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АНОТАЦІЯ 

 

Ден Яцзюень. Вокальна музика італійських композиторів ХІХ 

століття у репертуарі співака (на прикладі вибраних оперних арій та 

камерних творів для сопрано). – Кваліфікаційна наукова праця на правах 

рукопису. 

Наукове обґрунтування творчого мистецького проєкту на здобуття 

освітньо-творчого ступеня доктора мистецтва за спеціальністю 025 «Музичне 

мистецтво» (галузь знань 02 «Культура і мистецтво»). – Львівська національна 

музична академія імені М. В. Лисенка, Львів, 2026. 

У роботі досліджено процес розвитку італійської вокальної музики ХІХ 

століття від зрілого bel canto до веристської естетики, розкрито особливості 

формування оперного та камерно-вокального репертуару для сопрано, а також 

висвітлено значення творчості провідних італійських композиторів у 

становленні європейської вокальної традиції. Робота презентує комплексне 

музикознавче дослідження вибраного оперного та камерно-вокального 

репертуару в контексті розвитку італійської музичної культури ХІХ століття та 

його впливу на сучасну виконавську практику академічного співу. 

Зміст анотації. Вокальна музика італійських композиторів ХІХ століття 

посідає виняткове місце в історії європейської музичної культури. Саме в цей 

період відбувається розквіт оперного мистецтва, формуються провідні 

принципи вокального виконавства та остаточно утверджується традиція bel 

canto, яка визначила подальший розвиток академічного співу в багатьох 

країнах світу. Творчість Джоаккіно Россіні, Вінченцо Белліні, Ґаетано 

Доніцетті, Джузеппе Верді, Джакомо Пуччіні, П’єтро Масканьї та Руджеро 

Леонкавалло стала важливим етапом еволюції італійського музичного театру, 

поєднавши досягнення попередніх епох із новими естетичними тенденціями 

романтизму та реалістичної музичної драми. 

Попри значну кількість музикознавчих праць, присвячених італійській 

опері ХІХ століття, питання взаємозв’язку між історико-стильовими 
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особливостями вокальної музики та її практичним втіленням у творчій 

діяльності сучасного співака залишається актуальним. Особливого значення 

набуває вивчення виконавських аспектів інтерпретації оперних і камерно-

вокальних творів, оскільки саме через виконавську практику розкривається 

художній зміст музики, реалізуються принципи bel canto та здійснюється 

передача національних і стильових традицій наступним поколінням співаків. 

Актуальність дослідження зумовлена необхідністю комплексного 

осмислення італійської вокальної музики ХІХ століття як явища, що поєднує 

історичний, музикознавчий і виконавський аспекти. Особливої ваги набуває 

вивчення творчості Джузеппе Верді, в операх якого відбулося оновлення 

музичної драматургії та закладено передумови подальшого розвитку 

веристської естетики. Не менш важливим є дослідження камерно-вокальної 

творчості Россіні та Доніцетті, у якій збереглися основні риси італійського bel 

canto, а також аналіз процесу рецепції цієї традиції в сучасному китайському 

академічному вокальному мистецтві. 

Традиція bel canto є однією з найважливіших складових світової 

вокальної культури. Вона сформувала основні принципи професійного співу, 

серед яких особливе місце посідають краса тембру, плавність звуковедення, 

досконалість кантилени, свобода голосоутворення та органічне поєднання 

технічної майстерності з художньою виразністю. Упродовж ХІХ століття ці 

принципи знайшли яскраве втілення як в оперній, так і в камерно-вокальній 

творчості італійських композиторів. У ХХ-ХХІ століттях вони набули 

міжнародного поширення та стали важливою складовою професійної 

підготовки співаків у багатьох країнах світу, зокрема й у Китаї. 

Важливим аспектом сучасної музичної освіти є міжкультурний діалог 

виконавських традицій. Активний розвиток академічного вокального 

мистецтва Китаю супроводжується засвоєнням і творчим переосмисленням 

досягнень європейської вокальної школи. У цьому контексті особливого 

значення набуває вивчення процесу адаптації принципів італійського bel canto 

до національних особливостей китайської вокальної культури, що сприяє 
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розширенню сучасних виконавських практик і формуванню нових художніх 

підходів. 

Отже, дослідження вокальної музики італійських композиторів ХІХ 

століття у творчій практиці співака має не лише музикознавче, а й 

безпосередньо виконавське значення. Воно дозволяє глибше зрозуміти 

історичні закономірності розвитку оперного та камерно-вокального мистецтва, 

визначити особливості інтерпретації провідних зразків італійського 

репертуару та простежити вплив традиції bel canto на сучасну вокальну 

культуру. 

Метою дослідження є виявлення історико-стильових та виконавських 

особливостей вокальної музики італійських композиторів ХІХ століття на 

прикладі вибраних оперних арій і камерно-вокальних творів для сопрано та 

визначення специфіки їхнього втілення в репертуарі сучасного співака. 

Відповідно до поставленої мети визначено такі основні завдання: 

 висвітлити історичні передумови розвитку італійської опери та 

основні етапи її становлення; 

 охарактеризувати естетичні та стильові особливості італійської 

опери доби романтизму; 

 дослідити особливості музичної драматургії та вокального стилю 

в операх Джузеппе Верді; 

 визначити риси веристської естетики в контексті розвитку 

італійського оперного мистецтва ХІХ століття; 

 розкрити специфіку традиції bel canto в оперній та камерно-

вокальній творчості італійських композиторів; 

 здійснити виконавський аналіз вибраних сопранових партій та 

камерно-вокальних творів; 

 простежити особливості рецепції традиції bel canto в сучасному 

китайському академічному вокальному мистецтві. 
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Для реалізації авторської концепції було обрано репрезентативні зразки 

сопранового оперного та камерно-вокального репертуару італійських 

композиторів ХІХ століття, що дозволяють простежити розвиток італійської 

вокальної традиції від раннього романтизму до зрілого етапу творчості 

Джузеппе Верді та визначити її значення для сучасної виконавської практики. 

Робота складається зі вступу, трьох розділів з підрозділами, висновків та 

списку використаних джерел. 

У першому розділі досліджується розвиток італійської вокальної музики 

ХІХ століття в контексті еволюції оперного мистецтва. Висвітлено історичні 

передумови становлення італійської опери від її зародження наприкінці XVI 

століття до формування провідних національних оперних традицій XVIII 

століття. Розглянуто вплив романтичної естетики на музичний театр ХІХ 

століття, проаналізовано творчість Джоаккіно Россіні, Вінченцо Белліні та 

Ґаетано Доніцетті як провідних представників італійської романтичної опери.  

У другому розділі розглянуто процес оновлення італійської музичної 

драми у творчості Джузеппе Верді та представників веризму. Зокрема, 

особливу увагу зосереджено на операх Ріголетто та Бал-маскарад, у яких 

простежується оновлення принципів музичної драматургії, поглиблення 

психологічної характеристики персонажів та розвиток нових підходів до 

вокальної виразності. Окремо висвітлено процес формування веристської 

естетики в італійському оперному мистецтві на прикладі творчості Джакомо 

Пуччіні та Руджеро Леонкавалло, а також визначено місце веризму в розвитку 

італійської опери наприкінці ХІХ століття. 

Третій розділ присвячено дослідженню традиції bel canto та її втіленню 

в сопрановому репертуарі італійських композиторів ХІХ століття. Висвітлено 

основні принципи італійського вокального мистецтва, що визначили 

формування професійної школи академічного співу та справили значний вплив 

на розвиток європейської вокальної культури. Проаналізовано принципи bel 

canto у камерно-вокальній творчості Джоаккіно Россіні, а також цикл Nuits 

d’été à Pausilippe Ґаетано Доніцетті як репрезентативний зразок італійської 
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камерної лірики ХІХ століття. Особливу увагу приділено питанням 

виконавської інтерпретації творів для сопрано, специфіці вокального письма, 

взаємодії музичного та поетичного текстів. Завершує розділ дослідження 

рецепції традиції bel canto в сучасному китайському академічному вокальному 

мистецтві, у межах якого простежено шляхи поширення італійської вокальної 

школи в Китаї та особливості її адаптації до національної культурної традиції. 

Ключові слова: італійська опера, вокальна музика, bel canto, Джузеппе 

Верді, Джоаккіно Россіні, Вінченцо Белліні, Ґаетано Доніцетті, Джакомо 

Пуччіні, Руджеро Леонкавалло, П’єтро Масканьї, камерно-вокальна музика, 

сопрано, китайське бельканто. 
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ANNOTATION 

 

Deng Yajuan. Vocal Music of Nineteenth-Century Italian Composers in the 

Singer’s Repertoire (Based on Selected Operatic Arias and Chamber Works for 

Soprano). – Qualification research paper on the rights of manuscript. 

Scientific justification of the creative artistic project for obtaining the 

educational-artistic degree of Doctor of Arts in the specialty 025 "Musical Art" (field 

of knowledge 02 "Culture and Art"). – Lviv National Music Academy named after 

M. V. Lysenko, Lviv, 2026. 

The study examines the development of nineteenth-century Italian vocal music 

from mature bel canto to the aesthetics of verismo, revealing the distinctive features 

of the formation of operatic and chamber-vocal repertoire for soprano and 

highlighting the significance of the works of leading Italian composers in the 

establishment of the European vocal tradition. The dissertation presents a 

comprehensive musicological investigation of selected operatic and chamber-vocal 

repertoire within the context of the development of nineteenth-century Italian 

musical culture and its influence on contemporary academic vocal performance 

practice. 

Abstract content. Vocal music by nineteenth-century Italian composers 

occupies an exceptional place in the history of European musical culture. It was 

during this period that opera flourished, the fundamental principles of vocal 

performance were established, and the tradition of bel canto was fully consolidated, 

shaping the subsequent development of academic singing in many countries around 

the world. The works of Gioachino Rossini, Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, 

Giuseppe Verdi, Giacomo Puccini, Pietro Mascagni, and Ruggero Leoncavallo 

marked an important stage in the evolution of Italian musical theatre, combining the 

achievements of previous eras with the new aesthetic tendencies of Romanticism and 

realistic musical drama. 

Despite the considerable number of musicological studies devoted to 

nineteenth-century Italian opera, the relationship between the historical and stylistic 
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characteristics of vocal music and their practical realization in the artistic activity of 

contemporary singers remains a relevant issue. Particular importance is attached to 

the study of performance aspects in the interpretation of operatic and chamber-vocal 

works, since it is through performance practice that the artistic content of music is 

revealed, the principles of bel canto are realized, and national and stylistic traditions 

are transmitted to subsequent generations of singers. 

The relevance of the study is determined by the need for a comprehensive 

understanding of nineteenth-century Italian vocal music as a phenomenon that 

combines historical, musicological, and performance-related dimensions. Special 

significance is attached to the study of the works of Giuseppe Verdi, whose operas 

introduced important innovations in musical dramaturgy and laid the foundations for 

the further development of verismo aesthetics. Equally important is the investigation 

of the chamber-vocal works of Rossini and Donizetti, in which the essential features 

of Italian bel canto were preserved, as well as the analysis of the reception of this 

tradition in contemporary Chinese academic vocal art. 

