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ВСТУП 

 

Актуальність дослідження. Історія фортепіанного мистецтва, його 

функціональна різноманітність, органологічна, сонологічна і тембральна 

виразова специфіка є одним із звукових феноменів музичної культури від 

моменту винаходу інструменту італійським майстром Бартоломео 

Крістофорі у 1709 році. 

Сучасне фортепіано розглядається сьогодні як один із наймолодших і 

водночас найуніверсальніших музичних інструментів. Протягом більш ніж 

трьох століть триває процес удосконалення фортепіано, пошуків нових 

звучань, прийомів гри, що багато в чому визначає еволюцію його 

трактування композиторами, виконавцями та інструментознавцями. 

Важливо, що саме фортепіано продемонструвало дивовижний інноваційний 

потенціал для пошуків та створення нового звучання.  

Композитори висувають нові вимоги до виконавців як в технічному, 

так і в музичному плані, вносячи в фортепіанну музику не лише 

композиційні та технічні інновації, а й докорінну зміну концепції музики. 

Митці постали перед стрімкими змінами музичних тенденцій: 

формування нового звукового образу сучасності, іноваційного звукообразу 

інструментів та нового образу музиканта-інструменталіста. 

Прикметно, що композитори XX–ХХІ століття впродовж своєї 

мистецької кар'єри виступають як фахові піаністи-виконавці, 

популяризуючи тим самим не лише власні твори, а й найбільш суттєві 

знахідки в галузі трактування інструменту. Саме такими композиторами-

інтерпретаторами своєї музики є Джон Уайт (John White), Валентин 

Сильвестров, Філіп Ґласс (Philip Glass), Людовіко Ейнауді (Ludovico 

Einaudi) та інші. 

Творчість цих композиторів репрезентує нову онтологію звукового 

образу світу в контексті музичної культури ХХ-ХХІ століття, сформовану 

на нових принципах звукопізнання та звуковідображення дійсності, 
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об’єднаних загальною ідеєю експерименталізму та розширенням художньо-

акустичного потенціалу фортепіано.  

 

Мета дослідження – осмислити концепти звуку й образу фортепіано 

крізь призму сучасного звуковідчуття світу та проаналізувати інноваційні 

аспекти трактування звукового образу інструмента та їх репрезентацію у 

творчості Джона Уайта (John White), Валентина Сильвестрова, Філіпа 

Гласса (Philip Glass) та Людовіко Ейнауді (Ludovico Einaudi). 

 

Поставлена мета вимагає розв’язання низки конкретних завдань, а 

саме: 

● розкрити властивості музичного звуку як ресурсу звукообразного 

моделювання світу; 

● узагальнити поняття «звуковий образ» та його функції; 

● дослідити процеси трансформації «звуку» та «звукового образу» 

фортепіано, його художньо-семантичне значення та історичні види; 

● охарактеризувати параметри мінімалізму як культурний феномен, 

вплив напряму та технологій на сучасне мистецтво;  

● висвітлити інноваційні аспекти трактування звукового образу 

фортепіано у композиторському та виконавському втіленні; 

Об'єкт дослідження: фортепіанна творчість видатних композиторів 

кінця ХХ – початку ХХІ століття: Джона Уайта (John White), Валентина 

Сильвестрова, Філіпа Гласса (Philip Glass) та Людовіко Ейнауді (Ludovico 

Einaudi). 

Предмет дослідження: звуковий образ фортепіано у сучасному 

музичному дискурсі. 

Методологічною основою дослідження стали: 

● історико-біографічний метод – для вивчення життєвого і творчого 

шляху композиторів; 
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● історико-культурологічний метод – для дослідження становлення та 

кристалізації індивідуального стилю вибраних композиторів у 

культурологічному та загально-історичному контексті;  

● метод жанрово-стилістичного аналізу – для визначення особливостей 

музичної мови, виразових засобів та звукових ефектів у фортепіанній 

творчості композиторів; 

● компаративний метод – для встановлення подібних і відмінних рис 

трактування звукового образу фортепіано у творчості вибраних 

композиторів;   

● квантитативний метод – для визначення місця музики Джона Уайта 

(John White), Валентина Сильвестрова, Філіпа Ґласса (Philip Glass) та 

Людовіко Ейнауді (Ludovico Einaudi) у соціокультурному просторі 

другої половини ХХ століття – першої половини ХХІ століття; 

● метод системного підходу – зумовлює загальну концепцію роботи та 

зміст її розділів. 

Теоретичну базу дослідження склали праці, присвячені постатям 

Джона Уайта (John White), Валентина Сильвестрова, Філіпа Ґласса (Philip 

Glass) та Людовіко Ейнауді (Ludovico Einaudi) та їх творчості (Зінькевич О.; 

Капралова A.; Кром А.; Микрюкова А.; Нестьєва М.; Опанасюк О.; 

Павлишин С.; Фильштейн С.; Anderson V.; Arduman E.; Cage J.; Glass P.; 

Lehto O.; Mertens W.; Potter K.; Smith D.); праці, присвячені еволюції 

звукового образу сучасності, творчого методу митців та стильових 

тенденцій (Андросова Д.; Гойові Д.; Денисов Э.; Жалейко Д.; Ільїна А.; 

Капралова A.; Кияновська Л.; Копленд А.; Козаренко О.;  Курт Э.; Кучма Н.; 

Кушнірук О.; Ліва Н.; Мартинсен К.; Назайкинский Е.; Рябуха Н.; Салій В.; 

Свешникова Ю.; Сєрова О.; Тарапата Л.; Тукова І.; Шип С.; Cope D.; Copland 

A.; Eaton R.; Johnson T.; MacDonald I.; Potter K.; Schwarz R.; Walker S.); 

також лекції-бесіди, зустрічі, статті, інтерв’ю, листи та присвяти. 

Наукова новизна: полягає у дослідженні інноваційних аспектів 

трактування «звукового образу» фортепіано у творчості Джона Уайта (John 
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White), Валентина Сильвестрова, Філіпа Ґласса (Philip Glass) та Людовіко 

Ейнауді (Ludovico Einaudi). Більшість матеріалів, існуючі про цих 

композиторів, доступні в інтернеті російською, англійською чи італійською 

мовами. Важливо зазначити, що дотепер тема звукового образу фортепіано 

у музиці другої половини ХХ – першої половини ХХІ століття ще не дістала 

цілісного узагальнення у наукових дослідженнях.  

Структура та обсяг роботи зумовлені потребою розкриття теми, її 

об’єктом, предметом та завданнями дослідження. Робота складається зі 

вступу, трьох розділів, загального висновку, списку використаних джерел 

(54 позиції). Загальний обсяг роботи становить 55 сторінок, з них основного 

тексту – 39 сторінок. 
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РОЗДІЛ 1. ЗВУК ЯК ФЕНОМЕН КОМПОЗИТОРСЬКОЇ 

ТА ВИКОНАВСЬКОЇ ТВОРЧОСТІ 

1.1. Світомоделюючі властивості музичного звуку 

 

Музика – це унікальний та багатоскладовий  

«процес творення світу, що звучить»  

(Б. Асафьєв).  

 

Музика як вид мистецтва є специфічною формою суспільної 

свідомості, що узагальнює та відображає багатовіковий людський досвід 

духовно-емоційного ставлення до світу. Музичне мистецтво є художнім 

пізнанням та відзеркаленням дійсності через художні образи. Погляд на 

музику як на невід’ємну ланку в конструкції світобудови детермінував 

уявлення людини про власне музикування як про процес ментальної 

концентрації, в результаті якого вдавалося сприймати і відтворювати 

універсальну гармонію [35, с. 6].  У музичному мистецтві інтонація виражає 

сутність музики і сприймається синкретично, як цілісність складових 

елементів, що у певному взаємозв'язку [28, с. 127]. 

 

Звуковий матеріал стає ресурсом звукообразного моделювання світу, 

результатом якого є звукові артефакти (музичні твори та їх інтерпретація як 

продукти професійної культури) [25, с. 6]. Кожний музичний твір – це 

документ епохи, що за допомогою індивідуально-стильових засобів та 

тембрового потенціалу інструмента відображає звуковий образ світу, що 

набуває концептуальної повноти під час виконання. На відтворення 

концепції звукового образу світу впливає характер звукового сприйняття 

дійсності – єдність звуковідчуття композитора і виконавця [24, с. 135]. 
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Музика є втіленням трансцендентальної сутності світу, уособленням 

єдності природи та духу. Саме ця цілісність і єдність, на думку Т. 

Чередниченко, «сконцентровані в музичному звуці». Виходячи з сучасного 

уявлення, музичний звук визначається такими параметрами, як 

звуковисотність, гучність, тривалість і тембр. Але окрім того, він є носієм 

«енергетичного сенсу» (за Е. Куртом), в якому відбувається зіткнення двох 

світів – зовнішнього й «таємничого внутрішнього універсуму».  

 

Музичний звук – явище особливе, складне за своєю внутрішньою 

організацією. Він є первинним елементом музичної мови, але його 

«означення» – семантизація залежить від багатьох історично-сформованих 

факторів: від загального напряму культури (Схід-Захід, Південь-Північ), від 

стильових показників (давньогрецька монодія, музика бароко чи Віденська 

Школа, імпресіонізм чи джахова імпровізація), від жанру (вокальна чи 

інструментальна музика, народна пісня чи опера, вокально-інструментальна 

мініатюра чи сонатно-симфонічний цикл) і т. д. При всій множинності 

проявів звукової природи музичної мови існують деякі єдині конструктивні 

моменти, зафіксовані в нашій свідомості як «код, своєрідний шифр», що 

дозволяє впізнавати автора, напрям чи епоху загалом [33, с. 23-24]. 
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1.2. Етимологічний аналіз поняття «звуковий образ» 

 

«Звуковий образ»  у музичному мистецтві, є одним із найбільш 

складних та багато комплексних понять для визначення, оскільки він 

позбавлений предметності, конкретизованості, втілюючи, переважно 

емоційну інформацію та виражаючи естетичні настрої, почуття та 

переживання.  

