та покарання. 

Їй прислуговували три синіх птаха – приносили їжу, що 

посилювала її чудодійну силу. В книгах пізнішого періоду, 

зокрема в творчості Лю Сяна описується, що Сі-ванму була 

правителькою раю і прекрасною жінкою, красі якої 

підкорявся весь світ. Їй прислуговували три веселі і красиві 
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служниці, а сама вона роздавала ліки від безсмертя героям, 

що були готові жертвували собою заради щастя інших. 

 В творчості китайських композиторів різні описи 

зовнішніх характеристик та діянь одних й тих самих 

мітологічних персонажів відбилися на трактуванні цих 

образів та їх змалюванні протилежними засобами музичної 

мови. Це спостерігаємо, наприклад, у вокальних творах 

«Втрачена вода» Гу Цзяньфеня, в уривках з ораторії «Світло 

Гімалаїв» Ши Іцзе та ін. 
 

 

Cюй Шанмін (Львів, Україна - Китай) 

 

ІСТОРИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ СТАНОВЛЕННЯ 

СИМФОНІЧНОЇ МУЗИКИ В КИТАЇ  

 
Китайська симфонічна музика у ХХ столітті проходить 

інтенсивний шлях розвитку – від освоєння композиторами 

практики оркестрового письма до створення високохудожніх 

зразків національного симфонізму. Знайомство з європейськими 

інструментами та оркестровим музикуванням в Китаї почалося 

ще в XVII cт. з появою місіонерів італійців М. Річчі і М. Руджері 

(засновники Собору Непорочного Зачаття у Пекіні), які 

подарували імператору Ваньлі на прийомі в Пурпуровому палаці 

у 1601 клавесин, маленький орган і скрипки. В придворні музичні 

церемонії все частіше включалося щораз більше інструментів, 

звучали різні твори. У трактаті Сю Рішена згадується виконання 

хорової оди Горація у супроводі клавесину, яке можна вважати 

одним з перших концертів європейської музики в Китаї. Завдяки 

діяльності Й. Бове, Т. Педріні, Л. Пернона у Китаї могли 

з’явитись і перші струнні оркестри, ноти творів, організовувались 

концерти. У 1637 португальський місіонер Т. Перейра вперше 

зіграв китайську народну пісню на екзотичному європейському 

інструменті - скрипці імператора Кансі. Жвава торгівля Китаю з 
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різними європейськими країнами сприяла культурному обміну, в 

тім — і музичними інструментами, гра на яких практикувалася у 

найвищих колах знаті. В 40-х роках XVIII ст. німецькі місіонери 

Ф. Бар і Я. Вальтер розгорнули активну діяльність при 

імператорському дворі: під їх керівництвом 18 євнухів навчались 

співу та грі на європейських інструментах, згодом з них було 

створено невеликий оркестр, в склад якого входили 10 скрипок, 2 

віолончелі, 1 контрабас, а також інші інструменти (духові, 

мандоліни, гітари, клавесин). З 1868 придворним музичним 

педагогом і керівником оркестру став французський місіонер Ж.-

Ж. Граммон, який виступав як клавесиніст і скрипаль на 

християнських богослуженнях. В 1776 силами колективу 

Граммона в особняку Ціан Лон була виконана опера Н. Піччіні 

“Чеккіна”. Та практично до кінця XIX ст. основним центром 

європейського мистецтва і освіти в Китаї залишався 

імператорський двір.  
Історія ж публічного оркестрового виконавства пов’язана з 

розвитком музичної культури “Східного Парижу” - Шанхаю. В 

1879 в міжнародному сеттльменті був створений Шанхайський 

громадський оркестр (上海公共乐队), який складався переважно з 

духових і ударних інструментів, число яких перевищувало 130 

одиниць. В його склад входило біля 30 виконавців, переважно 

вихідців з Філіпін. Керував оркестром французький флейтист і 

диригент Ж. Ремюза. Шанхайський оркестр став першим 

колективом в країні, який виконував твори західної класики в 

перекладі на духовий склад. У 1906 на посаду диригента було 

запрошено німецького музиканта Р. Бука, який поповнив склад 

оркестру німецькими і австрійськими музикантами – скрипалями, 

віолончелістами, контрабасистами. Завдяки введенню групи 

струнних, в 1907 Шанхайський оркестр стає першим в країні 

симфонічним оркестром. З розширенням інструментального 

складу зростає і урізноманітнюється репертуар оркестру, який 

має змогу виконувати симфонічні твори та концерти без купюр. 