The bel canto tradition is one of the most important components of world vocal 

culture. It established the fundamental principles of professional singing, among 

which particular importance is attached to beauty of tone, smooth vocal production, 

perfection of cantilena, freedom of voice production, and the organic combination of 

technical mastery with artistic expressiveness. Throughout the nineteenth century, 

these principles found vivid expression in both the operatic and chamber-vocal works 

of Italian composers. During the twentieth and twenty-first centuries, they gained 

international recognition and became an essential component of the professional 

training of singers in many countries around the world, including China. 

An important aspect of contemporary music education is the intercultural 

dialogue of performance traditions. The active development of academic vocal art in 

China has been accompanied by the assimilation and creative reinterpretation of the 

achievements of the European vocal school. In this context, particular significance is 

attached to the study of the adaptation of Italian bel canto principles to the national 
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characteristics of Chinese vocal culture, contributing to the expansion of 

contemporary performance practices and the formation of new artistic approaches. 

Therefore, the study of nineteenth-century Italian vocal music in the singer’s 

repertoire possesses not only musicological but also direct performance significance. 

It provides a deeper understanding of the historical patterns underlying the 

development of operatic and chamber-vocal art, identifies the distinctive features of 

interpreting leading examples of the Italian vocal repertoire, and traces the influence 

of the bel canto tradition on contemporary vocal culture. 

The aim of the study is to identify the historical, stylistic, and performance 

characteristics of nineteenth-century Italian vocal music through selected operatic 

arias and chamber-vocal works for soprano and to determine the specific features of 

their realization in the repertoire of the contemporary singer. 

In accordance with the stated aim, the following main tasks were established: 

 to examine the historical prerequisites for the development of Italian 

opera and the principal stages of its formation; 

 to characterize the aesthetic and stylistic features of Italian Romantic 

opera; 

 to investigate the distinctive features of musical dramaturgy and vocal 

style in the operas of Giuseppe Verdi; 

 to identify the characteristics of verismo aesthetics within the context 

of the development of nineteenth-century Italian opera; 

 to reveal the specific features of the bel canto tradition in the operatic 

and chamber-vocal works of Italian composers; 

 to undertake a performance-oriented analysis of selected soprano roles 

and chamber-vocal compositions; 

 to trace the reception of the bel canto tradition in contemporary 

Chinese academic vocal art. 

To realize the author’s concept, representative examples of the soprano 

operatic and chamber-vocal repertoire of nineteenth-century Italian composers were 
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selected, making it possible to trace the development of the Italian vocal tradition 

from early Romanticism to the mature period of Giuseppe Verdi’s творчість and to 

determine its significance for contemporary vocal performance practice. 

The dissertation consists of an introduction, three chapters with subsections, 

conclusions, and a bibliography. 

The first chapter examines the development of nineteenth-century Italian vocal 

music in the context of the evolution of opera. It outlines the historical prerequisites 

for the emergence of Italian opera, from its origins at the end of the sixteenth century 

to the formation of the leading national operatic traditions of the eighteenth century. 

The influence of Romantic aesthetics on nineteenth-century musical theatre is 

explored, and the works of Gioachino Rossini, Vincenzo Bellini, and Gaetano 

Donizetti are analyzed as representative examples of Italian Romantic opera. 

The second chapter focuses on the process of renewal in Italian music drama 

through the works of Giuseppe Verdi and the representatives of verismo. Particular 

attention is paid to the operas Rigoletto and Un Ballo in Maschera, in which the 

transformation of the principles of musical dramaturgy, the deepening of 

psychological characterization, and the development of new approaches to vocal 

expression can be observed. The chapter also examines the formation of veristic 

aesthetics in Italian opera through the works of Giacomo Puccini and Ruggero 

Leoncavallo, and determines the place of verismo in the development of Italian opera 

at the end of the nineteenth century. 

The third chapter is devoted to the study of the bel canto tradition and its 

realization in the soprano repertoire of nineteenth-century Italian composers. It 

examines the fundamental principles of Italian vocal art that shaped the professional 

school of academic singing and exerted a significant influence on the development 

of European vocal culture. The principles of bel canto are analyzed in the chamber-

vocal works of Gioachino Rossini, as well as in Gaetano Donizetti’s song cycle Nuits 

d’été à Pausilippe, which is presented as a representative example of nineteenth-

century Italian chamber lyricism. Particular attention is paid to issues of performance 

interpretation of soprano repertoire, the specific features of vocal writing, and the 
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interaction between music and poetic text. The chapter concludes with an 

examination of the reception of the bel canto tradition in contemporary Chinese 

academic vocal art, tracing the dissemination of the Italian vocal school in China and 

the adaptation of its principles to the national cultural tradition. 

Keywords: Italian opera, vocal music, bel canto, Giuseppe Verdi, Gioachino 

Rossini, Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Giacomo Puccini, Ruggero 

Leoncavallo, Pietro Mascagni, chamber-vocal music, soprano, Chinese bel canto. 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. Вокальна музика італійських 

композиторів ХІХ століття посідає особливе місце в історії європейської 

музичної культури. Саме в цей період відбувається розквіт оперного 

мистецтва, формуються провідні принципи професійного вокального 

виконавства та остаточно утверджується традиція bel canto, яка визначила 

подальший розвиток академічного співу в багатьох країнах світу. Творчість 

Джоаккіно Россіні, Вінченцо Белліні, Ґаетано Доніцетті, Джузеппе Верді, 

П’єтро Масканьї, Руджеро Леонкавалло та Джакомо Пуччіні стала важливим 

етапом еволюції італійського музичного театру, поєднавши досягнення 

попередніх епох із новими естетичними тенденціями романтизму та 

реалістичної музичної драми. 

Особливе значення італійської вокальної музики ХІХ століття полягає в 

тому, що саме вона сформувала значну частину сучасного академічного 

вокального репертуару. Оперні партії та камерно-вокальні твори італійських 

композиторів і сьогодні залишаються невід’ємною складовою професійної 

підготовки співаків, входять до програм міжнародних конкурсів, концертної та 

театральної практики. Водночас вони становлять важливий матеріал для 

вивчення закономірностей розвитку вокального стилю, особливостей музичної 

драматургії та принципів художньої інтерпретації. 

Попри значну кількість музикознавчих праць, присвячених історії 

італійської опери та творчості окремих композиторів, питання взаємозв’язку 

між історико-стильовими особливостями вокальної музики та її практичним 

втіленням у творчій діяльності сучасного співака залишається актуальним. 

Особливої ваги набуває дослідження виконавських аспектів інтерпретації 

оперних арій і камерно-вокальних творів, оскільки саме через виконавську 

практику розкривається художній зміст музики, реалізуються принципи bel 

canto та забезпечується спадкоємність національних і стильових традицій 

академічного співу. 
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Важливим чинником актуальності дослідження є необхідність 

комплексного осмислення розвитку італійської вокальної музики від зрілого 

bel canto до веристської естетики. Упродовж ХІХ століття італійська опера 

пройшла складний шлях еволюції: від романтичної лірики Россіні, Белліні та 

Доніцетті до музичної драми Джузеппе Верді та реалістичного театру 

представників веризму. Вивчення цього процесу дозволяє простежити зміну 

художніх ідеалів, трансформацію вокального стилю та розширення 

виражальних можливостей оперного мистецтва. 

Не менш важливим є звернення до камерно-вокальної творчості 

італійських композиторів, яка тривалий час залишалася в тіні оперної 

спадщини. Камерні твори Джоаккіно Россіні та Ґаетано Доніцетті є цінними 

зразками італійської вокальної лірики, у яких збереглися провідні принципи 

bel canto, що становлять основу професійної вокальної майстерності й 

сьогодні. 

Актуальність дослідження посилюється також сучасними процесами 

міжкультурної взаємодії. У ХХ–ХХІ століттях італійська вокальна традиція 

набула глобального поширення та стала важливою складовою професійної 

музичної освіти далеко за межами Європи. Особливий інтерес у цьому 

контексті становить Китай, де академічне вокальне мистецтво активно 

розвивається на основі творчого засвоєння європейського досвіду. Вивчення 

рецепції традиції bel canto в сучасному китайському академічному вокальному 

мистецтві дозволяє простежити механізми міжкультурного діалогу, 

особливості адаптації європейських виконавських принципів до національного 

культурного середовища та шляхи подальшого розвитку сучасної вокальної 

культури. 

Отже, актуальність дослідження зумовлена необхідністю 

комплексного вивчення вокальної музики італійських композиторів ХІХ 

століття як явища, що поєднує історико-культурний, музикознавчий та 

виконавський аспекти, а також потребою осмислення її значення для сучасної 

вокальної практики та міжкультурних мистецьких процесів. 
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Тема творчого мистецького проєкту безпосередньо пов’язана з 

виконавською діяльністю авторки та репертуаром, представленим у творчій 

складовій роботи. Практичне опрацювання оперних арій та камерно-вокальних 

творів італійських композиторів ХІХ століття стало підґрунтям для їхнього 

музикознавчого осмислення та визначення особливостей сучасної 

інтерпретації зазначеного репертуару. 

Об’єктом дослідження є вокальна музика італійських композиторів ХІХ 

століття. 

Предмет дослідження – історико-стильові та виконавські особливості 

оперних арій і камерно-вокальних творів італійських композиторів ХІХ 

століття в репертуарі сучасного співака. 

Метою дослідження є виявлення історико-стильових та виконавських 

особливостей вокальної музики італійських композиторів ХІХ століття на 

прикладі вибраних оперних арій і камерно-вокальних творів для сопрано та 

визначення специфіки їхнього втілення в репертуарі сучасного співака. 

Відповідно до поставленої мети визначено такі основні завдання: 

 висвітлити історичні передумови розвитку італійської опери та 

основні етапи її становлення; 

 охарактеризувати естетичні та стильові особливості італійської опери 

доби романтизму; 

 дослідити особливості музичної драматургії та вокального стилю в 

операх Джузеппе Верді; 

 визначити риси веристської естетики в контексті розвитку 

італійського оперного мистецтва ХІХ століття; 

 розкрити специфіку традиції bel canto в оперній та камерно-вокальній 

творчості італійських композиторів; 

 здійснити виконавський аналіз вибраних сопранових партій та 

камерно-вокальних творів; 

 простежити особливості рецепції традиції bel canto в сучасному 

китайському академічному вокальному мистецтві. 
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Матеріалом дослідження стали оперні та камерно-вокальні твори 

італійських композиторів ХІХ століття, зокрема творчість Дж. Россіні, В. 

Белліні, Ґ. Доніцетті, Дж. Верді, П. Масканьї, Р. Леонкавалло та Дж. Пуччіні, а 

також сучасні наукові праці, присвячені історії італійської опери, традиції bel 

canto та її рецепції в сучасному музичному мистецтві. 

Методологічну основу дослідження становить комплекс 

загальнонаукових і спеціальних музикознавчих методів. Історико-культурний 

метод застосовано для висвітлення процесів становлення та розвитку 

італійської опери та вокального мистецтва ХІХ століття. Історико-стильовий 

метод використано для характеристики еволюції італійської вокальної музики 

від романтизму до веризму. Жанрово-стильовий та музично-аналітичний 

методи дозволили визначити особливості оперних і камерно-вокальних творів 

досліджуваних композиторів. Виконавський метод сприяв виявленню 

специфіки інтерпретації вибраного репертуару в сучасній співочій практиці. 

Компаративний метод застосовано під час дослідження рецепції традиції bel 

canto в сучасному китайському академічному вокальному мистецтві. 