 

Етимон «звуковий образ» пов’язаний з двома загальноестетичними 

поняттями: звук та образ. Звук – це основоположний елемент музичного 

мистецтва, центральна категорія мислення композиторів та семантичне ядро 

звукообразу. Образ – це термін, який має кілька значень – зовнішній вигляд, 

постать, подоба, копія, обличчя. Це відчуття, сприйняття, уявлення, 

сформоване в контексті мисленнєвої діяльності людини [24, с. 18]. 

 

Згідно досліджень Сергія Шипа: «Звук це словесне вираження яке 

відповідає не одному, а кільком феноменам. Виходячи з цього міркування, 

музичний звук слід мислити як пружні коливання (фізичний феномен), 

слуховий і вокалізаційно-артикуляційний процес (фізіологічний феномен), 

образ сприйняття та уявлення (психічний феномен), біологічний сигнал 

(феномен поведінки), культурно поведінковий акт чи артефакт, що має 

знаково-комунікативну, естетичну, терапевтичну, етичну, виховну та інші 

функції (феномен практики)» [38, с. 30]. 

 

Вперше поняття звуковий образ саме як втілення особистісного світу 

людини було запроваджено швейцарським теоретиком та музичним 

психологом Е. Куртом у праці «Основи лінеарного контрапункту» 1917 

року. У праці автор міркує про взаємозв’язок енергії митця та результатів 

його творчості.  

 



10 

Як підкреслює Курт до моменту звукової реалізації нотного тексту, у 

свідомості музиканта виникає певний образ звучання, інтерпретатор 

інтенсивніше занурюється в «чутне» (das Hörbare), осягаючи таким чином 

істинний музичний зміст.  «Збудження передує втіленню. Сили, що діють у 

мелодиці, ще не чутні як звучання, наявні в напруженому стані вже там, де 

у звичайному сенсі ще не можна говорити про музичний феномен» [13, с. 

38]. 

 

У праці «Музична форма як процес» Б. Асаф’єв осмислює звуковий 

образ, як втілення специфіки музичного мислення певної художньої епохи, 

розуміючи музику як «образно-звукове відображення дійсності». 

Визначення звукового образу Б. Асаф’єва: «інтонаційний подібний 

комплекс, що виростає на основі інтонацій попередніх епох (“інтонаційний 

словник” епохи)» [1].  

 

Американський композитор, піаніст, диригент і педагог А. Копленд, у 

циклі лекцій під загальною назвою «Music and imagination» («Музика та 

уява») для Гарвардського університету використовував термін «sonorous 

image» («образ, що звучить» або «звуковий образ»).  

 

Під поняттям «образ, що звучить» Копленд розуміє: «слухове уявлення, що 

зароджується у підсвідомості виконавця або композитора, мислена картина 

(попереднє осмислення) саме “природи” звуків, що будуть ними покликані 

до життя»; «...“образ, що звучить” − це першорядний клопіт будь-якого 

музиканта. Під цими словами я розумію красу й округлість звука, його 

теплоту і глибину, його “відточеність”, його баланс з іншими тонами, його 

акустичні властивості в будь-якому заданому середовищі» [42, с. 21].  

 

Не менш важливим є зауваження Копленда про те, що термін «sonorous 

image» застосовується як стосовно конкретного твору, так і для 
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характеристики нових акустичних можливостей сучасного фортепіано. 

Окрім того, автор тісно пов'язує різні етапи еволюції інструменту (з його 

специфічною конструкцією та акустикою) та відповідну творчість 

композиторів тих чи інших періодів.  

 

У 1960 році, розвиваючи ідеї Копленда, американський вчений Пітер 

Гарланд спробував систематизувати сучасні інструменти, спираючись на 

географічну приналежність самих відкриттів та пошуків у цій галузі. 

Гарланд вводить термін American piano («американське фортепіано»), 

протиставляючи його поняттю European piano (європейське фортепіано). 

Зокрема він індивідуалізує принципи роботи з інструментом, щодо 

творчості провідних американських композиторів і пропонує у зв'язку з цим 

ряд нових понять: string piano Коуелла (гра на струнах без участі 

клавіатури), prepared piano Кейджа (підготовлене фортепіано), tag piano 

Херрісона (фортепіано).  

 

Запропонований А. Коплендом термін «sonorous image» («образ, що 

звучить») дістав ґрунтовну розробку у праці Л. Гаккеля «Фортепіанна 

музика ХХ століття» (1976). «Містке визначення “образу, що звучить” 

запозичуємо у А. Копленда; мається на увазі як “звучання музики”, так і 

враження, які музика створює на слухача» [4, с. 17-18]. 
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1.3. Звуковий образ фортепіано як відображення трансцендентальної 

сутності світу, художньо-семантичне значення інструмента 

 

Глобальна та кардинальна трансформація звукового образу світу в 

музичному мистецтві XX–XXI століття пов’язана, зокрема, з 

переосмисленням співвідношення традицій та новацій, пошуком нових 

векторів самоідентифікації митця, та на рівні художньої рефлексії знаходить 

вираження в потужних тенденціях появи та ствердження нових звукообразів 

інструментів, відповідних до нових звукових реалій.  

 

У музичному мистецтві ХХ-ХХІ ст. відбулася активна фаза 

експерименталізму, що супроводжувалася калейдоскопічною зміною 

стильових новацій. Радикальні зміни засобів виразності, музичної мови, 

жанрів і форм, трансформували загальновизнані принципи звукообразного 

мислення, що розширили уявлення про «звук» та «звуковий образ» 

інструменту загалом.   

 

Музичний образ, що розгортається у часi, важко передати словами, але 

його можна емоційно відчути через динамічний характер звукового потоку, 

завдяки мелодії, пульсації ритму, гармонії, тощо [28, с. 129]. «Все несказане, 

невиражене, що постійно живе у душі людині, все підсвідоме і є цариною 

музики» Г. Нейгауз.  

Звуковий образ фортепіано набуває концептуального значення як втілення 

єдності тілесного (фізико-акустичного), душевного (антроповимірного) і 

духовного (ціннісного) вимірів буття. [25, с. 9]  

 

Новітні моделі композиторського мислення орієнтуються на зміни 

світовідчуття й реалізуються за допомогою специфічних прийомів 

організації фактури, які розширюють акустичні та виражальні можливості 

фортепіано. Завдяки експериментуванню композиторів зi звуковим 
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матерiалом, напрацьовувалися індивідуальні звукообразні iдеї, що сприяли 

новостворенню звукоідеалу фортепiанної культури. 

 

Звукообразне мислення та нові техніки композиторського письма 

віддзеркалюють специфіку інтонованого звуковідчуття епохи.  «Звуковий 

образ фортепіано» постійно змінюється, реагуючи на зміну художнього 

стилю, композиторської та виконавчої техніки. [25, с. 7] 

 

Звукообразне мислення — це процес звукоінтонаційного 

споглядання/переживання, що передбачає цілісне бачення майбутнього 

твору. Воно ґрунтується на одномоментному поєднанні слухо-зорових, 

психо-моторних, просторово-об’ємних і рухово-тактильних звуко-

відчуттів, які в процесі інтонаційного розгортання перетворюються на 

емоційно-значеннєвий образ звучання. [26, с. 205] 

 

Відомо, що специфіка інструменту суттєво впливає на мистецькі 

наміри музикантів. Задум композитора залежить від акустичних 

характеристик конкретного інструменту чи групи інструментів. У кожну 

епоху природна звучність інструмента, його тембральні властивості та 

семантичне значення змінюються разом зі ставленням композиторів до 

засобів звукового відтворення дійсності. За думкою Н. Харнонкурта: 

«Кожну музику необхідно відтворювати з використанням притаманного для 

культури інструментарію». Кожен митець реалізовує потенціал інструмента 

відповідно до жанрово-стильової, семантичної й інтонаційної специфіки 

творів, пристосовує до авторського задуму увесь технічний, акустичний й 

виразний потенціал. Звуковий образ інструмента віддзеркалюється у 

виконавській інтерпретації: виконавець узгоджує пропоновану 

композитором звукову ідею з прийомами звуковидобування та 

індивідуальною манерою інтонування [25, ст. 156]. 
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Музичне звучання виявляється через безліч різноманітних відтінків та 

нюансів та потребує розкриття всього звукообразного багатства задуму, яке 

відтворюється завдяки взаємодії виконавця з музичним інструментом. У 

кожну епоху природна звучність фортепіано набуває певного семантичного 

значення. При цьому видозмінення його конструкції, розвиток темброво-

акустичної палітри, розширення регістрового діапазону є віддзеркаленням 

еволюції композиторського та виконавського мислення, які, у свою чергу, 

свідчать про зміну звукового ідеалу культури.  

 

Протягом XVI – XVIII ст. фортепіано зазнало величезну еволюцію як 

зовнішньо, так і внутрішньо (за звуковисотними та темброво-акустичним 

параметрами) – від клавесина й клавікорда до перших роялів віденської на 

англійської механіки, спадкоємцями яких стали найкращі сучасні зразки 

(Steinway, Bechstein, Yamaha) [25, ст. 236]. Кожне минуле століття 

формувало витонченіший звук для ширшого музичного вираження. 