Італійський диригент і піаніст М. Пачі у 1919 очолив колектив, 

запросив професійних музикантів з Італії - випускників 
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інструментального відділу міланської консерваторії. Склад 

оркестру налічував більше 50 музикантів. М. Пачі почав 

організовувати відкриті концерти (особливо популярними були 

літні камерні вечори), які могла відвідувати пересічна китайська 

публіка, знайомлячись з творчістю Й.С.Баха, В.-А. Моцарта, 

Л. ван Бетговена та ін. 
На межі ХІХ-ХХ століть все більше китайської молоді їде з 

метою навчання в Європу та США, де стають адептами світових 

інструментальних шкіл, осягають виконавську та композиторські 

техніки, в тому — і симфонічного письма. Згодом, повернувшись 

в Китай, вони популяризували і симфонічну музику. Деякі з них 

стали композиторами-симфоністами: Хуан Цзи, який навчався в 

США, Сіань Синьхай і Ма Сіконг здобули освіту у Франції. 

Немаловажним фактом стало і відкриття Сяо Юмеєм в 1927 

Шанхайської національної консерваторії при співдії особливо 

російської діаспори та західних музикантів, що підсилило та 

створило ще більш активне поле для розвитку національної 

симфонічної музики. 
 

 

Анна Утіна (Костянтинівка, Україна) 

ВИКОРИСТАННЯ КОЛЬОРОВИХ АСОЦІАЦІЙ  

НА УРОКАХ ІНТЕГРАТИВНОГО КУРСУ  

«МУЗИЧНА ГРАМОТА І АНГЛІЙСЬКА МОВА»  

В ШКОЛІ МИСТЕЦТВ   

 

Асоціативне мислення – важливий інструмент розвитку 

як загальних пізнавальних здібностей людини – сприйняття, 

уваги, творчої уяви, так і спеціальних, зокрема, музичного 

слуху та пам’яті. Створення асоціативного ряду спрямоване 

на формування стійких уявлень та практичних навичок. 

Методика формування у учнів асоціацій щодо звуків октави, 

інтервалів або акордів, вже була викладена в попередніх 
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статтях автора. В даній роботі розглянемо методи роботи з 

кольоровими асоціаціями та їх використання в роботі 

викладача з групами елементарного підрівня.    

У зв’язку з гейміфкацією навчального процесу та 

щоденній взаємодії з гаджетами, що оперують всією 

палітрою кольорів, в останній час спостерігається  зниження 

сприйняття молодшими школярами чорно-білого тексту та 

зображень. Метою застосування кольорових асоціацій є 

привернення уваги учнів до матеріалу, що вивчається та 

сприяння його кращому засвоєнню. 

На перших заняттях інтегративного курсу  «Музична 

грамота і англійська мова» учні вивчають октаву як сім 

кольорів веселки: A is dark blue, B is purple, C is red, D is 

orange, E is yellow, F is green, G is blue. Цей принцип 

допомагає учням засвоїти назви нот та їх розташування на 

нотному стані. Асоціації з веселковою гамою можуть також 

бути використані при вивченні лексики за темою «Дні  

тижня»: Do (red) – Sunday, Re (orange) – Monday, Mi 

(yellow) – Tuesday, Fa (green) – Wednesday, Sol (blue) – 

Thursday, La (dark blue) – Friday, Si (purple) – Saturday.   

На першому етапі знайомства з тривалостями нот 

використовуємо асоціації з світлофором : ціла нота 

позначається червоним кольором та цифрою 4 (при її 

виконанні слід зачекати), половинна – жовтим та цифрою 2 

(готуємось до руху), чверті – зеленим та цифрою 1 

(крокують дорослі). Закріплення матеріалу передбачається 

через розв’язання теоретичних завдань із зображеннями, 

таких як : «Музична арифметика», «Ритмічний зоопарк» і 

практичних : інсценізація «Перехід дороги із світлофором», 

відтворення діалогу «On the road». При використання 

кольорових цілої та половинної пауз, було помічене 

покращення в їх розпізнавання учнями, у порівнянні із 

варіантами чорного кольору.  

Життєві ситуації дуже часто стають прообразами 

асоціацій, які створюються дітьми. Так, учні 1 класу 
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асоціювали стійкі ступені гами із лікарями в білих халатах та 

червоним хрестом на шапці, а нестійкі – із хворими 

пацієнтами, яким слід звернутися до сімейного лікаря. 