Наукова новизна дослідження полягає в комплексному розгляді 

вокальної музики італійських композиторів ХІХ століття крізь призму 

взаємодії історико-культурного, музикознавчого та виконавського аспектів. У 

роботі узагальнено особливості розвитку італійської вокальної традиції від 

романтичного bel canto до веристської естетики, систематизовано відомості 

про провідні тенденції формування сопранового оперного та камерно-

вокального репертуару ХІХ століття. Подальшого розвитку набуло осмислення 

рецепції традиції bel canto в сучасному китайському академічному вокальному 

мистецтві як складової міжкультурного діалогу між європейською та 

китайською музичними культурами. 

Практичне значення дослідження полягає в можливості використання 

його результатів у професійній підготовці співаків, у курсах історії музики, 

історії вокального мистецтва, оперознавства, камерного співу та методики 

викладання академічного вокалу. Матеріали роботи можуть бути використані 
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у концертно-виконавській практиці, під час підготовки оперних партій і 

камерно-вокальних програм, а також у подальших наукових дослідженнях, 

присвячених італійській вокальній культурі та сучасним процесам 

міжкультурної мистецької взаємодії. 

Апробація матеріалів дослідження. 

За темою творчого мистецького проекту проведено такі основні 

заходи: 

Концерт № 1 в контексті наукового дослідження «Вокальна музика 

італійських композиторів ХІХ століття у репертуарі співака (на прикладі 

вибраних оперних арій та камерних творів для сопрано)»  

Програма: 

Дж. Верді – Пісенька Оскара з опери «Бал-маскарад» («Saper vorreste») 

Дж. Верді – Арія Джільди з опери «Ріголетто» («Tutte le feste al tempio») 

П. Масканьї – Романс Сюзель з опери «Друг Фріц» («Son pochi fiori, povere 

viole») 

Р. Леонкавалло – Пісня Мюзетти з опери «Богема» («Mimi Pinson la 

biondinetta») 

Дж. Пуччіні – Прощання Мімі з опери «Богема» («Donne lieta usci al tuo») 

Дж. Пуччіні – Вальс Мюзетти з опери «Богема» («Quando me’n vo’»)  

Виконавці: Ден Яцзюень – сопрано, партія фортепіано – лауреатка 

міжнародних конкурсів Любомира Пашук.  

Велика зала імені Василя Барвінського ЛНМА імені М. В. Лисенка. 4.06.2025. 

URL: https://www.youtube.com/watch?v=vgX-DNsREv4 

 

Концерт № 2 в контексті наукового дослідження «Вокальна музика 

італійських композиторів ХІХ століття у репертуарі співака (на прикладі 

вибраних оперних арій та камерних творів для сопрано)»  

Програма:  

Дж. Россіні – Старовинна арієта («Mi lagneró tacendo») 

Дж. Россіні – Запрошення («L’invito» («Bolero»), текст К. Пеполі 
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В. Белліні – Арія Ельвіри з опери «Пуритани» («Qui la voce sua soave») 

В. Белліні – Арія Аміни з опери «Сомнамбула»(«Ah, non credea mirarti») 

Ґ. Доніцетті – Каватина Лючії з опери «Лючія ді Ламмермур» 

(«Regnava nel silenzio») 

Ґ. Доніцетті –  «Літні ночі в Позіліппе» («Nuit d'été à Pausilippe»): 

«Баркарола» («Barcarola»), текст Л. Тарантіні; 

«Пряла» («La conocchia» («Canzone napoletana»); 

«Б’язонська вежа» («La torre di Biasone» («Ballata»), текст Л. Тарантіні 

Виконавці: Ден Яцзюень – сопрано, партія фортепіано – лауреатка 

міжнародних конкурсів Любомира Пашук.  

Велика зала імені Василя Барвінського ЛНМА імені М. В. Лисенка. 

22.05.2026.  

URL: https://www.youtube.com/watch?v=ApRyuwnnZ08 
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https://doi.org/10.32782/facs-2024-6-3) 

2. Ден Яцзюень. Вибрані пісні Ґаетано Доніцетті з циклу «Літні ночі в 
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2. 2025. С. 43-53. 
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3. Ден Яцзюень. Культурна інтеграція китайських оперних співачок 

(сопрано) в європейську вокальну традицію крізь призму глобалізаційних 
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https://journals.lnma.lviv.ua/index.php/ukrmuzyka/issue/viev/50 (DOI 

https://doi.org/10.32782/2224-0926-2026-1-56-4) 

 

Опубліковані тези конференцій: 

1. Ден Яцзюень. Особливості формування сучасного китайського 

співака як академічного виконавця «європейського зразка» крізь призму 

принципів італійської вокальної школи. Матеріали VІІІ Міжнародної 

науково-практичної конференції «Мистецька освіта в європейському 

соціокультурному просторі ХХІ століття». Мукачево, МДУ, 23-24 квітня 
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РОЗДІЛ 1. ІТАЛІЙСЬКА ВОКАЛЬНА МУЗИКА ХІХ СТОЛІТТЯ 

В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ ОПЕРНОГО МИСТЕЦТВА 

 

1.1. Історичні передумови становлення італійської опери 

У другій половині XVI століття група італійських вчених-гуманістів, 

музикантів, поетів почали вивчати і відроджувати класичну античну грецьку 

трагедію. Ці флорентійські інтелектуали, відомі як «камерата», започаткували 

рух, де на зміну традиційній поліфонії прийшла монодія (з супроводом) – 

спосіб декламації, у якому першочергового значення набували слова 

виконавця. Піонерами нового музичного підходу, відомого як stile 

rappresentativo або stile parlante, були Джуліо Каччіні (1558 або 1560-1615), 

Еміліо дель Кавальєрі (1550-?) та Якопо Пері (1561-?). Саме тоді зародилася 

опера в тому вигляді, в якому ми знаємо її сьогодні. 

Якопо Пері був першим композитором, який використав новий стиль 

вокальної декламації. Його перша опера Дафна (1597) не збереглася. Натомість 

Еврідіка (1600) є найдавнішою оперою, музика якої дійшла до нашого часу [42, 

с. 41-42]. 

У 1607 році Клаудіо Монтеверді (1567-1643) створив Орфея – свою 

першу оперу, яку можна іноді зустріти навіть в сучасних театральних 

репертуарах. У цьому творі композитор продовжив використання монодії та 

зумів значно поглибити перечу людських емоцій. Він також уперше 

використав чітку форму aria da capo і використав колоратурні прийоми в партії 

Орфея. Монтеверді прагнув, щоб музика максимально точно передавала зміст 

тексту. Його оркестровий супровід, на відміну від скупих акордів і суто 

акомпануючого характеру в ранніх операх, набув зображальності й виразності 

[42, с. 65]. 

Алессандро Скарлатті (1659-1725) запровадив низку нововведень в 

опері. Він започаткував традицію тричастинної увертюри (передвісниці 

симфонії) зі схемою «швидко – повільно – швидко», відомої як «італійська 

увертюра». Також він закріпив використання secco recitativo, recitativo 
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stromentato та остаточно утвердив форму aria da capo в оперній структурі [36, 

с. 39].  

Подальша історія опери була довгою і захопливою – вона розвивалася, 

прокладаючи шлях для митця масштабу Верді. 

У XVIII столітті неаполітанська оперна школа з її численними 

представниками створила віртуозні, подекуди навіть надмірно пишні твори, 

чим започаткувала розквіт великої епохи співаків. Для визначення їхньої 

блискучої техніки та виняткової довершеності вокального мистецтва 

утвердився термін bel canto. Неаполітанська школа характеризувалася 

особливою увагою до мелодичної лінії, що призвело до формування арії як 

високостилізованої й розвиненої форми [42, с. 185.]. 

Саме в цей період неаполітанської опери склалася усталена структура 

оперного твору. Значною мірою це стало можливим завдяки двом лібретистам 

– Апостоло Дзено (1668-1750) та П’єтро Метастазіо (1698-1782). Вони 

запровадили план, за яким драматична дія розгорталася в речитативі, тоді як 

емоційне осмислення подій відбувалося в аріях, що зазвичай слідували за ним. 

Хор використовувався обмежено, як і увертюра, що, як правило, не 

відзначалася особливою виразністю; проте обидва елементи застосовувалися 

послідовно. Супровід будувався так, щоб не заважати співакові. Характерною 

рисою неаполітанських опер XVIII століття стали прості ансамблі, зокрема 

часте використання дуетів [19]. 

У другій половині століття багато композиторів прагнули подолати 

надмірну жорсткість сформованої оперної схеми. Намагаючись відійти від 

суворого поділу співу на арію та речитатив, вони зосередилися на розвитку 

речитативного супроводу. Таким чином, у творчості Ніколи Йоммеллі (1714-

1774), Томмазо Траєтти (1727-1779) та Крістофа Віллібальда Глюка (1714-

1787) сформувалося arioso – «стиль, проміжний між арією та речитативом» [30, 

с. 10-11], яке дозволило, пом’якшити жорсткі межі між цими формами. 

К. В. Глюк – це постать в історії опери другої половини XVIII століття, 

значення якої важко переоцінити. Його реформаторські ідеї чітко викладені в 
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передмові до партитури Альцести, опублікованої у Відні 1769 року: «Я 

прагнув обмежити музику її справжнім призначенням – служити поезії через 

виразність і через відповідність драматичним ситуаціям, не перериваючи дію 

та не перевантажуючи її зайвими прикрасами; і вважаю, що вона має впливати 

так само, як вірно підібрані барви в добре впорядкованому малюнку – завдяки 

гармонійному контрасту світла й тіні, що оживляє постаті, не змінюючи їхніх 

контурів» [35, с. 98-99]. 

Досягнення Глюка, звичайно, не затьмарюють здобутки його 

попередників і сучасників, але все-таки вирізняють його з-поміж інших 

композиторів, перш за все тому, що твори Глюка переконливо ілюструють цілі, 

до яких він прагнув. Наприклад, Йоммеллі, поділяючи більшість ідей Глюка, 

так і не зміг у повній мірі переконливо їх втілити, а Траєтта, який зазнав 

сильного впливу північнонімецької традиції, натомість відійшов від канонів 

неаполітанської школи. У творах і Йоммеллі, і Траєтти більш вагомо 

відчуваються ефектні елементи німецької музики й мальовничість французької 

традиції. Рідше використання ними recitativo secco на користь речитативу з 

оркестровим супроводом відповідало реформаторським прагненням, у яких 

вони брали активну участь [35, с. 222]. 

Перголезі (1710-1736) та Джованні Паїзієлло (1740-1816), сучасники 

Глюка, створювали різновид комічної опери (opera buffa), який згодом був 

запозичений і певною мірою вдосконалений Вольфгангом Амадеєм Моцартом 

(1756-1791). Сама комічна опера з’явилася раніше: Вірджиліо Мадзоккі (1597-

1646) і Марко Мараццолі (бл. 1602-1662) створили «Che soffre speri» («Хто 

страждає, той сподівається», 1639) – першу самостійну комічну оперу, хоча у 

другій половині XVII століття значним центром школи комічної опери стала 

Венеція. 