Рухомою силою змін слугувало палке бажання розкрити у інструменті усі 

його можливості, які можна було б використати.  

 

«Мистецтво піанізму є однією з найвищих інтелектуальних культур 

інтонаційно-тембрового виконавства і вимагає, попри “акустичну 

обмеженість” фактури інструмента, найтоншої слухової уваги» А. Асафьєв.  

Експериментування митців зі звуком зумовлює появу нових темброво-

інструментальних модифікацій фортепіано – ординарне, препароване, 

розширене, мікроінтервальне фортепіано та фортепіано з електронним 

посиленням звуку. Під впливом природної зміни художньо-естетичних 

засад, сформувалися декілька звукових образів фортепіано: класичний, 

романтичний, імпресіоністичний, неокласичний, авангардний тощо. Кожен 

з цих образів є втіленням специфіки світосприйняття певної епохи і разом з 

цим – індивідуальних образів світу, що відбиваються у композиторській або 

виконавській техніці.  
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Історичні різновиди звукообразу фортепіано за Н. Рябухою: 

● класицистичний образ фортепіано – пов’язаний з виникненням 

демпферної системи: характеризується диференціальною 

артикуляцією, контрастами темпу та динаміки; 

● романтичний образ фортепіано – розкриває художньо-виражальні 

можливості фортепіано як політембрового (оркестрового) 

інструменту з ідеєю віртуозного піанізму;  

● постромантичний образ фортепіано – інтелектуалізація музичного 

мислення та формування нової звуко-музичної свідомості епохи 

(сильнішають сонорні властивості звука: темброва колористика, 

полімодальність, полігармонія, політональність). 

● авангардний образ фортепіано – характеризується розмаїттям 

піаністичних стилів та пов’язаних з ними прийомів 

звуковидобування: від ударно- шумового звуковидобування (звуки-

стуки, звуки-шуми, барабанність, репетитивна техніка), 

сформованого під впливом футуризму, конструктивізму, мінімалізму, 

до сакрально-синергійної естетики сонорно-тембрового, педально 

насиченого туше; збагаченням тембрального звучання фортепіано 

новими техніками письма (насамперед сонорики, алеаторики), 

альтернативними засобами виразності та прийомами гри (ударами по 

струнах, корпусу, використання побутових предметів тощо). 

Розрізняють розширене (чвертьтонове), підготовлене (препароване) 

фортепіано. 

 

Таким чином, звуковий образ фортепіано – це художньо-акустична 

концепція інструмента, скерована на єдність звуковідчуття композитора та 

інтерпретатора через розкриття темброво-акустичного потенціалу 

інструмента та індивідуального виконавського стилю [25, ст. 201]. 
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РОЗДІЛ 2. ДИСКУРС МІНІМАЛІЗМУ У МИСТЕЦТВІ 

КІНЦЯ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ 

2.1. Мінімалізм як музичний феномен 

 

Музичне мистецтво, як і будь-яке мистецтво загалом, має властивість 

розвиватися за власними іманентними законами, які важко спрогнозувати. 

Нерідко цей процес розгортається досить несподівано для композиторів і 

музикознавців, викликаючи різні реакції: від подиву до гострого 

несприйняття. Але кожному новому напряму, явищу потрібен тривалий час 

для адекватної оцінки та розуміння його справжньої ролі у загальній 

цілісності буття. А тим часом воно набуває поширення, незважаючи на 

позитивну чи негативну критику. 

 

Сьогодні можна простежити кілька головних напрямків творчих 

захоплень  молодих композиторів. Важливе місце тут займає 

композиторська і виконавська творчість у її наближенні до музичного 

мінімалізму. Напрямок мінімалізму є провідною культурною парадигмою 

другої половини ХХ століття. У творчих принципах мінімалізму набуло 

своєрідного вираження нове світовідчуття композиторів ХХ-ХХІ століття. 

 

Мінімалізм в музиці – метод композиції на основі найпростіших 

звуковисотних і ритмічних осередків – «патернів» (англ. pattern – зразок, 

модель), це може бути окремий звук, інтервал, акорд, мотив (коротка 

мелодійна фраза). У ході розгортання композиції ці моделі багаторазово 

повторюються і трохи варіюються [50, ст. 716]. 

 

Хронологія мінімалізму:  

1. Період «експериментальної музики», кінець 1950-х – початок 1960-х 

років (Джон Кейдж, Мортон Фелдман, Джачинто Шеллі); 
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2. Період «класичного мінімалізму», 1960-ті – початок 1970-х років (Ла 

Монт Янг, Террі Райлі, Філіп Гласс, Стів Райх); 

3. Період «постмінімалізму», 1970–1980-ті роки [32, ст. 233]. 

 

Термін «Minimal» стосовно музики ймовірно був вперше використаний 

англійським композитором і критиком Майклом Найманом у 1968 році. Вім 

Мертенс у книзі «Американська мінімалістична музика» (1983) зазначає, 

що, крім терміну «Minimal Music», найпоширенішими є: «Repetitive Music» 

(«репетитивна музика»; від англ. repetition – повторення), «Acoustical Art» 

(«Ac’art» – «акустичне мистецтво»), «Meditative Music» («медитативна 

музика») [59, с. 23].   

 

Мінімалізм як культурний феномен виник у самому радикальному 

авангардному напрямку – «експериментальній музиці», очолюваному 

Джоном Кейджем та групи близьких йому композиторів–

експериментаторів: М. Фелдмана, Е. Брауна, К. Вульфа, Р. Ешлі, Д. Тюдора, 

М. Беббіта та інших. Їхня творчість протистояла всій європейській музичній 

традиції та саме в їх оточенні вперше виникла ідея моделювання звукового 

простору шляхом остінатного повторення невеликих структурних утворень 

– репетиції.  

 

Вперше мінімалізм як музичну концепцію проголосив Дж. Кейдж, в 

1949 році. Композитор прочитав «Лекцію про НІЩО», й оголосив цю 

лекцію музичним твором. А себе – її автором і першим виконавцем [53, с. 

127]. Кейдж нескінченну кількість разів повторюючи одне і те саме, 

спонтанно переставляв (переінтоновував) акценти всередині фрази, 

«граючи» змістовними відтінками всередині неї. В такий спосіб композитор 

презентував важливий композиційний прийом мінімалізму – репетитивної 

техніки [32, ст. 235]. 
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Головними представниками мінімалізму вважаються видатні 

американські композитори: Ла Монт Янг, Террі Райлі, Стів Райх і Філіп 

Гласс. Їх творчі доробки становлять свого роду «компендіум» стилістично 

чистих зразків, які втілили мінімалістську естетику засобами 

репетитивності [49, с. 13].  

 

Поширившись за межі США, репетитивний мінімалізм отримує 

резонанс у творчості окремих європейських композиторів: британців Г. 

Брайярса і М. Наймана, голландця Л. Андріссена, естонця А. Пярта, грузина 

Г. Канчелі, поляків Х. Гурецького, З. Краузе, Т. Сікорського, грека Д. 

Терзакіса, румуна Г. Радулеску, литовців В. Бартуліса, Д. Джузеліунаса, Б. 

Кутавіціуса, А.Мартінайтіса, М. Урбайтіса [31, с. 43].   

 

В Україні у 1960–1980-х роках вплив мінімалізму найбільше 

позначився на творчості Л. Грабовського, В. Сильвестрова, О. Гугеля, О. 

Грінберга, О. Щетинського. Справжньою сенсацією став проведений у 

Львові за їх участю фестиваль “Українські мінімалісти” (1989) [14, с. 1]. 

Важливо зазначити, що в українському музичному не існує «чистих» 

мінімалістів, проте композитори широко використовують композиційні 

прийоми і техніки мінімалізму.   

 

Мінімалізм, що формувався паралельно із кристалізацією основ 

постмодерну в американському мистецтві – увібрав у себе більшість його 

сутнісних рис. Найважливішою з них є принципова спрямованість на 

стирання «бар’єрів» між високим, елітарно-академічним і масовим, 

демократичним мистецтвом. Після десятиліть експериментальної музики та 

відходу від традиційних мелодійних і гармонійних ідей група 

американських композиторів прагнула повернутися до простого і, як 

наслідок, створення нового мистецького напряму – мінімалізму.  
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Композитори-мінімалісти навмисне використовували музичні техніки, 

які передбачають уникання моделей європейської орієнтації, вироблених 

століттями.  Основою філософської і творчої концепції мінімалізму стала 

концепція Дж. Кейджа: емансипації тону-звуку як першоелементу та нове 

сприйняття часу. Нарочита обмеженість музичного матеріалу позбавляє 

музичне мислення експресивно-динамічного компоненту. Мінімалізм 

виключає такі поняття, як драматургія, розвиток, кульмінація, контраст. 

Створюються композиції, вільні від риторичних абстракцій та будь-яких 

ускладнень, у яких немає нічого, крім першоелементів музики та їх 

комплексів [31, с. 42]. 

 

«Мінімалізм виявився єдиним цілісно сформованим художнім 

напрямом у дифузно-полістилістичних розгалуженнях постмодерну, який 

сформувався, передуючи останньому і супроводжуючи його аж до 

сьогодення. Він став закономірним наслідком еволюційного розвитку 

світової культури та мистецтва у  ХХ ст., оскільки є синтезом 

традиціоналізму, модерну-авангарду, а також дифузією у ньому 

синкретизму європейської середньовічної та неєвропейської культур» [30, 

с. 82–83]. 