Завдяки палітрі кольорів, стійкі ступені гами перетворились 

на  білі з червоним контуром, а нестійкі на фіолетові (колір 

печалі та туги). 

Застосування  методики кольорових асоціацій потребує 

технічного забезпечення, таких як комп’ютер (в умовах 

онлайн-навчання) або  інтерактивна дошка (в офлайн). Саме 

методика «веселки» або «кольорових нот» сприяла 

концентрації уваги учнів, їх активної участі у виконанні 

завдань в онлайн-класі та зосередженні біля моніторів під 

час карантинних заходів. Завдяки використанню 

можливостей інтерактивної дошки, методика втілюється у 

життя при навчанні офлайн і сприяє більшої зацікавленості 

учнів предметом. 

 

 

Цзен Сяосюань  (Львів, Україна - Китай) 

ОСНОВНІ ОБРАЗНО-ТЕМАТИЧНІ ТЕНДЕНЦІЇ 

КАМЕРНИХ ТВОРІВ ДЛЯ ФОРТЕПІАНО В 

ТВОРЧОСТІ КИТАЙСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ  

 

Здійснивши аналіз існуючої об’ємної спадщини камерних 

творів для фортепіано, було узагальнено найбільш типові 

тенденції творчого звернення китайських композиторів до 

певного кола образів та тем. 

Найбільшу групу становлять фортепіанні твори, 

присвячені змалюванню образів національної природи. 

Створюючи мальовничі замальовки, композитори 

відтворювали свої враження, настрої та роздуми, що 

виникали при її спогляданні. Особливо багато творів 

зазначеної тематики спостерігаємо в творчості Чу Ван Хуа. 
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Це – п’єси «Картини південної річки», прелюди «Весняні 

поля вранці», «Бруньки, що набухають на березі річки», 

«Вітер у бамбукових заростях», «Весняні поля вранці» та 

«Човен, що пливе озером». Особливе місце в його творчості 

посідає варіаційний цикл «Відображення місяця у двох 

джерелах». Серед творів інших композиторів – мініатюри 

«Гірські квіти» Цзян Зусіня, «Тибетські замальовки» Цюй 

Бін Юаня, «Враження від подорожі Південним Китаєм» Чжу 

Цзянь Ера, «Естетичні враження» Лінь Юе Пея та ін.   

Поетика природи нерідко поєднується з картинами 

історичних подій та героїчних подвигів, що мали місце в 

багатовіковій історії Китаю. Як і замальовки картин 

природи, тема героїчної історії Китаю завжди приваблювала 

китайських композиторів і спонукала до творчості, тому 

спостерігаємо особливо багато фортепіанних творів, 

присвячених історично-патріотичній тематиці: п’єси 

«Червоні лілії на світанку» Лю Фена, «Червоні квіти цвіли на 

горі» Ван Цзянь Чжона та ін. Прикладами оспівування 

важливих подій з історії Китаю слугують фортепіанні 

обробки творів для співу – пісень патріотичної тематики 

«Барабан б’є тривогу» Чжана Шу, «Марш Восьмої армії» 

Чжен Лічжана, «Перехід до нової ери» Ван Цзянь Чжона, 

«Пісня про гору Чанбайшань» Чжен Чженьюя, фортепіанні 

аранжування пісень «Бути такою людиною як він» Інь 

Ченьзуна, «Озеро Хунху» Хан Мінсіо, «Ода червоному 

прапорові»  Цзень Чженя, «Моя пісня» Брайт Шена. 

Матеріалом для цих аранжувань послугували народні 

одноголосні, масові хорові пісні та пісні з традиційних 

національних опер. 

Також однією з найтиповіших рис у практиці китайських 

композиторів спостерігається тенденція до фортепіанного 

опрацювання традиційних пісень різних провінцій. З цією 

метою було створено величезну кількість фортепіанних 

аранжувань пісень провінції Шаньсі – «Ланьхуахуа» Ван 

Лісаня, «Варіації на теми китайських народних пісень» Дін 
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Шаньде, «Народні пісні провінції Шаньсі» Чжоу Гуань 

Жень, «Софора» та «Голуба квітка» Чжу Пейбіня; 

опрацювання пісень району Північного Тибету – «Сім п’єс 

на теми монгольських народних мелодій» і «Вінок із семи 

монгольських квітів» Сан Тона, «Тибетські замальовки» 