Вилучення комічних епізодів із «реформованих» оперних лібрето Дзено 

і Метастазіо відкрило шлях для становлення комічної опери як окремого жанру 

з новою значущістю. Комічна опера XVIII століття демонструє чітко окреслені 

типологічні риси. На початку століття італійська комічна опера (opera buffa) 
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еволюціонувала з інтермедій, що виконувалися між діями серйозних опер 

(opera seria). Значною мірою під впливом Commedia dell’arte ця форма стала 

італійським відповідником і, в більшості випадків, попередницею 

французького водевілю та opéra-comique, німецького зінґшпілю й англійської 

баладної опери. 

Французька школа, відома як grand opera, сформувалася в період між 

1831 і 1836 роками [31, с. 338]. Джакомо Меєрбер (1791-1864) розвинув засади, 

закладені драматургом і лібретистом Еженом Скрібом (1791-1861), 

застосувавши романтичні риси в оперному жанрі. Результатом стала опера 

«Robert le Diable» (1831), яка «задала тон» французькому музичному театрові 

на решту століття. Школа grand opera мала ознаки романтизму, зокрема: 

єдність лібрето, сценографії та музики; сюжети, засновані на фантастичних і 

надприродних мотивах; звернення до історичної тематики; акценти на 

локальному колориті [31, с. 3-5]. 

Хоча в Італії реформи Глюка так і не стали загальноприйнятою нормою, 

опосередковано їхній вплив відчула не лише Італія, а майже вся Європа. 

Реформаторські ідеї проникли до Італії через баварського священника Сімона 

Майра (1763-1845), який переїхав до цієї країни в молодому віці. Поєднуючи 

службу органіста в міланському соборі з композиторською діяльністю, Майр у 

своїй творчості глибоко «італізувався». Йому вдалося переконати доволі 

консервативну італійську публіку прийняти гнучкіші форми й ширше 

використання оркестру. У мелодиці Майра відчутний вплив Моцарта. Від 

композиторів французької grand opera він запозичив драматичне використання 

хору. Лібрето він також часто брав із французьких джерел [42, с. 384]. 

Майр справив значний вплив на Россіні, тим самим сприяючи 

утвердженню типу опери, що домінував в італійському музичному театрі XIX 

століття. Протягом наступних сорока років троє послідовників Майра – 

Джоаккіно Россіні (1792-1868), Вінченцо Белліні (1801-1835) та Ґаетано 

Доніцетті (1797-1848) – розвивали нові концепції та вдосконалювали 

успадковані від нього ідеї. Але найвищої прояву, зрілості й досконалості їхні 
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творчі принципи і стиль досягли в постаті композитора, що прийшов після них, 

– Джузеппе Верді [42, с. 385]. 

 

1.2. Італійська опера доби романтизму: естетичні та стильові 

засади 

ХІХ століття було періодом глибоких потрясінь, упродовж якого 

відбулося багато визначних подій. Французька політична революція, 

промислова революція в Англії, Війна за незалежність, а згодом Громадянська 

війна у Сполучених Штатах Америки, франко-прусська війна, а також 

надзвичайний поступ у сфері наукових відкриттів – це лише деякі з них. 

Соціально-політичні зрушення ХІХ століття постали на тлі зовнішньої 

стабільності та раціонально впорядкованої естетики класицизму XVIII 

століття. Філософія розумної дисципліни, сформульована М. Монтенем, все 

ще визначала інтелектуальний клімат на межі століть, культивуючи 

регламентовані, стилістично вивірені форми мистецтва й дозвілля.  

Філософія XVIII століття, заснована на раціональному мисленні та 

об’єктивному пізнанні, принесла вагомі плоди у сфері наукового прогресу. У 

всіх галузях науки було зруйновано усталені догмати. Водночас філософський 

клімат, сприятливий для науки, стримував використання уяви, емоцій та 

інстинктів у мистецтві [25, с. 644]. 

Проти цього почали висловлювати незгоду такі мислителі пізнього XVIII 

століття, як Жан-Жак Руссо, Вольтер, Лессінг, що виступали за гуманніший 

світогляд і нову толерантність, яка б дозволяла більш повне самовираження 

особистості. Вони відвернулися від об’єктивного раціоналізму й звернулися до 

уяви [22, с. 288].  

Упродовж XIX століття, незважаючи на бурхливі події – а можливо, саме 

завдяки їм – мистецтво розквітло надзвичайно яскраво. Умови, які визначають 

розвиток або застій мистецтва в той чи інший період, залишаються не до кінця 

зрозумілими. Водночас зв’язок між суспільно-політичним життям і 

мистецтвом особливо тісний у країнах, де відбуваються процеси національного 
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становлення чи визвольні рухи [45, c. 256]. Протягом більшої частини XIX 

століття мистецтво відображало характерні риси романтизму. Серед них – 

індивідуалізм, емоційність, суб’єктивність і національна спрямованість, що, у 

свою чергу, відображала зростаючий інтерес до простої людини, її мови та 

народної пісенної традиції. Улюбленими темами стали давнина, надприродне, 

химерне й містичне. 

З усіх видів мистецтва саме література, ймовірно, найбільше зазнала 

впливу політичних і соціальних подій XIX століття. Чинниками, що сприяли 

розвитку літератури, були формування буржуазного суспільства, збільшення 

вільного часу, зростання інтересу до народної мови на противагу мові 

придворних кіл, а також розповсюдження друкованих видань (хоча значна 

частина населення все ще залишалася неписьменною). 

Митці XIX століття експериментували з різними образами людини й 

природи, досягаючи різних стилістичних результатів. Серед найпомітніших 

художніх напрямів були неокласицизм, романтизм, реалізм, натуралізм та 

імпресіонізм [39, c. 650]. Найвагомішим здобутком, імовірно, став 

французький імпресіонізм, представлений Мане, Дега, Моне, Ренуаром і 

скульптором Роденом. Художники працювали просто неба, зосереджуючи 

увагу на ефектах світла й атмосфери та відтворюючи побачене за допомогою 

призматичних кольорів [53, с. 245]. Клод Дебюссі, який був тісно пов’язаний з 

художниками-імпресіоністами, переніс їхні принципи у сферу музики. 

Разючих змін у XIX столітті зазнало також танцювальне мистецтво. 

Зростання індивідуалізму в XIX столітті вивело на провідні позиції парний 

танець, тоді як колективні танці втратили популярність. Улюбленим танцем 

епохи став вальс, що походив від німецького лендлера, поширеного на півдні 

Німеччини [61, с. 429].  

XIX століття стало надзвичайно плідним періодом у розвитку музики. 

Риси романтизму, притаманні іншим видам мистецтва, яскраво проявилися й у 

музичній творчості. Індивідуалізм – у розмаїтті стилів і форм, збагаченні 

інструментального складу та зростанні ролі віртуозності. Емоційна експресія 



28 
 

стала характерною рисою майже всієї музики XIX століття. Мелодії, порівняно 

з класичною епохою, позбулися регулярності у фразуванні та наповнилися 

більш особистісними почуттями. У гармонії з’явилися нові акорди та 

послідовності, ширше використовувалися хроматизми і модуляції. 

Розквіт музичного мистецтва XIX століття включав стрімкий розвиток 

оперного жанру, що відбувався паралельно зі зростанням національної 

самосвідомості [42, с. 308].  

Найбільше вплив революційних ідей, зростання буржуазної аудиторії та 

посилення емоційної напруги в умовах тривалого національного піднесення 

упродовж XIX століття відображала французька опера. Опера-комік 

розвивалася у двох напрямах: як оперета та як лірична опера. Ґранд-опера 

набула видовищного характеру, залучаючи масштабні хорові та балетні сцени, 

героїчні або історичні сюжети, а також теми конфліктів між надприродними та 

людськими силами. У другій половині століття французькі композитори 

створювали ліричні опери, яким притаманні ніжна сентиментальність, 

витонченість стилю, досконала декламація та відсутність великих емоційних 

кульмінацій. Найпопулярнішими французькими операми XIX століття були 

твори Дж. Меєрбера, Ш. Ґуно, А. Тома та Ж. Массне. 

У Німеччині в XIX столітті сформувалася справді національна оперна 

традиція. Л. ван Бетховен і К. М. фон Вебер стали провідними представниками 

романтичної опери. Німецька опера, чітко виявляючи всі риси романтизму, 

еволюціонувала й досягла кульмінації в музичних драмах Р. Ваґнера, що 

здобули всесвітнього тріумфу. Характерними ознаками його музичних драм 

був синтез різних видів мистецтва в надзвичайно складному цілісному творі; 

лібрето, зазвичай засноване на легендах, міфології або фольклорі, написане 

самим Ваґнером і нерозривно поєднане з музикою; безперервний музичний 

потік; використання лейтмотивів для прояснення драматичної дії та 

симфонічного розвитку. Оркестр відігравав провідну роль, використовуючи 

повні групи інструментів. Музична мова насичена хроматизмами, вільними 
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модуляціями та контрапунктичністю. Саме в цих шедеврах німецька опера 

досягла найвищого розквіту [42, с. 375]. 

Англійська музика в XIX столітті значною мірою перебувала в тіні 

досягнень інших національних шкіл. 

Найбільший внесок італійців в музику XIX століття був здійснений саме 

через оперний жанр. Упродовж всієї музичної історії цієї країни незмінними 

залишалися глибоко вкорінені риси: переконання в тому, що мелодія є 

сутністю музики; перевага сольного, індивідуального виконавця; 

безпосередній і відкритий вияв емоцій; відчуття театральної ефектності [42, с. 

34]. Всі ці якості, разом із характерними ознаками романтизму, яскраво 

проявилися в італійських операх XIX століття. Найбільш репрезентативними є 

опери Джоаккіно Россіні, Вінченцо Белліні, Ґаетано Доніцетті та Джузеппе 

Верді. 

 

1.3. Провідні представники італійської романтичної опери: 

Дж. Россіні, В. Белліні та Ґ. Доніцетті 

Стрімка кар’єра Россіні (1792-1868) розпочалася з постановок його 

перших опер у 1812 році. Невдовзі з’явилися численні твори, серед яких і 

найвідоміша – «Севільський цирульник» (1816). «Небагато композиторів 

можуть зрівнятися з Россіні за ритмічним імпульсом і природною 

мелодійністю. Його мелодії уособлюють увесь національний геній чисто 

вокальної мелодії як первинної форми музичного висловлювання» [42, с. 353]. 

Коли Россіні у тридцятирічному віці переїхав до Парижа, він уже 

реалізував блискучу кар’єру в Італії. Причини, з яких у 1829 році він припинив 

оперну творчість, залишаються дискусійними донині. Якби його кар’єра 

тривала, можливо, він досяг би вершин, співмірних із досягненнями Верді. 

Проте такі його опери, як «Вільлгельм Тель» («Guillaume Tell»), «Севільський 

цирульник» («Il barbiere di Siviglia») та інші, назавжди забезпечили йому 

почесне місце в історії музичного мистецтва. 
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Основними рисами творчості Россіні є виразна мелодика та легка, 

прозора фактура. «Мелодичні фрази зазвичай короткі, як правило, мають 

обмежений діапазон, написані в мажорному ладі, спираються на надзвичайно 

просту гармонічну основу, але часто містять хроматичні прохідні звуки чи 

аподжіатури або ж у певний момент модулюють в тональність медіанти. 

Базовий мотив зазвичай являє собою чітко окреслену, легко запам’ятовувану 

формулу, нерідко в розмірі 6/8 або з пунктирним ритмом, яка багаторазово 

повторюється без істотного контрастного матеріалу» [42, с. 386]. 