 

Підсумовуюючи дослідження таких науковців як Андросова Д., Ліва 

Н., Сєрова О., Arduman E., Cope D., Johnson T., Lehto O., Potter K., Schwarz 

R, можна виділити кілька характеристик, що допомагають визначити 

параметри мінімалізму: 

● Повторення з поступовими змінами: багато мінімалістичних 

композицій містять повторювані структури, які дуже поступово 

змінюються шляхом додавання додаткових акцентів, зміни 

тривалостей або зміни окремих нот; 

● Статична гармонія: гармонії прості і зазвичай співзвучні; 

● Медитативний, гіпнотичний стан; 
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● Відсутність розширених мелодичних ліній; 

● Мінімалістична музика, як правило, набагато більше діатонічна або 

модальна, ніж хроматична; 

● Використання статичного тону, обмежена виразність твору з 

поступовими змінами музичного наповнення та динаміки; 

● Фазування твору засноване на класичній традиції канону;  

● Стандартні класичні інструменти в поєднанні з технологіями: хоча 

багато мінімалістичних творів радикально відрізняються від 

традиційної класичної музики, більшість з них використовують 

класичні інструменти.  
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2.2. Артефакти мінімалізму у мистецтві ХХ– ХХІ століття 

 

Прихильність естетиці мінімалізму у сучасному мистецтві в більшій 

мірі пояснюється закладенню у ній ідеєю свободи музики від «тиску» 

ускладнень. І якщо поява мінімалізму була великою подією для багатьох 

композиторів, то великим розчаруванням стало поступове усвідомлення 

того, що мінімалізм ніколи не отримає загального схвалення.  

 

Незважаючи на те, що найпопулярніші нові роботи кінця ХХ-го – 

початку ХХІ-го століття були створені композиторами-мінімалістами, чи 

композиторами, які зверталися до композиційної техніки мінімалізму, цей 

феномен залишається суперечливим та не прийнятим в академічних та 

інтелектуальних колах. Зрештою, мінімалізм не є ізольованим, абераційним 

явищем. Він має важливі історичні паралелі з минулого. Мінімалізм цікавим 

і несподіваним чином вписується в американську експериментальну 

традицію та світову традицію загалом.  

 

Мінімалізм має глибокий вплив майже на всі аспекти сучасного 

суспільства. У музичному плані цей напрям можна легко вважати загальною 

музичною мовою кінця ХХ-го і початку ХХІ-го століть. Сьогодні прийоми 

мінімалізму успішно використовуються в музиці для фільмів, у популярній 

та ембіент-музиці. [43] 

 

Звуковий образ як культурологічне поняття перехрещується з більш 

широким поняттям – «аудіовізуальний образ», який використовується в 

екранних видах мистецтва, звуко- та телережисурі. Аудіовізуальний тип 

сучасної культури (від грец. audio – слухати, visio – бачити) передбачає 

функцію звука як рівноправного (стосовно візуальної перцепції) елемента 

сприйняття та передачі художньої інформації.  Музична композиція 

підкреслює унікальність та самобутність звукової атмосфери, створює 
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ефект присутності у звуковому просторі під час аудіовізуального 

сприйняття [25, ст. 46]. 

 

Мінімалізм, як у його серйозних, так і в популярних музичних 

варіантах, став домінуючою формою в сучасному кінематографі за межами 

Голлівуду та все більшою силою всередині нього.  Коли музика Ф. Гласса, 

М. Наймана та інших мінімалістичних композиторів увірвалася в 

голлівудське кіно в 1990-х роках, кінокомпозитори звернули на це увагу і 

почали широко використовувати цей стиль для власного використання, 

включаючи мінімалістичні прийоми до своїх партитур у вибраних фільмах 

[52]. Як зазначив Девід Шифф у 2001 році, мінімалізм зараз є «невід'ємним 

компонентом стилістичного словника будь-якого кінокомпозитора».  

 

Такі композитори, як Стівен Уорбек, Кліфф Мартінес, Джеймс Хорнер і 

навіть Джон Вільямс, використовували або мінімалістичний стиль, або 

мінімалістичні прийоми для написання музики до фільмів та телебачення 

[43, с. 210].  
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2.3. Сучасні технології у музичній творчості 

  

Кінець ХХ– початок ХХІ століття  – це час музичного розмаїття, 

відзначений постійним оновленням художніх практик. Удосконалення 

сучасних технологій вплинуло на створення нових форм музичного 

мистецтва, підготувало звернення сучасних композиторів до цифрових 

технологій. Композитори мають більше творчої свободи та готові 

експериментувати з новими музичними формами, відроджувати у новому 

форматі музичні форми минулого, синтезувати різні звукові структури та 

загалом розширювати звукові межі. Ці всі принципи стають пріоритетними 

складниками сучасного світовідчуття та мислення митців. 

 

Протягом останнього століття у творчому середовищі йшов 

безперервний пошук нових нестандартних засобів вираження передачі 

специфіки взаємодії митця нової епохи з життям. Поява нових технологій 

постійно стимулювала творчі експерименти: композитори нового покоління 

руйнували традиційні канони твору, засновані на академічному розумінні 

визначальних елементів музичної тканини та основоположних прийомів їх 

розвитку. Також досліджували нетрадиційні способи створення, 

модифікації та розщепленням звуку, використовували його елементи як 

основу розвитку твору.  

 

«Експеременти з самою матерією музики – зі звуком – є показовим для 

мистецтва ХХ століття.  Це стосується і зміни звичної для європейського 

слуху темперації, і активного використання мікрохроматики, і появи 

сонористики, і створення нового звуку шляхом як всеможливих змін 

акустичних інструментів, прийомів звуковидобування, так і введення 

комп'ютерних технологій» [36, с. 33]. 
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Визначальною рисою сучасної музики (та й сучасного мистецтва 

загалом) є руйнування всіх традиційних естетичних умов, завдяки чому 

вивільняється повна свобода в усіх естетичних вимірах. Освоєно фізичний 

простір в експериментах з різною технікою та приміщеннями; важливим 

чинником звучання стала тиша [37, с. 57]. Митці зверталися не лише до 

звучання музичних інструментів, а й до звуків індустріального походження: 

наприклад до елементів шуму (звуки взяті із життя, природні звуки, і 

штучно створені звучання). Такі музичні «досліди», часто непередбачувані 

і не завжди художні, вводять слухача в глибину життя, змушуючи відчувати 

реальність світу через занурення у незвичайне звукове середовище.  

 

За відкриттям електронного звуку з'являються незвичайні електронні 

музичні інструменти, часом дивовижні для слухача, вихованого на 

класичних музичних зразках: електрогітари, синтезатори, електроорган, 

терменвокс, ханг, харпеджи, гамелеста, вокодер, оптофонічне піаніно і тд. 

 

У процесі активного освоєння можливостей електронної техніки 

з'являються електроакустична, спектральна, синтезаторна, а пізніше 

комп'ютерна музика, заснована на своєрідному поєднанні нових технічних 

досягнень та сучасної естетики. Музичні технології, що охоплюють музичні 

інструменти, звукові генератори, студійне обладнання, програмне 

забезпечення, алгоритми перцептивного кодування звуку, а також пристрої 

відтворення, сформували зовсім новий спосіб створення, виконання, 

поширення та споживання музики. 

 

Такий активний розвиток технологій активізував творчість 

композиторів у галузі роботи над звуком та розширив можливості створення 

електронної музики, відкривши дорогу у цифровий музичний світ. Цифрові 

технології значно полегшили процес роботи зі звуком, його відтінками, 

динамікою, висотою та дозволили митцям більш точно його редагувати. 
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Еволюція цифрових технологій значно змінила спосіб створення, запису та 

поширення музики. Оскільки технології продовжують розвиватися 

швидкими темпами, музичні професії та відношення людей до них також 

змінюються. Музиканти постійно проходять процес адаптації до змін, що 

відбуваються майже кожен рік, і шукають найбільш відповідні шляхи 

втілення власних мистецьких ідей та їх розвитку.  
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РОЗДІЛ 3. ЗВУКОВИЙ ОБРАЗ ФОРТЕПІАНО В 

ПРОЕКЦІЇ НА СУЧАСНУ ФОРТЕПІАННУ МУЗИКУ 

3.1. Звуковий образ як індивідуальна рефлексія образу світу 

 

Кінець ХХ століття – час «нечуваних змін», науково-технічного 

прогресу та гострих політичних катаклізмів – зумовив глибокі та серйозні 

зміни у мистецтві, визначив нові та оригінальні шляхи його розвитку. З 

одного боку, сучасне мистецтво – це відмова від минулих мистецьких 

традицій, спроба творчо переосмислити класичну спадщину минулого. З 

іншого – це більш ніж сміливі новації, експерименти, не обмежені будь-

якими рамками та умовностями. Це постійний пошук новизни у матеріалах, 

пов'язаних із сучасними уявленнями про музику (шум та конкретні звучання 

навколишнього середовища), з новими електронно-інструментальними 

звучаннями, та технічні способи обробки будь-якого виду звуку (на 

синтезаторах, магнітофонних плівках, комп'ютерах). Ніколи ще митець не 

був таким вільним у своїй творчості. 

 

Композитори протягом власної творчості винаходять новітні засоби 

звукообразного моделювання світу. Кожен композитор має власну 

специфіку звукообразного мислення та звукосимволічного світовідчуття.  