Цюй Бін Юаня; народних пісень провінції Гуандун – «Грім у 

сухий сезон» Чень Пей Сюня, «Сезонні поезії селян» Жана 

Вень Є; провінції Хебей – «Жасмин» «Маленький пастух», 

Чжу Пейбіня, «Народні пісні провінції Хебей» Ян Цзя Сана; 

провінції Чжецзян – «Осінній місяць над тихим озером», 

Гуансі-Чжуанського округу – «Картина з життя у 

Цзяньнані» Чу Ван Хуа та ін. В цих творах композитори, 

зберігаючи особливості мелізматики та метроритмічних і 

темпових змін традиційних мелодій кожної з провінцій, дуже 

тонко відтворювали специфіку колориту сільської природи, 

емоції радості від праці, ліричні та любовні почуття і 

настрої. 

Серед інших найтиповіших тем – змалювання окремих 

традицій проведення чайної церемонії як особливого роду 

китайської музичної творчості (танці «Гун фу ча» Лю 

Фуаня), цикли п’єс, навіяних сюжетами китайських легенд, 

обрядів та казок: сюїти Лі Хуан Чжи «Весняний фестиваль», 

«Русалонька» Ду Мінсіня, Тан Дуна «Спогади про вісім 

акварельних картин», у якій використано мелодії обрядів 

святкування повного місяця та похоронного обряду; п’єси, 

створені під враженням споглядання образотворчих 

полотнищ китайських художників: Ван Лісань «Значення 

картин Кайї Хігашияма», Лінь Юе Пей «Колекція 

естетичних вражень». 
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Дарина Чамахуд (Київ, Україна) 

АРХІВНІ ФОТОГРАФІЇ ЯК ДЖЕРЕЛО 

ДОСЛІДЖЕННЯ ЖИТТЄТВОРЧОСТІ  

ЯКОВА ЯЦИНЕВИЧА 

 

У процесі реконструювання життєтворчості 

малодосліджених митців важливими стають архівні знахідки 

не лише текстової інформації у вигляді рукописних та 

друкованих документів, але й фотографії. Із зображенням 

композитора Якова Яциневича (1869–1945) досі 

опубліковано лише декілька фотокарток не дуже хорошої 

якості. Дві з них у статті Т. Філенка датуються 

80-ими роками ХІХ століття та 1915 р. [0, с. 26, 27]. Проте в 

інших двох фото, одне з яких розмістив у своїй роботі про 

Я. Яциневича Л. Кауфман [0, с. 48], а іншу І. Гамкало у 

короткій довідці про митця [0, с. 531], не виявлено хоча б 

орієнтовного періоду життя композитора. 

У результаті архівних пошуків у фонді Л. Кауфмана 

віднайдено якісний оригінал тієї фотографії [0, арк. 35], яку 

музикознавець опублікував у своїй статті про пісню 

«Сусідка» Я. Яциневича [0, с. 48]. Згодом вдалося виявити, 

що це фото у 1961 р. дружина композитора Ірина Яциневич 

надіслала Л. Кауфману за його ж проханням. На зображенні 

композитору шістдесят років, про що раніше не було відомо. 

Свідчення цьому –  запис І. Яциневич у листі від 27 лютого 

1961 р: «Посылаю фото Я. М. Самостоятельной карточки 

не нашлось, а была самая точная, фото сняты 1929 года 

вдвоем, я попросила отрезать мою физиономию» [0, 

арк. 2зв.].  

Іще один якісний оригінал раніше вже опублікованої 

Т. Філенком фотографії вдалося отримати в архіві ІМФЕ. 

Т. Філенко у статті зазначає, що фото датоване 1915 роком 

[0, с. 27]. Проте в оригіналі на звороті рукою І. Яциневич 

написано «знімок приблизно 1902 р.» [0, фото 3], тобто 
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зображення досить молодого композитора, якому трохи 

більше 30 років. 

У членському квитку Всеукраїнського товариства 

драматургів, композиторів та артистів, виданому 

Я. Яциневичу у лютому 1933 р. у Харкові, теж є його фото 

[0, арк. 14]. Припускаємо, що фотографія зроблена дещо 

раніше, адже на ній Я. Яциневич виглядає значно молодшим 

60-ти років.  

В ІМФЕ віднайдено групове фото хору М. Лисенка з 

подорожі у Лубни (15 липня 1897 р.) [0, фото 5]. У центрі 

фотографії сидить сам М. Лисенко, у другому ряду першим 

зліва зображено молодого 29-річного Я. Яциневича. Іще 

один важливий документ з архіву ІМФЕ – недатоване фото 

родини М. Павловського (брата дружини композитора). На 

фотографії зображено одинадцять людей та собаку. 