Колоратурні пасажі також включалися, проте вони зазвичай повністю 

виписувалися композитором, а не залишалися на розсуд виконавця. Це 

робилося з метою запобігти спотворенню мелодичної лінії співаком, який міг 

би зловживати віртуозністю заради демонстрації технічних можливостей свого 

голосу. Драматичні, гнучкі голоси виконували ці пасажі повільно й виразно, 

щоб передати справжній драматичний зміст опери. Россіні також писав для 

контральто або мецо-сопрано – типів голосів, який до того часу здебільшого 

ігнорувалися. Саме цим голосам доручено провідні партії в таких операх, як 

«Італієць в Алжирі» («L’italiana in Algeri», 1813) та «Севільський цирульник» 

(«Il barbiere di Siviglia», 1816). Крім того, Россіні був одним із останніх 

композиторів, які писали для кастратів [42, с. 387-388]. 

Доніцетті (1797-1848) написав величезну кількість творів; його сімдесят 

три опери становлять лише частину загального доробку. «Любовний напій» та 

«Лючія ді Ламмермур» і сьогодні посідають чільне місце в оперному 

репертуарі. Серед опер, написаних для паризьких театрів, найбільшої 

популярності набули «Дочка полку» та «Фаворитка». Опера-буфа «Дон 

Паскуале» є шедевром комічної опери XIX століття. У найкращих творах 

Доніцетті поєднуються первісна драматична сила та мелодика, наділена 

потужною енергією й виразним ритмічним пульсом. 

Доніцетті створював мелодії більш романтичні й експресивні за 

характером, ніж Россіні. Ймовірно, це було зумовлено впливом Меєрбера та 

школи grand opera на Майра, учнем якого він був. Доніцетті писав швидко, 
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майже без правок після фіксації на папері. Тому його композиції зазвичай 

поступаються в деталізації творам Россіні й особливо Белліні. Россіні значною 

мірою встановив еталонні стандарти смаку, які полягали, передовсім, в акценті 

на мелодичній лінії, підпорядкуванні оркестру вокальній партії та легкості 

фактури, тоді як Доніцетті продовжив його традиції [42, с. 390].  

Белліні (1801-1835), який помер у тридцять чотири роки, залишив по собі 

лише дев’ять опер, але кожну з них створював із надзвичайною ретельністю, 

прагнучи досконалості. Його мелодії відзначаються неперевершеною 

елегантністю та розгортаються у тривалих лініях чистого бельканто. «У 

Белліні вся драма зосереджена в мелодії в більшій мірі, ніж навіть у Россіні, 

Доніцетті чи Верді» [42, с. 360]. Європейська слава композитора почалася з 

постановок «Сомнамбули» та шедевра «Норма» в Мілані у 1831 році. Його 

остання опера «Пуритани» була написана для Парижа й виконана там у 1835 

році. 

Белліні також наслідував Россіні. Але його мелодичні лінії, нерідко 

меланхолійного характеру, здаються чистішими й витонченішими, ніж у 

Россіні й Доніцетті, оркестр теж підпорядковується вокальній партії. Мелодика 

Белліні приваблює своєю чистотою й простотою і, водночас, розкриває 

значний драматичний потенціал композитора. У таких операх, як «Норма» 

(«Norma»), «Пуритани» («I puritani») та «Сомнамбула» («La sonnambula»), 

очевидною є майстерність Белліні у створенні речитативів [42, с. 395-396]. 

Белліні був перфекціоністом: він ретельно опрацьовував і переробляв 

лібрето та неодноразово переглядав партитуру, доки не досягав бажаного 

результату. Наприклад, текст арії «Casta Diva» з опери «Норма» було 

перероблено вісім разів, перш ніж він нарешті задовольнив композитора [42, с. 

396]. Також Белліні часто писав для співаків у стилі, який вимагав 

колоратурної техніки, причому колоратурні пасажі траплялися навіть в 

басових партіях. Хоча ця традиція поступово занепадала, вона збереглася аж 

до часів Верді, який теж використовував колоратуру, особливо в ранніх операх, 
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таких як «Набукко» («Nabucco»), «Луїза Міллер» («Luisa Miller») і «Ріголетто» 

«Rigoletto» (наприклад, арія «Caro nome» з «Rigoletto») [42, с. 395]. 

 

1.4. Психологізм і вокальна віртуозність в італійській романтичній 

опері: феномен «сцени безумства» 

«Що поєднує Белліні й Доніцетті, окрім глибокого розуміння 

виражальних можливостей людського голосу, – це загострене відчуття 

драматизму у відтворенні станів безумства: втрати розуму, галюцинацій, 

психічних розладів та інших проявів божевілля (“la pazzia”). Саме синтез цих 

рис зумовив появу видатних зразків оперного мистецтва» [49, с. 131]. 

Взагалі, феномен «сцени безумства» посідає особливе місце в оперному 

мистецтві XIX століття, а «Вінченцо Белліні і Ґаетано Доніцетті створили одні 

з найбільш вражаючих і найскладніших сцен безумства для колоратурного 

сопрано» [29, с. 7]. 

Сцена безумства була надзвичайно популярним художнім прийомом в 

італійській романтичній опері XIX століття. Вона давала можливість 

продемонструвати майстерність виконавця, вимагаючи граничного поєднання 

вокальної віртуозності та драматичної експресії. Майже завжди такі сцени 

були призначені для сопрано, а однією з найпомітніших ознак таких сцен була 

колоратура [56; 57]. 

В енциклопедії «The New Grove Dictionary of Opera» сцена безумства 

визначається як оперний епізод, «у якому персонаж (найчастіше героїня-

сопрано) виявляє ознаки психічного розладу – амнезії, галюцинацій, 

ірраціональної поведінки чи сомнамбулізму. Такі сцени, особливо поширені на 

початку XIX століття, стали ефектним засобом демонстрації акторської й 

вокальної майстерності співака; зазвичай вони включають складне 

колоратурне письмо та супроводжуються солюючим духовим інструментом 

(часто флейтою або англійським ріжком)» [66, с. 145]. 
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Найяскравіше цей тип сцени втілено в операх «Лючія ді Ламмермур», 

«Пуритани» та «Сомнамбула», де центральними є арії головних героїнь – 

Лючії, Ельвіри та Аміни. 

В опері «Лючія ді Ламмермур» сцена безумства Лючії є кульмінацією 

всієї драматургії твору і одним із найвідоміших прикладів у світовому 

оперному репертуарі. Не випадково дослідники підкреслюють її виняткове 

значення: «найвідомішим прикладом є “Лючія ді Ламмермур”» [18, с. 348]. У 

цій сцені поєднуються віртуозна колоратура, драматична напруга і тонко 

вибудувана оркестрова фактура, зокрема із солюючою флейтою, що набуває 

символічного значення: «Флейта супроводжує кожну трель і пасаж, немов її 

радісний супутник, її справжнє кохання…» [23, с. 1]. Важливу роль відіграють 

і ремінісценції: у сцені безумства звучить тема любовного дуету Лючії та 

Едґара «Verranno a te sull’aure», що виконує функцію спогаду про втрачене 

щастя. 

 

Рис. 1.1. Ґ. Доніцетті. «Лючія ді Ламмермур». Каватина Лючії «Regnava nel silenzio» 
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В опері «Пуритани» сцена безумства Ельвіри також будується на 

поєднанні кантиленної мелодики з колоратурною віртуозністю. Її партія 

відображають поступовий психологічний злам героїні, ніжність та лірика 

поєднуються з внутрішньою нестабільністю та афективною напруженістю. Як 

і в інших зразках bel canto, тут важливу роль відіграє форма la solita forma 

(речитатив – кантилена – кабалета), що структурує драматургічний розвиток 

сцени [34, с. 288-289]. 

 

 

Рис. 1.2. В. Белліні. «Пуритани». Арія Ельвіри «Qui la voce sua soave» 

 

Подібні риси виявляються і в опері «Сомнамбула», де сцена Аміни 

відтворюють інший тип «безумства» – сомнамбулізм. Тут відсутня трагічна 

кульмінація, властива Лючії чи Ельвірі, однак музична мова так само поєднує 

кантилену з орнаментальною колоратурою, створюючи ефект відчуженості та 
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ірреальності. Звернення до теми сну і порушеної свідомості відповідає 

ширшому визначенню сцени безумства. 

 

Рис. 1.3. В. Белліні. «Сомнамбула». Арія Аміни «Ah, non credea mirarti» 

 

У всіх трьох операх визначальним засобом виразності виступає 

колоратура, що, за спостереженнями дослідників, «набула виняткової 

складності й спеціалізації та переважно асоціювалася з жіночим 

виконавством» [56, с. 37]. Водночас композитори активно використовують 

додаткові засоби – ремінісценції, солюючі духові інструменти, остинатні 

повтори, гармонічні відхилення, – які підсилюють психологічну глибину 

образів. 

Таким чином, сцени безумства в операх «Лючія ді Ламмермур», 

«Пуритани» та «Сомнамбула» репрезентують один із найхарактерніших типів 

романтичної оперної драматургії. Вони поєднують віртуозну вокальну техніку 

з тонким психологізмом і становлять кульмінаційні моменти розвитку образів 

головних героїнь, у яких особистісна драма знаходить максимально виразне 

музичне втілення. 
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РОЗДІЛ 2. ВІД РОМАНТИЧНОЇ ОПЕРИ ДО ВЕРИЗМУ:  

НОВІ ТЕНДЕНЦІЇ В ІТАЛІЙСЬКОМУ МУЗИЧНОМУ ТЕАТРІ 

 

2.1. Джузеппе Верді та оновлення італійської музичної драми 

У другій половині XIX століття італійська опера перебуває під 

домінуванням титанічної постаті Джузеппе Верді (1818-1901). Дональд Ґраут 

писав про Верді так: «Італієць з італійців, вірний інстинктам свого народу, 

далекоглядний і незламний митець, він майже самотужки відстоював справу 

італійської опери перед хвилею захоплення Вагнером і зрештою утвердив 

традицію Скарлатті та Россіні поряд із традицією Кайзера і Вебера. Давнє 

протистояння латинського й німецького, південного й північного в оперному 

мистецтві – співака й оркестру, мелодії та поліфонії, простоти й складності – у 

ХІХ столітті втілилося в творчості Верді та Вагнера, які представляли ці два 

ідеали в їхній взаємно непримиренній досконалості» [42, с. 362]. 

У творчості Верді в різних аспектах простежується вплив Россіні, 

Доніцетті та Белліні. Від Россіні він успадкував життєствердний мелодизм – 

найважливіший елемент його власного стилю, а також характер мелодичного 

мислення. Також Верді продовжив і розвинув використання хору, роблячи 

новий акцент на хоровій дії та участі хору. Основні мелодичні мотиви опер 

Верді, подібно до россінівських, легко запам’ятовуються і не перевантажені 

орнаментикою. Крім того, Верді усвідомив красу тембру мецо-сопрано й 

створив багато важливих партій для цього голосу, зокрема в операх 

«Трубадур» («Il trovatore») та «Аїда» («Aida»). Оркестрова партія зазвичай 

стримана, коли йдеться про супровід співаків, а в увертюрах і внутрішніх 

прелюдіях значна увага приділяється хору. Від Доніцетті Верді успадкував 

більш гострий, мелодраматичний сценічний темперамент, що пронизує багато 

його опер. Крім того, важливі тематичні лінії нерідко доручаються хору. Вплив 

Белліні є особливо помітним у сфері мелодики в ранній період творчості Верді. 