Звукова поетика кожного композитора є особливою, та ґрунтується на 

підкресленні світомоделюючих, семантичних, темброво-колористичних і 

часово-просторових параметрів музичного звуку. Розглянемо 

трансформацію засадничих принципів сприйняття, моделювання й 

відтворення звукового образу фортепіано у творчості таких провідних 

композиторів сучасності, як Джон Уайт, Валентин Сильвестров, Філіп Ґласс 

та Людовіко Ейнауді.    
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3.1.1. John White (Джон Уайт) 

 

Англійський композитор-експериментатор, музичний виконавець, 

народився 5 квітня 1936 року в Берліні. Вивчав композицію в Лондонському 

королівському музичному коледжі з 1955 по 1958 рік у Бернарда Стівенса, 

приватний аналіз у Елізабет Лютенс та гру на фортепіано у Артура 

Александера та Еріка Гаррісона. Він також опанував тромбон, тубу та орган. 

Після закінчення навчання Уайт став музичним керівником балету Western 

Theatre Ballet.   

 

Композитор обіймав ряд викладацьких посад. До них належать 

Королівський музичний коледж, Королівська музична академія, школа 

Єгуді Менухіна, Королівська академія драматичного мистецтва. Серед його 

учнів були Роджер Смоллі , Браян Денніс та Вільям Йорк. Зараз він очолює 

музичний відділ Драматичного центру в Лондоні. [51, с. 1] Уайт також був 

активним виконавцем: грав на бас-тромбоні з гастрольним оркестром 

королівського балету та на тубі в лондонському ансамблі Gabrieli Brass 

Ensemble. Крім того, багато гастролював як фортепіанний соліст, 

виконуючи репертуар переважно власної музики та пізніх романтиків: Ф. 

Бузоні, М. Метнер, К. Шимановський, С. Рахманінов, Е.  Саті. 

 

У 1960-х і 1970-х роках Уайт був тісно пов'язаний з англійськими 

композиторами-експериментаторами, такими як Корнеліус Кардью, Гевін 

Брайерс, Говард Скемптон та Майкл Парсонс. З початку 1960-х років Уайт 

йшов шляхом «антирозвитку», «незрозумілих гармоній» і «обсесивних 

остинат».  

 

Композитор винайшов ранню британську форму мінімалізму, відому як 

«системна музика». Системна музика – це музика зі звуковим континуумом, 

який розвивається поступово, часто на протязі дуже довгого періоду часу. 
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На музику Уайта вплинула творчість таких композиторів як Е. Саті, Ф. 

Бузоні, Ш. Алкан, Р. Шуман, М. Регер, та К. Шимановський, але без 

використання прямих цитат чи спроб пастишу.  Композитор любить робити 

короткі, неповні алюзії на інших композиторів, що частково перетворює 

його творчість на гру у відгадки. Але ці аллюзії є частиною текстури 

слухання, а не головоломками, які потрібно розгадати. Стиль композитора 

настільки еклектичний, що охоплює досить широкий діапазон; роботи 

Уайта називають іронічними, «експериментальними» і навіть «авангардно- 

постмодерністськими».  

 

З 1956 року композитор почав працював над масштабним проєктом: 

серією близько 180 фортепіанних сонат. Ранній підхід Уайта до жанру 

сонати полягав у пошуку альтернатив або підривів багатоскладового жанру 

з усіма його структурними наслідками. Для композитора сонати являють 

собою щоденник, де він документує власне музичне мислення того часу та 

відображає свій «ентузіазм поглинання музики XIX – початку XX століття». 

[51, с. 1] 

 

У 1956 році зʼявилася перша фортепіанна соната що була написана, 

як реакція на британську прем’єру в Лондоні «Турангаліла-симфонії» Олів'є 

Мессіана. Соната складається з трьох частин (Allegro marziale, Lento, Poco 

repido) насичена Мессіанськими ритмами і гармоніями.  

 

Соната для фортепіано №4 (1959) – написана у більш суворому 

гармонічному стилі ніж перші фортепіанні сонати, має шість розділів та 

невелику коду: 

● Перший розділ, де викладена основна тема у стилі баркароли; 

● Мініатюрна сюїта: Allegretto, Вальс, Andantino, лірична басова арія і 

марш; 

● Andante cantabile; 
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● Rondo з повтором сюїти; 

● Пристрасний епізод molto ritmico; 

● Повернення до основної теми з першого розділу, але більш сміливої 

та ускладненної; 

● Lento coda, в якій відновлюється початковий, інтроспективний 

характер баркароли; 

 

Соната для фортепіано №5 (1959) – інтроспективний твір у одній 

частині, що складається з послідовності дуже контрастних епізодів, у формі 

рондо. Ця соната залишається одним із найзагадковіших творів 

композитора: є резонанс із творчістю Гавергала Брайана у зухвалому 

зіставленні Уайта різко контрастного матеріалу та створенні переконливого 

цілого з абсолютно дифирентних елементів. 

 

Соната для фортепіано № 7 (1960) – це значно менший твір у двох 

частинах. Перша частина натхненна «Крейслеріаною» Р. Шумана, а друга – 

використанням Л. Яначеком остинато і контрастних настроїв. 

 

Соната для фортепіано №15 (1962) – еліптичний твір, написаний у 

трьох-частинній формі, кожна з частин повільніша, ніж попередня, 

символізує призупинення часу. Алюзії на Бузоні, Брукнера, Регера, і Саті.  

 

Соната для фортепіано №24 (1965) – описується композитором як 

«рішуче антиромантичне твердження, в якому переваги бігу на довгі 

дистанції представлені у вигідному світлі». 

 

Соната для фортепіано № 28 (1966) – «це коротка маленька токката, 

що стосується, з одного боку, транскрипції С. Рахманінова скрипкової 

прелюдії Баха з 3-ої сюїти, а з іншого боку, до «Embryons desséchés» Е. Саті. 
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Загалом у ранніх сонатах композитор поступово відходить від світу 

загальноприйнятих інновацій, ввічлива опозиція композитора панівній 

музичній моді іноді призводила до прийняття навмисно дивного, начебто 

переривчастого підходу. Як зауважує Браян Денніс «Мислення Уайта було 

і залишається, по суті, стороннім, тобто це стосується не прямого лінійного 

розвитку (історичного чи особистого), а ідей, які виходять за межі техніки».  

 

Конструктивістські сонати для фортепіано № 34–52 (переважно 

1969 року) написані у зовсім іншому напрямку. Більшість із них є 

повільними, дисонантними атональними творами, і багато з них базуються 

на матеріалі «Машини для віолончелі та туби» 1968 року, написаної для 

виконання з Корнеліусом Кардью.  

Стислий єдиний рух, що характеризується мотивами, що обертаються 

навколо кількох нот або вгору і вниз по гамі чи арпеджіо, на тлі похмурого 

акомпанементу, який складається з повторюваних нот або акордів.  

 

Сонати для фортепіано № 42-52 були засновані на числовому ряді, 

отриманому від ходу фігури коня з шахів по квадрату чисел. Мета полягала 

в тому, щоб придумати щось задовольняюче непередбачуване, але з 

можливістю мимовільного повторення всередині нього, уникаючи таким 

чином пастки серіалізму, в якому «якість передбачуваних змін була 

передбачуваною». 

 

Фортепіанні сонати № 53-90 (створені з квітня 1972 року по листопад 

1973 року) є поверненням до створення оповідних композицій, орієнтованих 

на тональність. Це короткі твори, що демонструють свіжий підхід 

«безпосереднє спілкування, при якому спостерігається мінімальний 

розвиток», в якому композитор застосовує досвід роботи в театральних 

постановках. 

 



31 

Фортепіанна соната № 91 (1975-76) – «рондо з фіналом в 

англійському стилі», більш змістовний і піаністично вимогливий твір. 

Соната № 93 (1976) – мініатюрне сонатне аллегро. Сонати  

 

Фортепіанна соната № 105 (1980) – відчувається блюзовий вплив 

Гершвіна зі збільшенням реєстрів;  № 127 написана на тему з «Les Enfants 

du paradis»; № 138 – більш драматичний твір. Матеріал сонати, взятий зі 

сценічної постановки «Les fourberies de Scapin» Мольєра; №139 це 

«скромний вальс-триб’ют П. Чайковському, який включає пара-цитати з 

«Вальс квітів» з балету «Лускунчик» та «Троянда Адажіо» зі «Сплячої 

красуні». Деякі сонати мають цікаві програмні назви, наприклад: соната № 

116 (1987) «Підводна румба», № 140 (2003) «Добре темперований 

велосипедист», № 156 «Бугі для Джонатана Пауелла», № 159 (2007) «В 

очікуванні Бетмена», № 165 (2008) «Задумливий лунатизм». 

 

Більшість із цих сонат синтезують у собі ознаки сонати Д. Скарлатті, 

музичне мислення Е. Саті, включаючи експериментальну, системну та 

популярну музичну мову, а також постійне захоплення композиторами 

кінця ХІХ – початку ХХ ст., від Алкана до Метнера.  

 

На сьогоднішній день композитор написав близько 180 фортепіанних 

сонат, 3 опери, 26 симфоній, сценічну музику, включаючи замовлення 

Королівської Шекспірівської компанії та Королівського національного 

театру, а також незліченну кількість партитур для вокальних і камерних 

ансамблів, електроніки та ударних. 
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3.1.2. Валентин Сильвестров 

 

Український композитор і піаніст, народився 30 вересня 1937 року у 

місті Київ. Почав навчання музики у 15–ти річному віці, відвідув приватні 

заняття по фортепіано у Софії Зіновіївни Рибінської. З 1956–1958 рр. 