Документ цінний не лише зображенням Я. Яциневича, але 

його дружини Ірини, що є її першим віднайденим фото.  

Таким чином, збережені архівні фотозображення 

композитора Я. Яциневича є доповненням до 

реконструювання життєтворчості митця та можуть стати 

важливим матеріалом до публікування монографічного 

дослідження з цієї теми. 
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Чан Юань (Львів, Україна - Китай) 

ПРОБЛЕМАТИКА ВЗАЄМОДІЇ МУЗИЧНИХ 

КУЛЬТУР У НАЦІОНАЛЬНОМУ  

ХУДОЖНЬОМУ ПРОСТОРІ 

 

В галузі музичної творчості особливо важливим 

виявляється вивчення процесів діалогічного спілкування і 

взаємодії культур у національному художньому просторі. 

Будь-яка національна культура не може існувати повноцінно 

без взаємодії з іншими культурами. Сприяючи здійсненню 

творчих пошуків музиканта, аспекти взаємодії культур 

стають одними з найважливіших рушійних сил процесу 

розвитку. 

В процесі міжкультурної взаємодії в сфері музичного 

мистецтва ці стосунки не виявляють закономірного 

характеру, проте, в її ході примножується творчий досвід, а 

сам процес пізнання чужого, іноземного, може бути 

нескінченним. Важливим також в цьому стає довільність 

характеру впливу однієї національної культури на іншу. 
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Міжкультурний діалог – це необхідна умова наукового 

пошуку істини та процесу творчості в мистецтві. Його 

складність і багатовимірність створює невичерпні 

можливості для дослідження. В сучасних умовах діалог 

культур виявляється в спілкуванні багатьох унікальних 

особистостей. Його домінантою є не тільки процес пізнання, 

але й взаєморозуміння. В самій ідеї діалогу культур 

формується принципово нова культура спілкування: 

мислення та культура іншої людини буквально проникає в 

кожного і стає внутрішньою сутністю його буття. 

В умовах становлення та розвитку китайського 

фортепіанного мистецтва, коли відбувається постійний 

творчий діалог представників своєї національної 

фортепіанної школи з багатьма західними, важливим постає 

розуміння існування безперервного міжкультурного діалогу, 

його сутності та значення для власного професійного 

зростання. Діалог є істиною формою міжнаціонального 

спілкування, що передбачає як взаємозбагачення 

національних культур, так і збереження їх самобутності. 

Саме неповторність національних, регіональних 

особливостей тієї чи іншої культури ставить її на сумірний з 

іншими рівень.  

Вплив однієї культури на іншу реалізується лише в тому 

випадку, якщо існують необхідні умови для такого впливу. 

Взаємозбагачення національних культур не обмежується 

простим ознайомленням з інонаціональним твором 

мистецтва, а відбувається творення чогось нового на основі 

перетину власне національного та пізнання інонаціонального 

продукту.  

Діалогічність культурних відносин передбачає 

зіставлення національних цінностей і вироблення розуміння 

того, що власне етнокультурне співіснування неможливе без 

шанобливого та дбайливого ставлення до цінностей інших 

народів. Діалог стає можливим тільки там, де є двоє (як 

діалогічний мінімум), на кордоні існування двох культур, 
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двох свідомостей, двох смислів. Кордони не лише 

роз’єднують, але й об’єднують національні культури, 

проявляючи змістову цілісність. 

Чужа культура засвоюється лише в процесі  діяльності. 

Композитор досягає вищого культурного розвитку саме тоді, 

коли велика духовна робота відбувається в ньому самому, а 

прийти до цього він може лише завдяки спілкуванню. Отже, 

пізнання духовної культури іншої нації передбачає 

емоційно-інтелектуальну активність суб’єкта сприйняття та 

систематичність накопичення знань про зміст інших 

національних культурних цінностей. 

Діалог культур реалізовується в індивідуальному 

розумовому процесі як діалог індивідуальностей. Його вплив 

можна розглядати як творчий процес, в ході якого чужа 

культурна спадщина стає невід’ємною частиною власного 

духовного досвіду.  

Культурна ситуація початку ХХІ ст. характеризується 

складністю і багатовекторністю, минуле та сьогодення 

стають сусідами в сучасному культурному просторі, часом 

протидіючи, часом утворюючи нові поліморфні поля. Зміна 

культурної парадигми супроводжується високою 

комунікативністю, подоланням замкненості традиційних 

культур та етнічних, гендерних та естетичних стереотипів.  