Найбільше Верді приваблювали меланхолійність і романтизм беллінівських 
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мелодій. Разом з тим його оркестровку й гармонію Верді вважав відверто 

слабкими [48, с. 10-11]. 

Однак Россіні, Белліні та Доніцетті були не єдиними композиторами, які 

безпосередньо вплинули на Верді. У пізніший період на його творчості певною 

мірою позначився вплив Меєрбера, насамперед через замовлення для 

Паризької опери, де ще зберігалися традиції grand opera. Так з’явилася опера 

«Дон Карлос» («Don Carlos»), в партитурі якої деякі дослідники вбачали риси 

та мелодичні елементи вагнеризму. Проте при детальнішому аналізі стає 

очевидним, що так званий «вплив» Вагнера на Верді в опері «Дон Карлос» був 

радше ситуативним, оскільки подібне використання мотивів простежується у 

Верді вже в більш ранній опері «Ернані» («Ernani») [64, с. 3]. 

Також вплив на Верді мав Гектор Берліоз, однак радше в сенсі загальних 

естетичних ідей, ніж конкретних композиційних прийомів. Від Берліоза Верді 

перейняв окремі принципи оркестровки. Водночас вплив Берліоза та Меєрбера 

проявився вже у пізніший період творчості композитора, а свої ранні твори 

Верді писав у стилі Россіні та інших італійських авторів того часу. Він довів 

традиції Россіні, Белліні й Доніцетті до найвищого розквіту, перш ніж 

звернутися до більш витонченого стилю пізнього романтизму [42, с. 414; 48, с. 

12]. 

У пізніх операх «Отелло» (1887) та «Фальстаф» (1893) Верді надав 

італійській опері нової художньої вишуканості. Водночас вершиною його 

творчості в межах традиційного італійського стилю є «Ріголетто» (1851), 

«Трубадур» (1853) і «Травіата» (1853). Ці опери містять ранні елементи 

веризму, які згодом були розвинуті композиторами-веристами. 

«Унікальність Верді полягає в первісній, стихійній силі всього його 

мистецтва. Подібні до вивержень вулкана прояви його генія – його terribilità – 

споріднюють його з такими титанами, як Мікеланджело, Шекспір і Бетховен. 

Водночас Верді був породженням Risorgimento – національного пробудження, 

що надихнуло Італію на боротьбу за політичну свободу й єдність, здійснивши 

мрію, висловлену ще три століття тому Макіавеллі. Сам композитор був 



38 
 

духовним борцем за ці ідеали, і його особистість та прагнення яскраво 

відбилися в його музиці – в її трагічному героїзмі, ідеалах справедливості, 

істини, родинних цінностей, патріотизму та людської вірності. Такі митці, як 

Верді, є рідкісним явищем і не мають справжніх послідовників» [26, с. 232]. 

 

2.2. Опери Джузеппе Верді «Ріголетто» та «Бал-маскарад» у 

контексті розвитку італійської опери 

Опери Джузеппе Верді впритул наближаються до веризму, який 

вибухнув з шокуючою силою лише через одне покоління [46, с. 95]. Значною 

мірою музичний аспект веризму являв собою гіпертрофований розвиток рис, 

притаманних стилю Верді. Елементи веризму, що проявляються в операх 

композитора, найвиразніше представлені у творах, які увінчують його 

досягнення у сфері власне італійської опери: «Ріголетто» («Rigoletto»), 

«Трубадур» («Il Trovatore») і «Травіата» («La Traviata»). Веристський «крик» 

уже був передбачений у надзвичайно напруженій вокальній експресії, яку 

використовував Верді. Часто і з особливою силою залучається повний склад 

оркестру, значну роль відіграють мідні духові інструменти. Характерними є 

різкі контрасти між fortissimo та pianissimo [26, с. 242]. Верді створює емоційні 

стани і настрої, які потім швидко руйнуються. Серед його сюжетів – 

мелодраматичні фабули, засновані на реальних подіях і долях реальних людей. 

П’єтро Масканьї називав Верді «останнім у хронологічному порядку з 

чотирьох великих мелодраматичних композиторів ХІХ століття» [55, с. 437]. 

Сам Верді визнавав себе реалістом. У листі до Рікорді 1880 року він писав: 

«Ах, прогрес, наука, реалізм! … Шекспір також був реалістом, але сам цього 

не усвідомлював. Він був реалістом за натхненням, ми ж – реалісти за задумом, 

за розрахунком» [26, с. 238]. 

Опера «Ріголетто» належить до опер 50-х років («Ріголетто», 

«Трубадур», «Травіата»), у яких Верді звертається до долі простих людей. Його 

цікавить складна психологічна драма героїв і те, що ця особиста драма має 

соціально-обумовлені причини. У цих операх композитор головну увагу 
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приділяє характерам персонажів та їхнім почуттям, через що його нерідко 

називають композитором-психологом. 

 «Ріголеттто» – сімнадцята з двадцяти восьми опер Верді та перша, що 

принесла йому міжнародну славу. Написана у 1851 році на основі лібрето 

Франческо П’яве, створеного за мотивами драми Віктора Гюґо «Король 

розважається» (Le Roi s’amuse), опера зазнала жорстких нападів з боку цензури 

й була дозволена до постановки лише після численних змін: дія перенесена з 

Франції до Італії, в Мантую; король перетворився на герцога, блазень Трібуле 

– на Ріголетто, його донька Бланш – на Джільду; первісна назва «Прокляття» 

(«La Maledizione») була змінена на Rigoletto. Інші, менш проблемні з точки зору 

цензури, елементи були змінені неістотно або залишені без корекцій. Однак 

суть твору залишилася незмінною. Опера складається з трьох дій. 

«Ріголетто» рясніє гострими драматичними ситуаціями, сценами 

брутального жаху, зворушливими кульмінаціями та швидкими змінами 

настрою, які передбачають естетику веризму. Оркестрова увертюра 

розпочинається фатальною зловісною інтонацією – мотивом прокляття, який 

Ріголетто співає щоразу, коли це прокляття згадує.  

Загалом образ потворного горбаня Ріголетто є надзвичайно багатим 

матеріалом для художнього втілення завдяки різноплановості його 

особистості. Його викривлена, складна натура відповідає іронічним поворотам 

трагічної ситуації. У ролі блазня Ріголетто глузує з батьківської тривоги 

Монтероне за свою доньку. Саме це викликає батьківське прокляття, яке падає 

на голову Ріголетто і зрештою призводить до загибелі його власної доньки – 

Джільди. 

Центральним жіночим образом є Джільда, партія якої розкривається як у 

ліричному, так і в драматичному плані, проходячи шлях від наївної юної 

дівчини до трагічно самопожертви. Уже в першій дії її образ постає як 

уособлення чистоти, делікатності та духовної відкритості. Це особливо яскраво 

втілено в арії «Caro nome che il mio cor» («Серце радістю повне»), яка є першою 

розгорнутою характеристикою героїні. Арія написана в дусі bel canto, 
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вирізняється витонченою колоратурністю, пластичною кантиленою та 

поступовим інтонаційним розгортанням. Початковий тематизм має м’який, 

наспівний характер і передає стан піднесеного закоханого захоплення, який 

поступово ускладнюється віртуозними фігураціями, що підкреслюють 

емоційне піднесення та юнацьку радість героїні. 

 

 

Рис. 2.1. Дж. Верді. «Ріголетто». Арія Джільди «Caro nome che il mio cor» 

 

У подальшому перебігу опери партія Джільди зазнає суттєвої 

драматичної трансформації. У другій дії, після зіткнення з обманом і 

моральним потрясінням, її вокальна мова змінюється: мажорні інтонації 

поступаються мінорним, посилюється роль «зітхальних» інтонацій, зростає 

елемент декламаційності. Яскравим прикладом є аріозо «Tutte le feste al 

tempio» («У храм я входила смиренно»), де лірична кантилена поєднується з 

уривчастими інтонаційними жестами, а хроматизми посилюють відчуття 

внутрішнього болю та морального потрясіння. 
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Рис. 2.2. Дж. Верді. «Ріголетто». Арія Джільди «Tutte le feste al tempio» 

 

У третій дії образ Джільди досягає найвищої драматичної напруги. 

Попри зовнішню крихкість, вона виявляє внутрішню силу та здатність до 

самопожертви. Її участь у ансамблевих сценах (зокрема у квартеті) демонструє 

поєднання беззахисності та моральної рішучості. Джільда перебуває у стані 

туги й відчаю, її партія будується на інтонаціях стогону і насичена 

хроматичними зворотами, вокальна лінія набуває напруженої експресії. У 

фінальному терцеті Джільда остаточно утверджується як трагічна героїня: її 

мелодика стає пристрасною, емоційно насиченою, охоплює широкий звуковий 

діапазон і підпорядковується ідеї самопожертви. Вона свідомо обирає смерть 

заради порятунку Герцога, незважаючи на його зраду, що надає її образу 

високого трагічного звучання. 
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Остання дія є досконало спланованим монолітом, ретельно 

опрацьованим в кожній деталі. «В останній дії Rigoletto брудне побачення і 

темна буремна ніч змальовані з безпомилковою впевненістю в музиці, що 

набуває особливої сили завдяки економії засобів. Створення цієї атмосфери, а 

її виразність підсилюється контрастом із легковажними любовними 

залицяннями герцога, формує відчуття неминучої загибелі, яке підносить 

сцену з убогим антуражем до рівня поетичної трагедії. Хоча ми підходимо 

впритул до веризму, який через покоління зведе італійську оперу до рівня 

дешевого сенсаційного чтива (бульварного роману), падіння в прірву не 

відбувається» [46, с. 95]. Контрастність посилюється ретельним окресленням 

кожного персонажа. Чиста любов Джільди, комічний штрих у сцені, де 

Спарафучіле обурюється пропозицією сестри ошукати клієнта, люта жага 

помсти Ріголетто, розбещений герцог, приземлено-життєва Маддалена – всі ці 

образи формують загальний художній ефект. 

Партія Джільди в опері «Ріголетто» являє собою цілісну драматургічну 

еволюцію: від світлого ліричного образу в першій дії до глибоко трагічної, 

внутрішньо сильної постаті у фіналі. Саме через цю поступову трансформацію 

Джузеппе Верді досягає поєднання белькантової основи з новим типом 

музичної драми, де вокальна партія стає засобом психологічного розкриття 

персонажа. 

«Бал-маскарад» (Un ballo in maschera) – це опера в італійській манері (в 

неокласичному дусі, романтична мелодрама), на три дії, написана на лібрето 

Антоніо Сомма за драматургічною основою Ежена Скріба. «Бал-маскарад» – 

єдина опера Верді, дія якої формально розгортається у Сполучених Штатах. 