навчався у Вечірній музичній школі по класу фортепіано у В. С. Мулова, та 

вивчав музичну літературу у Н. А. Дайч. У 1956 році став студентом 

Інженерно-будівельного інституту, але залишив навчання на ІІІ курсі, і 

вступив до консерваторії. Значна роль педагогів– теоретиків консерваторії 

Н. О. Горюхіної та Н. О. Герасимової-Персидської. Саме вони домоглися у 

Міністерстві культури перевести Валентина без іспитів з Інженерно-

будівельного інституту до консерваторії на І курс. У консерваторії навчався 

по класу фортепіано у І. С. Царевич і В. М. Воробйова. По класу композиції 

– у Б. Лятошинського. [6; 10] 

 

«Сильвестров йшов від авангардного радикалізму до благородної 

рівноваги духу музики у висотах радості й безоднях страждань людських; 

він сягнув витонченості й строгості емоційного малюнку, самодисципліни у 

свободі; йому властиві гідність і відповідальність думки і слова; внутрішня 

мислительна зосередженість і цілісне сприйняття світу» [27, с. іv-v]. 

 

Сильвестров створив власну музичну мову, у якій синтезує різні 

елементи сучасних технік письма: серіальність, пуантилістика, алеаторика, 

сонористика. Композиторська оснащеність різними техніками письма 

допомогли реалізувати у зовнішній оманливій простоті музичного 

матеріалу філософське усвідомлення буття; витончені, проникливі емоційні 

стани. Але незалежно від використовуваної техніки письма, на першому 

плані є втілення задуму твору, його ідеї, філософській концепції. 
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Як зауважують науковці С. Павлишин та М. Нестьєва: «Створив власну 

мову, у якій - серіальність, пуантилістика, алеаторика, сонористика - є лише 

окремими елементами стильового комплексу» [22, с. 10]. У своїй творчості 

композитор втілює філософські категорії, декларує вічні вселюдські 

цінності, етичні, моральні проблеми. Уся музична тканина пронизана 

алегоричністю (інакомовленням), метафоричністю, медитативністю.  

 

Тяжіє до протяжних, інтонаційно–змістовних ліній розвитку, схильний 

до деталізації, тонкому нюансуванню. Переважає фрагментарність 

мислення – тяжіння до відкритості форми, тому що фрагмент має тенденцію 

до відкритості, і об'єднується у ціле.  У процесі аналізу фортепіанної 

творчості композитора можливо простежити еволюцію музичної мови та 

становлення індивідуального стилю від раннього, авангардного – до зрілого, 

«універсального, метафоричного» (термінологія В. Сильвестрова).  

 

Сонатина (1960) – перший фортепіанний твір композитора. 

Мініатюрний 3–х частинний цикл – написаний у докласичній традиції (риси 

Д. Скарлатті відбиті через призму С. Прокоф’єва).  

 

«П'ять п’єс для фортепіано» (1961) – перший твір у серійній техніці. 

Цикл жанрових варіацій, частини якого переходять attacca одна в одну. Має 

чітку побудову – 1, 3, 5 частини творять центр; 2, 4 – інтермеццо. 

Складається з прелюдії, токатини, мелодії, хоралу, перерваної сонатини. 

Короткі п’єси типу музичних моментів, листки з альбому [17, с. 122]. 

 

Великомасштабний цикл «Тріада» 1962 року, містить такі підцикли: 

«Знаки» (7 п’єс); «Серенада» (3 п’єси); «Музика сріблястих тонів» (3 п’єси). 

У цьому творі композитор використовує принцип мінімалізму та серійну 

(пуантилістична) техніку. Композитор задумав цей твір як розірваний 
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сонатний цикл, де середина – «Серенада» є жанровою складовою [22, с. 48-

49]. 

● «Знаки» – імпульс у поезії, недомовленість виражається паузами, 

зупинками, витриманими акордами. 

● «Серенада» – узагальнення жанровості, де 1 ч. – фактурний виклад 

типу Веберна-Булєза, 2 ч. – лірична основа, 3 ч. – типу токати. 

● «Музика сріблястих тонів» – напружена, але звуково витончена. 

 

«Елегія» 1967 року – мініатюрна п’єса, за технікою письма тісно 

пов’язана з «Тріадою». Жанрова і філософська категорія. Створив елегію 

нового типу – мелодичну, втілену новою технікою – серіальною. 

Мелодійність у творі підкреслює довгими лігами [17, с. 126]. 

 

Соната № 1 (Редакції: 1961 року – 4 частини; 1972 року – 2 частини) 

Написана у 2–х частинах, присвята Станіславу Вередіну. Композитор 

застосував прийом інакомовлення романтичного стилю. 1 частина це 

сонатне allegro, 2 частина – варіаційна форма. Головна партія 1 частини – 

фуга з “підголосками” – мелодійність українського типу. Сонатна форма 

ніби зберігається, але Головна Партія витримана у формі фуги. Вільно–

імпровізаційне розгортання матеріалу. 2 частина – тема і три наскрізні 

варіації. 

 

«Музика в старовинному стилі» – твір написаний у 1973 році. 

Композитор називає фортепіанний цикл «неокласичним полем». 

Складається з 4 розділів, 11 п’єс.  У творі поєднується старовинна музика 

стилю класицизму та раннього романтизму крізь призму сприйняття 

композитора (інакомовність).          

 

«Метафоричність у цьому творі полягає у тому, щоб з допомогою 

виконавських, композиційних прийомів уникнути стилізації, тому що 
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метафоричність на межі стилізації. Намагався досягти такого ефекту, аби 

стало зрозуміло, що це не прямий текст, а іносказання» [23, с. 82].  

 

Соната №2 1975-го року, одночастинна композиція з епізодами 

(Присвята Олексію Любімову) 

«Полістилістичні композиції (хоча у мене не полістилістика, 

об’єднання) потребують великих засобів: які об’єднюють усі системи, 

потрібний великий простір і великі засоби, оркестрові і т.д.» [34, ст. 88]. 

Будь–який елемент музичного цілого композитор прагне зробити тематично 

осмисленим. Намагався втілити цю ідею для одного інструменту – 

фортепіано. Поєднує та протиставляє політність і витримані гармонічні 

звучання – ладове коливання, зіставлення мажору і мінору з грою 

динамічних відтінків. Використовує засоби сонористики та алеаторики, але 

без зовнішньої ефектності: удари по струнах басового регістру на ppp, 

вібрато педалі [19]. 

«Поліфонія систем, складові якої існують у діалозі та у єдності. У 

самому початку сонати закладена вся її концепція, як у згустку постає і 

тональна, і атональна, і модальна системи, які сконцентровані у єдиній 

мелодичній формулі. Потім вони розшифровуються» [17, ст. 177]. 

 

«Кіч-музика» (1977) – 5–ти частинний фортепіанний цикл витриманий 

в одному стилі з кристалізацією у кожній частині типу мелодики 

Сильвестрова. Інакомовність романтичного стилю. Зовні «послаблена» 

музика – спів душі, втілення найдорожчого. В анотації до твору композитор 

пояснює кіч – як «слабке, відкинене, невдале», але одразу підкреслює, що 

надає цьому поняттю елегійного, а не іронічного змісту. 

  

Соната № 3 1979 року, присвята Валерію Матюхіну. 

Має строгу побудову – Прелюдія, Фуга, Постлюдія. Поєднує 

імпровізаційний елемент із структурною чіткістю. Композитор 
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використовує витончені сонористичні прийоми гри для створення ліричної 

атмосфери. Загалом між частинами відсутні темпові зміни, контрасти. Але 

всередині частин постійне напруження та спади, постійні агогічні зміни. 

● Прелюдія починається з беззвучного натискання хроматичного 

кластеру. 

● У подвійній фузі композитор розмиває чітку форму в 

імпровізаційності. 

● Постлюдія – у імпровізаційному викладі, «шукання мелодії»; це ніби 

інтермеццо, що завершує цикл. 

 

З 2000–х років Валентин Сильвестров звертається до жанру багателей 

– п’єси для фортепіано, що виникали без задуму та спонтанно (музичні 

миттєвості). «Багатель – це дрібничка, «дрібничка» – щось таке дрібне, ледь 

видиме, ледь не зникле, майже маленьке «ніщо»» [27, с. 167]. 

 

Цей жанр є важливим етапом формування індивідуального стилю 

композитора, і водночас, розвитку цього жанру у ХХ– ХХІ столітті. 

Композитор створив неймовірний за обсягом матеріал, який складається із 

циклів по 2 – 10 п’єс, що зібрані у надцикли, кожен з яких має бути 

виконаний attacca. 

 

Багательний стиль композитора представлений більше ніж 200 опусів, 

у які входять – вальси, постлюдії, моменти, мазурки, елегії та інші 

фортепіанні мініатюри. Основна ідея багательності – музична миттєвість, 

спонтанність. [29, с. 11] Слабкі речі, які сильні власною слабкістю, 

семантичною стороною. Музика як глибинний внутрішній монолог, у якому 

зафіксовані найвитонченіші градації психологічних станів та інтенцій. Від 

стану спокою, умиротворення та прозорої ніжності до щемливого відтінку 

печалі. Цикли виконуються attacca, що підсилює єдність драматургії. 