 

 

Чень Сінжун (Львів, Україна – Китай) 

ПОЧАТКИ СТАНОВЛЕННЯ ЖАНРУ ВОКАЛЬНО-

ІНСТРУМЕНТАЛЬНОЇ ОБРОБКИ НАРОДНИХ 

ПІСЕНЬ В КИТАЙСЬКІЙ МУЗИЦІ ХХ СТОЛІТТЯ  

 

 Жанр обробки народної пісні, поширений та вельми 

популярний у західній музиці, був добре відомий і 

китайській музиці. Проте, якщо розглядати його з точки зору 
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обробки для голосу і фортепіано, то, очевидно, його 

становлення бере свої витоки від адаптації світових 

академічних засад та опанування європейського 

інструментарію. Процес взаємопроникнення західних та 

національних традицій проходив у Китаї нелегкими 

шляхами. Поскільки, вже на початку ХХ ст. поширення 

світової академічної музики та опанування її виконавським 

потенціалом відбувалося за рахунок студій багатьох 

китайських музикантів у Європі та Америці, які і стали 

головними носіями нової для країни музичної культури. 

Проте, всередині Китаю ця доволі потужна тенденція 

зустріла чималий опір. Думки музикознавців стосовно 

схрещення європейського і китайського розділилися, 

утворивши по-суті три напрямки: а) активні прибічники 

західного, які зверхньо ставилися до народно-національних 

джерел порівняно з великою європейською культурою 

(Фейші, частково Сіту Меньян — прихильники “тотальної 

європеїзації”); б) активні противники всього європейського, 

які вимагали дотримання стислих національних традицій без 

жодного зовнішнього втручання (Хе Лутін, частково Хуан 

Дзи); в) серединна позиція, аргуметпацією якої стала 

необхідність збереження плекання автентики, однак, для 

репрезентації Китаю на світових музичних магістралях 

виникала потреба засвоєння сітових здобутків академічної 

культури, що привело невдовзі до синтетичного типу 

мислення, органічний симбіоз якого виявився у гнучкому 

поєднанні вироблених у двох паритетних зонах способах 

мислення (Сінь Сінхай, Ма Сіконг). З’являються і 

музикознавчі праці - Лі Хуандьжі “Кілька думок про 

китайську народну музику”. Уже в перші десятиліття ХХ ст. 

музиканти намагалися здійснити імплантацію майже всіх 

існуючих європейських жанрів, в тому числі — обробки 

китайських народних пісень у супроводі фортепіано. До 

цього процесу активно підключилися фольклористи, які 

збирали пісні народностей різних регіонів Китаю (всього 
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налічується 56 етнічних груп) і записували їх за допомогою 

європейської нотації, що становило чималі трудності. Учень 

О. Черепніна Дзян Веньє вивчав народну музику під 

керівництвом свого вчителя. Також фольклорні зразки 

лягали в основу інструментальних композицій, наприклад, 

фортепіанний цикл “Три п'єси кантонської музики” Ма 

Сіконга, побудований за принципами цитатного методу. 

 У період 1937-1948 рр. народна музика стає 

невід’ємною і тривкою опорою композиторських опусів, 

багато тогочасних творів були написані на замовлення уряду 

для пропаганди народного мистецтва. Композитори часто 

використовують повне цитування народних пісень, 

створюючи і їх вокально-інструментальні обробки, 

взоруюючись на європейські національні школи.  У 1949 по 

1966  (період докультурної революції) елементи китайського 

фольклору відігравали важливу роль у творчості китайських 

композиторів, адже зміщення акценту на музичний матеріал 

.батьківщини сприяло зростанню його слухацької аудиторії, 

охоплюючи увесь Китай. З метою поєднання західної 

гармонії з китайською народною музикою, композитори 

збирали фольклор і підпорядковували його західним 

принципам (тональні плани, акордика, гармонічні принципи 

тощо). Однією з перших в цьому роді стала збірка “Народні 

пісні в нових кольорах” (民歌 新 唱), яка включала 43 

згармонізовані зразки, з роз'ясненням початкових звуків, для 

гармонізації Ма Сіконга. Не дивлячись на активне 

впровадження в композиторську творчість західних ладових 

структур, традиційні лади продовжують домінувати в 

китайській музиці, тому, навіть здавалось би у невигадливому 

жанрі сольної обробки народних пісень спротерігаєтьсч 

кілька паритетних ліній, а європейська гармонізація і 

тональна система збагачується ладо-інтонаційними та 

ритмічними зворотами визначального елементу системи - 

китайської народної пісні. 