Час дії опери – XVIII століття. В основу сюжету покладено реальний 

історичний факт – вбивство шведського короля Густава III, однак через 

цензурні обмеження його було суттєво трансформовано. Зокрема, дію було 

перенесено зі Швеції до Північної Америки, змінено імена персонажів – король 

Густав став губернатором Бостона графом Річардом Уоріком (Рікардо), а його 

історичний убивця Анкарстрьом – секретарем Ренато (слід зауважити, що в 
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сучасній сценічній практиці нерідко повертаються до справжній історичних 

шведських імен персонажів). Через це політичний підтекст твору дещо 

послабився, натомість на перший план вийшла особиста драма героїв. Сомма 

не захотів ставити своє ім’я під настільки зміненим лібрето, тому в афішах 

замість його імені з’явилися літери NN. Остаточне доопрацювання тексту під 

керівництвом Верді здійснив Франческо Марія П’яве. Прем’єра відбулася 17 

лютого 1859 року в римському Театро Аполло [46].  

Опера «Бал-маскарад» за частотою сценічних постановок не може 

зрівнятися з такими популярними творами, як «Аїда» чи «Травіата», однак 

вони все ж регулярно з’являється в репертуарах театрів. Цей визнаний шедевр 

зрілого періоду творчості композитора відзначається витонченістю мелодики, 

майстерністю оркестрування, а за глибиною психологічного розкриття образів 

і динамікою драматургічного розвитку навіть перевершує низку інших опер 

Джузеппе Верді. 

Як не дивно, на початку опера здобула більше прихильності у слухачів, 

ніж у професійної критики. Сучасники композитора часто висловлювали 

стримані або й негативні оцінки новаторського твору, характеризуючи оперу 

як фрагментарну, позбавлену піднесеності та навіть фантазії, притаманної 

раннім творам Верді. Причини такого сприйняття сьогодні визначити складно, 

однак, імовірно, важливу роль відіграла вимушена під тиском неаполітанської 

цензури зміна місця дії. Розкішна атмосфера двору Густава III, яка 

відтворюється в опері через танцювальні сцени, яскраві мелодії Оскара та сам 

образ пажа, виглядають мало сумісними з образом пуританського 

колоніального Бостона [54].  

Ще одним із чинників стриманого сприйняття опери було також 

відхилення від усталених композиційних канонів. Йдеться не лише про 

відсутність чіткої номерної структури (до якої композитор і раніше ставився 

доволі вільно), а й про відмову від традиційної чотиричастинної арії (речитатив 

– каватина – хор – кабалета), що вважалася обов’язковим елементом італійської 
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опери. Жоден із головних персонажів «Балу-маскараду», попри складність і 

розгорнутість своїх партій, не виконує класичної арії з кабалетою. 

Музика опери вирізняється мелодичною щедрістю, яскравістю 

оркестрових барв і драматичною напругою. Верді будує дію на виразних 

контрастах: похмурі сцени змінюються світлими й святковими, а трагічна 

розв’язка розгортається на тлі блискучого балу. Композитор активно 

використовує пісенні та танцювальні жанри, що надає музиці особливої 

пластичності й театральної виразності. Його драматургічна майстерність 

особливо переконливо виявляється у масштабних ансамблях і хорових 

епізодах [54]. 

Увертюра побудована на зіставленні двох головних образів: ліричної 

теми кохання Рікардо й Амелії і тривожного, гострого мотиву змовників. Ця 

контрастність пронизує всю оперу. 

Композиційна побудова опери відзначається симетрією: перший акт 

складається з двох картин, другий є центральним, а третій знову поділений на 

дві частини. Драматичну дію відкриває оркестрова прелюдія, у якій викладено 

основні тематичні елементи, що отримують подальший розвиток упродовж 

опери. Ці теми вже на початку першої дії супроводжуються текстовими 

«поясненнями», які розкривають їх змістове значення: урівноважена, майже 

хоральна тема прихильників Річарда символізує спокій і гармонію; напружена, 

дещо похмура фугована тема змовників передає настрої ворожнечі та помсти; 

натомість виразна кантилена, одна з найкращих любовних тем у творчості 

Верді, відображає почуття Річарда до Амелії. 

Винятком є лише початковий мотив – легка, «мерехтлива» фігурація у 

високому регістрі дерев’яних духових інструментів, яка не отримує прямого 

текстового пояснення. Водночас композитор поєднує її контрапунктно з 

іншими темами прелюдії, а згодом використовує як додатковий штрих до 

характеристики Річарда, асоціюючи її з образом Оскара. 

Перший акт обрамлений хоровими сценами, а в центрі його – музичні 

характеристики головних персонажів. Арія Рікардо «La rivedro nell estasi» («Я 
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знову побачу її»), побудована на темі кохання, створює образ щирого, 

захопленого закоханого. Благородством вирізняється аріозо Ренато «Alla vita 

che t’arride» («За життя, яке тобі посміхається»), написане в ритмі болеро. 

Баллада Оскара «Volta la terrea» («Переверніть земне») звучить легко, грайливо 

й безтурботно. 

Другий акт відкривається похмурим оркестровим вступом. Заклинання 

Ульріки «Re dell’abisso affrettati» («Царі безодні, поспішайте!») має величний і 

зловісний характер. Сумне звернення Амелії до ворожки «Забути хочу я» 

інтонаційно наближається до побутового романсу. У терцеті широкі мелодичні 

лінії Амелії та Рікардо переплітаються з короткими, майже речитативними 

репліками Ульріки. Романтично піднесена баркарола Рікардо «Di’ tu se fidele» 

(«Скажи мені, чи ти вірна») доповнює його музичний портрет новими рисами 

– мужністю, сміливістю, юнацьким запалом. У квінтеті яскраво передано 

безпечність Рікардо, який не вірить пророцтву, тривогу змовників, страх 

Оскара та здивування Ульріки. 

У третьому акті велика оркестрова прелюдія змальовує атмосферу 

(старого кладовища) похмурого місця, де стоять шибениці й відбувються 

страти, та душевний стан Амелії. Її монолог «Ecco l’orrido campo» («Ось 

жахливе поле») розгортається від стриманого смутку до глибокого 

драматичного відчаю. Великий дует Рікардо й Амелії побудований на різких 

емоційних контрастах: короткі вигуки, благання наляканої Амелії, пристрасне 

зізнання Рікардо та піднесена лірика фінального розділу ведуть до 

кульмінаційного терцету з Ренато. Особливо вражає фінал акту: іронічні 

репліки змовників ще більше загострюють відчай Амелії та гнів Ренато. 

У наступному акті вирізняється трагічна арія Ренато «Eri tu che macchiavi 

quell’ anima» («Це ти заплямував ту душу») та квінтет, у якому жага помсти 

Ренато і змовників контрастує зі стражданням Амелії та безтурботністю 

Оскара. 

Друга картина цього акту – монолог Рікардо, в якому знову повертається 

тема кохання. 
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Фінальна сцена опери – блискучий бал-маскарад. Пісенька Оскара «Saper 

vorreste» («Ви хотіли б знати») – витончений грайливий вальс. Прощальний 

дует Амелії та Рікардо, написаний у ритмі менуету, сповнений глибокого 

драматизму. У заключному ансамблі беруть участь майже всі персонажі: 

Рікардо, який прощається з життям; Ренато, охоплений каяттям; Амелія й 

Оскар, сповнені скорботи; змовники, приголомшені великодушністю графа. 

Саме в цій фінальній сцені з особливою силою виявляється драматична 

глибина та гуманістичний пафос опери. 

Партія Оскара виконує в опері важливу драматургічну функцію. 

Для вокальної партії цього персонажа характерне розташування регістрового 

переходу в зоні f¹, що зумовлює специфіку звучання голосу. Така особливість 

увиразнює своєрідність сопрано другого плану, для якого властиві темброва 

щільність, достатня звукова насиченість, легкість звукоутворення та вокальна 

рухливість. 

Перший сольний номер юного пажа Оскара звучить у першій дії опери. 

У баладі «Volta la terrea fronte alle stelle» («Підносить погляд до зірок») герой 

заступається за ворожку Ульріку. Цей номер демонструє віртуозну вокальну 

техніку персонажа. Речитатив Оскара, що передує баладі, інтонаційно 

побудований на октавних стрибках (d¹ – d², f¹ – f²), які підкреслюють рішучість 

і непохитність героя. 

Сцену балу в третій дії увиразнює канцона Оскара «Saper vorreste» («Ви 

б хотіли знати»). Цей вокальний номер написаний у строфічній формі з 

виокремленим приспівом і вирізняється легкою, невимушеною мелодикою, 

інтонаційною повторністю та опорою на прості автентичні гармонічні звороти, 

що цілком відповідає жартівливо-грайливому характеру сцени. Комічний 

ефект досягається завдяки поєднанню ритмічної рухливості, прозорої фактури 

та витонченої вокальної пластики. 

Куплет канцони витриманий у темпі Allegro і складається з трьох речень, 

причому перші два побудовані за принципом повторності. У розмірі 3/8 

мелодія розгортається на основі тонічного тризвуку G-dur, а одним із 
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найвиразніших інтонаційних елементів стає висхідний стрибок на нону, який 

сприймається як своєрідне затримання до домінанти. У третьому реченні 

відбувається модуляційне відхилення в h-moll, внаслідок чого у вокальній 

партії з’являються хроматичні звуки cis та ais. Моторність музичного викладу, 

ритмічна повторність і відносна простота ритмічного рисунка (з перевагою 

восьмих і чвертей) поєднуються з акцентуванням слабких долей такту, що 

надає музиці виразного скерцозного забарвлення. 

 

 

Рис. 2.3. Дж. Верді. «Бал-маскарад». Пісенька Оскара «Saper vorreste» 

 

Невеликий приспів написаний у простій тричастинній формі та 

позначений зміною характеру руху – Poco più mosso. Крайні розділи 

побудовані на грайливому вокальному мотиві «tra-la-la-la», що спирається на 

автентичний гармонічний зворот із короткочасним відхиленням у d-moll. 

Низхідний мелодичний рух за звуками домінантсептакорду супроводжується 

дрібненням сильної долі на дві шістнадцяті, що посилює відчуття рухливості 

та дотепності. Подібний низхідний рух продовжується за звуками тонічного 

квартсекстакорду, при цьому мелодична лінія неодноразово акцентує спільний 

тон акордів – ноту a¹. 



48 
 

 

 

Рис. 2.4. Дж. Верді. «Бал-маскарад». Пісенька Оскара «Saper vorreste» 

 

Середній розділ приспіву ґрунтується на поверненні до тональності G-

dur і тематичного матеріалу куплета в початковому темпі Allegro. Спокійні, 

наспівні фрази цього епізоду створюють виразний контраст із грайливим 

мотивом «tra-la-la-la», урівноважуючи загальний образ номера. 

У репризі приспіву (Poco più animato) мотив «tra-la-la-la» набуває більшої 

орнаментальної виразності завдяки форшлагам і акцентам на останніх восьмих 

тривалостях тактів. Водночас мелодична лінія стає більш згладженою. Рух за 

звуками акордів зосереджується переважно в завершальному фрагменті 

розділу, де стрімкий висхідний пасаж за звуками тризвуку G-dur охоплює 

діапазон терцдецими, надаючи кульмінації блиску й вокальної ефектності. 

У другому куплеті та наступному приспіві мелодичний матеріал 

залишається незмінним, варіюється лише словесний текст. Проте саме завдяки 

виконавській динаміці, поступовому наростанню напруги та сценічній 
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виразності до кінця номера формується відчуття драматургічного розвитку й 

завершеності музичного образу. 