Багателям притаманне: медитативний стан,  прозорість фортепіанної 
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фактури, «тональна атональність» (визначення В. Сильвестрова), інертність 

розвитку форми, приглушена динаміка (ніби під сурдину).  [34] 

 

У творчому доробку композитора різножанрова палітра музичних 

взірців: 8 симфоній, 7 концертів для солістів з оркестром, твори для 

камерного оркестру,  хорова, камерно-інструментальна, вокальна, 

фортепіанна музика та твори до художніх та документальних кінофільмів.  
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3.1.3. Philip Glass (Філіп Гласс) 

 

Американський композитор і піаніст,  народився 31 січня 1937 року в 

Балтіморі, штат Меріленд. У дитинстві навчався на флейті в підготовчій 

школі при Інституті музики Пібоді. У віці 15 років вступив до прискореної 

програми коледжу Чиказького університету, де вивчав математику та 

філософію. У Чикаго відкрив для себе серіалізм Антона Веберна.   

 

У 1957 році вступив до Джульярдської музичної школи у Нью-Йорку, 

де серед його викладачів композиції були Вінсент Персікетті та Вільям 

Бергсма, саме тоді Ґласс серйозно розпочав створювати музику. У 1964 році 

отримав стипендію Фулбрайта та розпочав навчання в Парижі по класу 

композиції у Надії Буланже. У Франції композитор познайомився з відомим 

індійським музикантом Раві Шанкаром та деякий час співпрацював із ним. 

Шанкар став наставником молодого композитора і вплинув на його 

подальшу творчість. [12, с. 62-64] 

 

Новий музичний стиль, який розвивав Гласс, отримав назву 

«мінімалізм». Проте в його музичній творчості не було нічого 

мінімалістичного. Сам Гласс уникав цього терміну і вважав, що краще 

говорити про себе як про композитора «музики з повторюваними 

структурами» («music with repetitive structures»). В основі лежить мотив або 

патерн, який повторюється незліченну кількість разів протягом тривалого 

часу, трохи видозмінюючись. Музика композитора по-східному 

медитативна, побудована на варіативних повтореннях і своєрідному 

фірмовому ритмі Гласса. [8] 

 

Композитор описує себе як «класика», використовуючи композицію у 

західній класичній традиції. Його музика пов’язана з роком, ембієнт-

музикою та електронною музикою.  Як зауважує Wim Mertens, композитор 
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постійно тяжів до суміжних явищ у музичному мистецтві: захоплення 

авангардним джазом Джона Колтрейна, і синтезом музичного і шумового в 

експериментах Ла Монте Янга та Стіва Райха, і театром з мультимедіа 

Роберта Вілсона, та адаптацій східної музики у західній культурі на 

прикладах ситариста Раві Шанкара.   

 

За дослідженням Burcu Kalkanoglu: «Одними з характерних рис 

фортепіанних творів композитора є використання повторюваних структур, 

довгих арпеджіо, різних видів технік одночасно, повторення простих 

ритмічних моделей, розширених-звужених ритмічних малюнків або фраз. 

Композитор використовує гармонію як засіб розвитку, але не в 

традиційному розумінні. Він часто контрастно змінюється на несподівані 

гармонії, зберігаючи плавний ритм і потік музики.» Як композитор описує 

власний стиль написання музики: «Проста фігура може розширюватися, а 

потім стискатися багатьма різними способами, зберігаючи ту саму загальну 

мелодійну конфігурацію, але через додавання однієї ноти вона набуває 

зовсім іншої ритмічної форми». 

 

«Mad Rush» (1979) – твір написано композитором на честь візиту 

Далай-Лами до Нью-Йорку для виконання на фортепіано чи електронному 

органі. На відміну від деяких інших фортепіанних творів композитора, які 

сприймаються слухачем ніби медитативний потік без акцентів, Mad Rush 

має дві контрастні теми: медитативна та динамічна з рухомим ритмом, 

повторюваними структурами, акордовими прогресіями, 

електроакустичними подвоєннями голосу та постійним потоком арпеджіо. 

Гласс пояснює концепцію твору як взаємодію гнівних і мирних божеств в 

тибетському буддизмі. [16, с. 169]  

 

«Метаморфози» 1988 – 5 композицій створені як особиста музична 

ілюстрація однойменного роману Франца Кафки 1915 року. Емоційний 
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розвиток п’єс і зростання динаміки всередині кожної з частин трактується 

композитором як символ еволюції та змін всередині живої системи. [8] 

 

20 етюдів для фортепіано, том 1 (1994–1995), том 2 (2012) Більшість 

етюдів написано в постмінімалістичному та більш ліричному стилі того 

часу.   

Перша книга має дві мети:   

● вивчення різних ритмічних структур і фортепіанних прийомів; 

● як педагогічний інструмент для вдосконалення гри на фортепіано; 

 

У другій книзі, композитор не ставить на меті технічне вдосконалення 

піаніста, а порушує проблему тональностей: «Я почав працювати у світі 

ідей. Проблема тональності була основною проблемою в музиці вже 

близько 300 років, і вона нікуди не зникла. Здається, що тональна музика є 

залежністю людини. Гармонічні послідовності, які трапляються в етюдах 

дуже незвичні. Однак, якщо ви почуєте їх пару разів, вони стануть звучати 

цілком нормально. Людський розум і людське вухо — мають здатність дуже 

швидко адаптуватися».  

 

«Те, що ви чуєте, залежить від того, як ви сфокусуєте своє вухо. Ми не 

говоримо про винайдення нової мови, а скоріше про винайдення нового 

сприйняття існуючого» Філіп Гласс. 

 

First Piano Sonata (2019) – на сьогодні це остання робота Філіпа Гласса 

для сольного фортепіано. Соната для фортепіано триває близько 30 хвилин 

і складається з трьох частин. У творі композитор використовує традиційну 

форму сонати (швидко-повільно-швидко), але синтезує з незвичними 

гармоніями, диссонансами, джазовими звучаннями, складними ритмічними 

формулами, медитативним станом у другій частині. Як коментує сам 
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композитор: «Я почав писати по-новому. Це найвитонченіша форма моїх 

ідей». 

 

У своїй творчості Гласс зумів поєднати американську любов до 

експериментів із базисом концепцій європейського авангарду, а також із 

загальними для традиційних східних культур рисами. На сьогоднішній день 

композитор написав: 14 симфоній, 15 опер, 14 камерних опер, концерти для 

скрипки, для фортепіано, для віолончелі, хорові, камерно-інструментальну, 

вокальну, фортепіанну музику, музику для театру,  кіно та телебачення. 
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3.1.4. Ludovico Einaudi (Людовіко Ейнауді) 

 

Італійський композитор і піаніст, народився 23 листопада 1955 року в 

Турині. Закінчив Міланську консерваторію ім. Дж. Верді по класу 

композиції під керівництвом Азіо Коргі. Пізніше удосконалював свою 

майстерність та досвід під керівництвом двох легенд авангарду ХХ-го 

століття: Лучано Беріо та Карлгайнца Штокгаузена.  У 1982 році отримав 

стипендію на музичному фестивалі у Тенглвуді, де він вперше 

познайомився з новими тенденціями американської мінімалістської 

композиції. Незабаром він перейняв стиль і дух цього жанру, розвиваючи 

свій мінімалістський голос.  

 

Ейнауді є продовжувачем ідей мінімалізму, який здобув велику 

популярність у США та Європі в 1960-1980 роки. На той час біля витоків 

напрямку стояли такі композитори, як Ламонт Янг, Філіп Гласс, Стів Райх, 

Террі Райлі [3, с. 2]. Музика композитора ембієнтна, спокійна, медитативна 

та часто інтроспективна, заснована на мінімалізмі та сучасній поп-музиці. 

Він спирається на електронні експерименти Карлхайнца Штокхаузена і 

поєднує їх із простотою, характерною для музики Філіпа Гласса.  

 

Мелодія, як правило, проста, та запам'ятовувана, в музиці присутня 

потенційна «відкритість» композиції [3, с. 3]. Для стрункості форми та 

розвитку композиції часто звертається до методів варіювання. Характерна 

риса багатьох композицій полягає в тому, що композитор вдається до 

економії виразових засобів, музика проста та зрозуміла для широкої 

аудиторії, яка не має професійної музичної освіти. Крім принципів 

мінімалізму Ейнауді використовує у своїй музиці змішання стилів. У 

композиціях чути впливи східної культури, неокласицизму, поп, рок та 

електронної музики. Композитор експериментує, слідуючи в ногу з часом, а 
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також приділяє велику увагу виконавчій діяльності, концертуючи по всьому 

світу [3, с. 6]. 

 

Завдяки своїй гіпнотичній та звивисто-мелодійній музиці композитор 

легко знаходить контакт з публікою. «Я надихаюся різними джерелами — 

наукою, філософією, літературою — і це дає моїй аудиторії безліч підходів 

і точок входу в мою музику».  Ідея краси відіграє велику роль у музиці 

Ейнауді. Здається, що в музиці Ейнауді все безперервно трансформується і 

видозмінюється, подібно до нескінченних трансформацій природних 

стихій. «Краса як бачення світу таким, яким ми хотіли б його бачити, не 

лише у навколишньому середовищі, а й у людських та соціальних 

відносинах, у тому, як ми ділимося емоціями з людьми. Це бачення, яке я 

намагаюся втілити у своєму мистецтві» - коментує композитор.  

 

«Le Onde» [The Waves] (1996), перший сольний альбом композитора, 

що привернув увагу фортепіанного світу. Натхненний романом великої 

англійської літературної діячки Вірджинії Вульф, це перша збірка, яка 

дійсно демонструє здатність італійського мінімалістського майстра 

прагнути до прекрасної простоти. 

У 2001 році Ейнауді випускає альбом «I Giorni» - цикл балад для 

фортепіано, натхненний поїздкою до Малі.  