____________________________________________________ 
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Чень Юйцзя (Львів, Україна - Китай) 

СПІВПРАЦЯ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА І СПІВАКА  

В ОПРАЦЮВАННІ КИТАЙСЬКОГО 

НАЦІОНАЛЬНОГО РЕПЕРТУАРУ 

 

В процесі роботи над вивченням і виконанням творів 

вокальної спадщини китайських композиторів важливим 

стає глибинне осмислення спільної праці піаніста-

акомпаніатора і співака, адже в цьому процесі відбувається 

взаємодія обох виконавців, що виявляється у взаємодії 

мелодії і художнього поетичного слова, у взаємодії 

інструмента фортепіано і людського голосу.  

Співпраця піаніста-концертмейстера і співака полягає в 

створенні довершеності виконання музичного твору, коли 

досягається ансамблеве рівноправ’я обох учасників. Маючи 

однакове естетичне і художньо-смислове навантаження, і 

мелодія вокального твору з його словесним текстом, і партія 

фортепіанного супроводу при відтворенні глибини і 

художньої цінності твору в синергії рівноправно відіграють 

однаково важливу роль. Універсальність спільної праці 

концертмейстера і співака полягає в прояві індивідуальності 

обох виконавців і, разом з цим – в прояві їх довершеності в 

досягненні творчого діалогу при створенні художнього 

образу і відтворенні найтонших нюансів поетичного тексту. 

При органічній взаємодії виконавців сліпе наслідування 

музично-поетичному текстові стає неприйнятним. 

В спільній праці концертмейстера і співака важливим 

постає розкриття сутності їх особистісних професійних 

якостей, роль концертмейстера в вихованні творчої 

особистості співака, в розкритті специфіки ансамблевих 

взаємин піаніста і співака, в особливостях взаємодії 

індивідуальності їх партій та створенні довершеного 

ансамблю, що звучить в емоційно-артистичній єдності.  

Якість успішного виконання твору співаком завжди 

залежить від якостей виконавської гри концертмейстера і від 
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уміння обома створити якісний тандем. До цього часу в 

китайському виконавстві робота концертмейстера 

вважається чорновою, але його вплив на якість творчого 

виконання співаком важко переоцінити. Не втручаючись у 

вузько технічні виконавські аспекти (це прерогатива і 

компетенція педагога з вокалу), концертмейстер є 

найближчим помічником співака в реалізації вираження його 

вокально-технічних і образно-художніх можливостей. 

Концертмейстер забезпечує професійне виконання твору, 

прищеплює навички ансамблевого виконавства і досягнення 

творчого тандему в ансамблі, де при розумінні своїх 

індивідуальних функцій у втіленні образного змісту твору, 

зливаються їхні художні наміри. В цьому контексті 

пригадуються слова видатного британського 

концертмейстера Джеральда Мура (1899-1987), які ще на 

зорі становлення концертмейстерської справи в Китаї мали 

особливе значення, оскільки саме він вперше вказав на 

виділення і підвищення статусу концертмейстера до 

рівноправного партнера: «Акомпаніатор – рівноцінній 

партнер, котрий поділяє радість, тугу, пристрасть, 

захоплення, спокій, розлюченість у музичному творі. Він – 

джерело натхнення для співака, його гра повинна сяяти в 

чудових вступах і закінченнях»  

На відміну від західноєвропейської музики, при 

характеристиці роботи над вивченням творів китайських 

композиторів, особливості праці концертмейстера і співака 

полягають в тонкому відчутті і передачі засобами 

фортепіано, наприклад, звуків природи, вмінні наслідувати 

засобами фортепіано тембрів китайських традиційних 

інструментів, у відтворенні піаністом і співаком своєрідності 

китайської ритміки, розмаїття її поліфонії та своєрідність 

образно-емоційного строю музичних творів.  
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Надія Явна  (Львів, Україна) 

ФОРТЕПІАННА ТВОРЧІСТЬ ЙОГАННЕСА 

РУКГАБЕРА В КОНТЕКСТІ КУЛЬТУРНОГО ЖИТТЯ 

ГАЛИЧИНИ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ СТОЛІТТЯ  

 

Постать Йоганнеса Рукґабера (1799-1876) є однією з 

найбільш знакових у Галицькій музичній культурі доби 

раннього романтизму, адже будучи надзвичайно плідним 

композитором та блискучим піаністом, він зумів долучились 

до розбудови музичного життя Львова, створивши тут власні 

мистецькі традиції, що існують до сьогодні. Після здобуття 

ґрунтовної музичної освіти у Відні під керівництвом 

Й.Гуммеля, а згодом в Паризькій консерваторії, він 

розпочинає свій виконавський шлях, гастролюючи містами 

Галичини, яка  зовсім скоро стане новою Батьківщиною 

юного музиканта. Піаніст швидко здобуває тут популярність, 

а його виступи супроводжуються неабияким успіхом, про що 

свідчить тогочасна преса, називаючи Рукґабера «митцем з 

унікальними знаннями». Завдяки активній концертній 

діяльності він долучається до новоствореного «Товариства 

друзів музики», що з 1838 року отримує нову назву – 

«Галицьке музичне товариство». Саме Рукґабер стає 

керівником та першим художнім директором цієї музичної 

організації, і протягом наступних років здійснює в ній ряд 

нових досягнень. Він налагоджує концертну діяльність 

товариства, а також сприяє заснуванню музичної школи при 

ньому, яка в 1853 році стає консерваторією.  

Попри активну культурно-громадську позицію Рукґабер 

ніколи не полишає занять композицією і протягом свого 

життя створює значну кількість творів різних жанрів. Його 

спадщина охоплює більше 100 опусів, проте більша частина 

з них написана саме для фортепіано.  

Жанрова палітра фортепіанних творів є надзвичайно 

різноманітною, проте найчисельнішою серед них є 

танцювальна музика, зокрема мазурки, польки, полонези, 
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вальси. Практично всі вони мають присвяти – це ще одна 

характерна риса творчості Рукґабера. На початку мазурки, 

що  має назву «Насолода» є запис: «Склав для своєї дочки 

Жанет Рукґабер. 19 грудня 1865 рік». Ще одна мазурка ор. 4 

присвячена другові, що був одним з найкращих учнів митця, 

Марцельому Мадейському. Для популярного у той час 

музикування в чотири руки у спадщині композитора 

знаходимо переклади симфонічних та оперних творів, а 

також інші зразки ансамблевої музики – твори великої 

форми ( Variationes na theme russe), настроєві мініатюри 

(Сюїта з шести вальсів ор. 85, що називається “Спогад з 

Молдови” та “Вальс з кодою” ор. 81, під назвою “Спогад з 

Серету”), марші, танцювальну музику, (Мазурка в 4 руки 

ор.75, “Сюїта з вальсів” ор. 85, Полька ор. 104), транскрипції 

(на тему з опери Дж. Россіні “Зельміра” ор. 59), зразки 

поліфонії (Чотириголосний канон f-moll). Серед інших 

зразків фортепіанної спадщини є твори великої форми: 

Сонати (Es-dur op 89, та G-dur), Варіації (Великі варіації на 

тему балету “Ніна”, ор.19, Варіації ор. 30, Великі варіації для 

фортепіано з оркестром ор. 18) та Перший фортепіанний 

концерт ор. 20, присвячений Каролю Ліпінському.  

Важливо наголосити про різний рівень складності 

фортепіанних творів, що робить їх ще доступнішими у 

виконанні як для піаніста-аматора, так і високопрофесійного 

музиканта, адже окремі з них, зокрема Варіації ор. 30, 

вимагають неабиякої віртуозної майстерності і технічної 

готовності піаніста. Таким чином, можна усвідомити за яким 

принципом створював фортепіанну музику Рукґабер: 

опираючись на численні присвяти, що супроводжують безліч 

творів стає зрозуміло, що вони були написані на замовлення 

аристократичної публіки, що не володіла професійними 

музичними навиками, саме тому манера письма композитора 

– проста та лаконічна (як у невеликому циклі Souvenir de 

Miroslawa op. 71), натомість технічно складніші твори були 

написані автором з огляду на володіння власними 
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піаністичними навиками (Варіації ор. 30). Їхнє виконання 

передбачалось на концертних сценах тодішньої Галичини 

професійними музикантами – учнями, що виховувались 

відомим австрійцем протягом півстоліття. Тому цілком 

логічним є повернення творчих здобутків Рукґабера в 

сьогодення, шляхом популяризації його фортепіанного 

мистецтва. 
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