 

У його наступному студійному альбомі «Una mattina» 2004 року, 

музика стає більш сконцентрованою та інтроспективною, тоді як у 

наступному альбомі «Divenire», композитор розширив свій фортепіанний 

звуковий світ, використовуючи потужність Королівського філармонічного 

оркестру Ліверпуля. У цьому творі композитор використовує простий 

акомпанемент (послідовність з 8 акордів, які обертаються навколо мотиву, 

схожого на трель) під мелодією, яка виписана довгими тривалостями.  
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У жовтні 2009 року вийшов альбом «Nightbook», у якому 

спостерігається новий напрямок композитора у музиці - поєднання 

синтезованих звуків з соло фортепіано. Цей альбом – реакція на твори 

німецького художника та скульптора Ансельма Кіфера. Сам композитор 

доречно описує його як нічний інтроспективний твір, який «проектує 

фортепіано в усіх напрямках, як тінь».  

«In a time lapse» 2013 року - твір-роздум про час, записаний у 

монастирі і «задуманий як сюїта або як розділи окремого роману», у якому 

фортепіано супроводжується струнними, ударними та електронними 

звучаннями. 

 

Альбом «Elements», що вийшов у 2015 році, виник з бажання 

композитора «почати все заново, ідучи різними шляхами». Записуваний 

протягом трьох місяців у його домашній студії в сільській місцевості Ланге, 

альбом став «картою думок і почуттів, точок, ліній, форм і фрагментів 

постійного внутрішнього потоку через міф, Евклід, періодичну таблицю та 

твори Кандинського».  

 

Альбом «Seven Days Walking» — це масштабний проект, що 

складається із семи музичних альбомів у формі варіацій (своєрідна 

медитативна подорож), що випускалися щомісяця з березня по жовтень 

2019 року. Альбоми були натхненні часом, який композитор провів у 

прогулянках в Альпах, де його думки «блукали всередині снігового шторму, 

де всі форми, оголені холодом, втратили свої контури та кольори». Як 

коментує композитор: «У мене це асоціювалося з ходьбою, з досвідом 

проходження одними і тими ж маршрутами знову і знову, відкриваючи 

щоразу нові деталі. І врешті-решт я вирішив об’єднати їх у своєрідний 

музичний лабіринт, схожий на повороти творчого процесу, щоб зрозуміти, 

як музична ідея може розвиватися в кількох напрямках і знову змінюватися 

в момент, коли вона почута». 
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У січні 2022 року Ейнауді випустив свій перший повноцінний альбом 

для сольного фортепіано за понад 20 років — «Underwater». Назва альбому 

це метафора плинності без зовнішнього втручання.   

 

Композитор має 16 записаних студійних альбомів, які включають 

музику для різних інструментів (арфа, фортепіано та струнні, фортепіано та 

віолончель, фортепіано та струнний оркестр і тд.), багато музики для кіно та 

телебачення.  
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ВИСНОВКИ 

 

Кінець ХХ – початок ХХІ століття – час стильового плюралізму, це 

діалог епох, стилів, змішання «високого» та «низького», «нової простоти» 

та шокуючих винаходів. Композитори нового покоління намагаються вийти 

за межі традиційного,  експериментувати з музичною мовою, формою та 

звуковою візуалізацією. 

 

Однією з провідних тенденцій сучасного музичного мистецтва стало 

розширення поняття «музичний звук» та, пов'язане із суттєвою 

модифікацією звукового середовища. Поруч із новими музичними 

феноменами визначних для композиторів, виконавців та інструментальних 

майстрів є пошуки у сфері розширення звукових можливостей традиційних 

інструментів, зокрема і фортепіано. Оновлення його «звукового образу» 

викликає потребу у комплексному вивченні цього явища. Загалом 

фортепіанна музика провідних композиторів кінця XX – початку ХХІ 

століття, яка є одним з найважливіших етапів розвитку сучасної 

фортепіанної культури, вимагає поглибленого, усебічного дослідження. 

Окрім того, на даний момент, не зважаючи на те, що такі композитори, як 

Джон Уайт (John White), Філіп Гласс (Philip Glass) та Людовіко Ейнауді 

(Ludovico Einaudi) вже давно широко відомі у всьому світі, вітчизняна 

науково-дослідницька сфера не приділяла достатньо уваги до їхньої 

творчості. 

 

Протягом ХХ століття відбувся значний розвиток і розширення 

звукових можливостей традиційних інструментів. Фортепіанна музика ХХ–

ХХІ століття розвивалася у багатьох, нерідко полярних напрямках. Для 

фортепіанної музики композитори ще більше розширили можливості 

інструмента за допомогою: 

● використання та розробки розширених фортепіанних технік; 
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● експериментування з новими методами настройки фортепіано; 

● новим підходом до кожної одиниці звучання; 

● нова динамічна розчленованість тканини і по горизонталі, і по 

вертикалі; 

● поєднання фортепіано з записом або живою електронікою. 

 

Оскільки виконання мети передбачало вирішення низки поставлених 

завдань, то можна стверджувати, що в процесі дослідження були досягнуті 

такі результати: 

1. Розкрито властивості музичного звуку як ресурсу звукообразного 

моделювання світу, результатом якого є звукові артефакти (музичні 

твори та їх інтерпретація як продукти професійної культури); 

2. Проаналізовано та узагальнено поняття «звуковий образ» фортепіано, 

систематизовано сучасні дефініції цього поняття. Звуковий образ – це 

складне та багато комплексне поняття. Обумовлений парадигмами 

пізнання світу і людини, звукообраз розкриває нові творчі можливості 

для переосмислення дійсності, що звучить. Значення звукообразу як 

категорії музичної науки у ХХI столітті пов'язане з виразом типу 

художньої свідомості, культури, трансформацій музичного Буття. 

Прагнення самовираження, рефлексії через образ інструмента, що 

звучить, відкриває шлях до пізнання духовного світу композитора; 

3. Виявлено, що «звуковий образ» фортепіано може бути представлений 

як естетичний та технологічний феномен. Перший розкриває 

специфіку мислення епохи чи конкретного композитора та є 

відображенням феномену звукового образу світу, другий – дозволяє 

дослідити та виявити механізми реалізації поставлених виконавцем 

художніх завдань. 

4. Проаналізовано напрямок мінімалізму як провіду культурну 

парадигму другої половини ХХ – першої половини ХХІ століття, 

хронологію (період «експериментальної музики», «класичного 
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мінімалізму» та «постмінімалізму») і його вплив на сучасне 

мистецтво, зокрема на аудіовізуальний тип сучасної культури 

(кінематограф). Кінокомпозитори широко використовують цей стиль, 

включаючи мінімалістичні прийоми до своїх партитур у вибраних 

фільмах. 

5. Висвітлено нові музичні технології (звукові генератори, студійне 

обладнання, програмне забезпечення, алгоритми перцептивного 

кодування звуку, пристрої відтворення) та музичні інструменти 

(електрогітари, синтезатори, електроорган, терменвокс, ханг, 

харпеджи, гамелеста, вокодер, оптофонічне піаніно і тд.), які 

сформували зовсім новий спосіб створення, виконання, поширення та 

споживання музики. Бурхливий технологічний розвиток активізував 

творчість композиторів у галузі роботи над звуком та розширив 

можливості створення електронної музики, відкривши дорогу у 

цифровий музичний світ для втілення власних мистецьких ідей та 

передачі специфіки взаємодії митця нової епохи з життям. Загалом 

музика ХХ століття у своїх технічних пошуках дійшла певної межі: 

вже досконало вивчений звук, його будова; різні акустичні 

закономірності стають ідеєю цілих творів; постійно винаходять нові 

звучання, що досягаються як за допомогою роботи з класичним та 

некласичним інструментарієм, так і електронними засобами; 

з'являються нові інструменти та модифікуються старі; освоєно 

фізичний простір в експериментах з різною технікою та 

приміщеннями; важливим чинником звучання стала тиша. 

6. Окреслено індивідуальний стиль Джона Уайта (John White), 

Валентина Сильвестрова, Філіпа Гласса (Philip Glass) та Людовіко 

Ейнауді (Ludovico Einaudi) на підставі узагальнення різних рівнів 

дослідження світогляду митців, їх оточення, образно-змістовних 

знаків творів, системи засобів музичної виразності, за допомогою 

яких ці знаки втілюються в конкретних творах.  
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7. Досліджено інноваційні аспекти трактування звукового образу 

фортепіано та  їх композиторську фіксацію у творчості вище згаданих 

композиторів. Глобальні зрушення в перцептуальності інструмента, 

осягненні його нової ролі та нового місця в звукових реаліях 

сучасності, детерміновані творчістю згаданих вище композиторів, 

слугують формуванню нового звукообразу фортепіано. Надаючи 

звукообразу фортепіано багатошарової культурної поліфонічності та 

варіативності, Джон Уайт (John White), Валентин Сильвестров, Філіп 

Гласс (Philip Glass) та Людовіко Ейнауді (Ludovico Einaudi), своєю 

творчістю закладають нові вектори еволюції фортепіанного 

мистецтва.  

8. Плюралізм авторських «фортепіанних світів», складність та розмаїття 

музичних мов, усвідомлення нового звукового образу фортепіано, з 

його поліфонією тембрів, регістрів, поєднанням жанрів та стилів, 

привнесенням авторських оригінальних піаністичних манер вимагає 

від сучасного виконавця нового підходу до осягнення світу 

фортепіано, постійного творчого пошуку, спрямованості на відкриття 

нових мистецьких кордонів.  
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