В канцоні «Saper vorreste» («Ви б хотіли знати») найвиразніше 

виявляються особливості теситурної організації партії Оскара та регістрових 

переходів. Саме в цьому номері особливо яскраво простежується 

дворегістровий принцип вокального виконавства, притаманний традиції bel 

canto. Основне теситурне навантаження зосереджене в порівняно низькому для 

сопранового голосу діапазоні – від d¹ до h², що надає партії особливої тембрової 

щільності та рухливості.  

Отже, трактування партії Оскара Джузеппе Верді засвідчує гнучке 

розуміння композитором природи жіночого голосу. За загальним 

звуковисотним обсягом партія Оскара наближається до універсального 

сопрано: вокальна лінія сягає тих самих верхніх звуків, що й у партії Амелії, 

зокрема до c³. Проте основне вокальне навантаження зосереджене в нижчій 

теситурній зоні, що зближує цю партію з типом сопрано другого плану або 

мецо-сопрано. Таким чином, відмінність полягає не стільки в межах діапазону, 

скільки в характері теситурного розподілу та способі вокального 

навантаження. 

Водночас образ Оскара не потребує тієї високої емоційної напруги, яка 

властива багатьом іншим жіночим сопрановим партіям у творчості Джузеппе 

Верді (зокрема партії Джільди в опері «Ріголетто»). У цій ролі композитор, 

зберігаючи засади італійського bel canto, водночас оновлює принципи 

вокального письма, надаючи особливого значення гнучкості інтонації, 

тембровій виразності та сценічній пластичності. 

Сутність стилю Верді полягає в його глибокому інтересі до втілення 

людських пристрастей у співі. Природний вилив чуттєвої краси та потужної 

емоції безпосередньо впливає на слухача. Геній його музики підносить кожну 

з опер на власний унікальний рівень, де плин часу не стирає їх значущості, а, 

навпаки, дедалі виразніше окреслює їх як справжні витвори мистецтва. 
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2.3. Веризм у розвитку італійської опери другої половини ХІХ 

століття 

Слово веризм (verismo) в перекладі з італійської означає «реалізм». Воно 

походить від латинського іменника veritas – «істина». Цей термін часто 

вживається для позначення мистецького напряму, що сформувався в 

образотворчому мистецтві, літературі, музиці й танці наприкінці XIX – на 

початку XX століття. 

У музиці термін веризм зазвичай застосовується для означення 

реалістичного або натуралістичного напряму в італійській опері кінця XIX 

століття. Від самого зародження італійської опери в ній послідовно виявлялися 

чотири провідні риси: гуманізм (umanità), щирість (sincerità), пристрасть 

(passione) та ефект (effetto) – не лише як ефект сценічний, а як кульмінаційний 

драматичний момент. Веризм постає як органічне продовження традиції 

італійської опери й віддзеркалює загальний реалістичний рух в інших видах 

мистецтва [26, c. 234]. 

Терміни «реалізм» і споріднений із ним «натуралізм», попри їхнє широке 

використання у літературознавстві та образотворчому мистецтві, виявляються 

вкрай нечіткими у застосуванні до музики. Якщо не йдеться про практику 

імітації побутових звуків за допомогою голосу чи інструментів, то доволі 

складно визначити, яке значення ці поняття можуть мати безпосередньо щодо 

музичного матеріалу. Тому, коли йдеться про реалістичну або натуралістичну 

оперу, мається на увазі передусім лібрето: тобто опера зображає персонажів, 

сцени, події та діалоги, які є впізнавано наближеними до повсякденного 

життєвого досвіду слухацької аудиторії й трактуються серйозно, як явища 

справжньої людської ваги, а не в дусі пародії, умовної фантазії чи опереткової 

іронії [42, c. 436]. 

Веризм визначається як напрям, який виник і сформувався в Італії та 

ґрунтується на постулаті, що в мистецтві «потворне» й «вульгарне» мають 

право на існування з огляду на істину та естетичну цінність [20]. 
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Веризм часто ототожнюється з правдою та реальністю: будь-яка істина 

має бути висловлена – включно з красою та любов’ю [60, c. 11]. Оскільки 

музика є абстрактним мистецтвом, формою духовного самовираження, 

ідентифікувати її як веристську без залучення словесного тексту неможливо. 

Веризм не є самостійною школою, а радше методом або художньою 

тенденцією [60, c. 13]. 

Визначальною рисою веризму в опері є надмірність – неконтрольоване 

нагнітання кожного драматичного й емоційного моменту [26, c. 242]. «Дія 

веристських опер розгортається ніби в атмосфері, з якої вилучено азот, 

унаслідок чого все палає яскравим, неприродним полум’ям і, до того ж, швидко 

згорає» [42, c. 440].  

Сам веристський рух також виявився нетривалим: розпочавшись близько 

1890 року, він як композиторський метод майже повністю вичерпав себе вже 

на межі століть. Водночас окремі його відлуння простежуються і в сучасних 

операх. 

До основних характеристик веристських опер належать: використання 

персонажів і сцен із повсякденного життя, часто заснованих на реальних подіях 

та долях конкретних людей; подання яскравих, мелодраматичних сюжетів без 

прагнення до узагальнення філософського змісту; досягнення емоційного 

ефекту через різкі контрасти; передавання інтенсивних пристрастей за 

допомогою мелодичних або декламаційних фраз сольних голосів; активне 

використання оркестру для створення сенсаційного впливу; швидке 

формування й таке ж швидке руйнування емоційних станів; вибудовування 

кульмінацій у стрімкій послідовності [42, c. 440]. 

Певний реалізм завжди був притаманний італійському мистецтву й 

становить характерну рису італійського національного характеру. Сюжети та 

персонажі з життя соціальних низів слугували джерелом натхнення як для 

«Декамерона» Боккаччо та новелістів доби Відродження, так і для commedia 

dell’arte та opera buffa.  
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Попри значні розбіжності в оцінках веристського напряму, низка творів 

незмінно визнається його репрезентативними зразками. У переліках опер, що 

уособлюють веризм, майже завжди фігурують «Сільська честь» («Cavalleria 

Rusticana») П’єтро Масканьї (1863-1945) та «Паяци» («Pagliacci») Руджеро 

Леонкавалло (1858-1919). Cavalleria Rusticana була вперше поставлена 1890 

року, а Pagliacci – у 1892-му. Ці опери, які нині зазвичай виконуються парою в 

одній програмі, тобто ставляться разом, у межах одного театрального вечора, 

стали класичними зразками веризму [42, c. 440]. 

На момент створення обох цих опер їхні автори були молодими, 

маловідомими італійськими композиторами, які перебували на початку 

творчого шляху. Масканьї написав Cavalleria Rusticana для участі в конкурсі, 

оголошеному італійським видавцем Едоардо Сонцоньйо. Із сімдесяти трьох 

поданих творів Cavalleria увійшла до трійки переможців. Леонкавалло, 

вражений оперою Масканьї, вирішив створити щось подібне в оперному жанрі: 

він сам написав лібрето й музику Pagliacci та продав твір тому самому 

видавцеві [52, c. 654]. Обидві опери мали миттєвий успіх, що забезпечило їм 

постановки за межами Італії. 

Опери подібні за сюжетом та формою. В обох операх дія відбувається під 

час важливого церковного свята на півдні Італії в другій половині ХІХ століття. 

Обидві опери складаються з двох частин, розділених оркестровою 

інтерлюдією, відкриваються оркестровою прелюдією та чоловічим сольним 

номером. В обох творах відданий чоловік не усвідомлює, що дружина зраджує 

йому з коханцем, а четверта особа, яка з огляду на ревнощі має підстави 

ненавидіти невірну дружину, відкриває правду чоловікові наприкінці першої 

частини опери. В обох творах друга частина починається жваво, з появою 

чоловіка дія стрімко активізується, коханець гине від руки розлюченого 

чоловіка, перш ніж опускається фінальна завіса. «Дивовижно, але музично-

драматичне трактування кожної з цих опер є настільки різним, що, попри часте 

виконання їх в один вечір, подібності майже не помітні; більше того, глядач в 

оперному театрі може зовсім не усвідомлювати їх» [40, c. 49]. 
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Cavalleria Rusticana та Pagliacci виразно демонструють основні риси 

веризму. Обидві опери ґрунтуються на сценах повсякденного життя, 

використовуючи правдиві історії реальних людей. Кожна з них є 

концентрованою мелодрамою, позбавленою причинно-наслідкових або 

раціональних міркувань щодо подій. Обидві опери викликають сильний 

емоційний ефект завдяки різким контрастам. У Cavalleria різко зіставляються 

умиротворені або радісні настрої зі сценами насильства чи несподіваного 

драматизму. У Pagliacci протистявляються два світи – світ реальних 

персонажів і світ комедіантів. 

В обох операх інтенсивні емоції виражаються через мелодичні зміни: 

плавні, розлогі мелодичні епізоди чергуються з вибуховими, пристрасними 

декламаціями, що подекуди переходять у вигуки. В Cavalleria оркестр 

забезпечує різноманітність – від масштабних, насичених звучань повного 

складу плюс орган до майже аскетичного супроводу речитативу, створюючи 

сенсаційні ефекти за допомогою раптових динамічних контрастів і довгих 

хроматичних пасажів. Оркестровий супровід у Pagliacci теж включає всі ці 

прийоми, доповнені акустичним контрастом між повним оркестром і малим 

ансамблем, що використовується для чіткого розмежування реального й 

театрального життя персонажів. 

В обох операх настрої встановлюються й майже миттєво руйнуються. 

Попри надмірну кількість музичних і драматичних кульмінацій, кожен із 

композиторів вибудовував та підтримував емоційну напругу, яка досягала 

апогею у фіналі опери. Брутальні сценічні дії, включно з убивствами на сцені 

та зойками свідків, посилюють загальний драматичний ефект. 

Хоча ці риси набули граничної загостреності та інтенсивності саме в 

період веризму, вони виразно простежуються також як одні з багатьох 

складових стилю Верді, підсилені у веризмі через навмисне перебільшення. 

Водночас творчість П’єтро Масканьї не вичерпується рамками 

веристської естетики. Уже в наступній опері – Друг Фріц (L’amico Fritz, 1891), 

написаній невдовзі після тріумфального успіху Сільської честі, композитор 
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звернувся до принципово іншого типу музичної драматургії. На зміну гострим 

конфліктам, драматичній напруженості та емоційній експресії приходять 

ліризм, пасторальний колорит і психологічна витонченість образів. Таким 

чином, Масканьї продемонстрував здатність виходити за межі веристської 

моделі та успішно втілювати більш камерні й поетичні сюжети.  

У цьому творі композитор, на відміну від попереднього, звертається до 

надзвичайно ліричного й делікатного сюжету, запозиченого з роману 

французького письменника Еміля Ерікмана. В його основі – історія кохання 

юної Сюзель та значно старшого за неї сусіда, самітника Фріца, які тривалий 

час змушені приховувати свої почуття. 

Такий стильовий поворот свідчить про творчу сміливість композитора: 

замість повторення успішної веристської моделі він обирає шлях ліричної 

комедії, в центрі якої – теми дружби, природного циклу життя та поступового 

зародження кохання. Пасторальний колорит Ельзасу знаходить яскраве 

втілення у музичній тканині твору, створюючи відчуття живої присутності 

сільського середовища. 

Після успішної прем’єри критики відзначали, що в цій опері Масканьї 

розвиває традиції італійської ліричної опери, зокрема пов’язані з творчістю 

Ґаетано Доніцетті (насамперед мається на увазі опера «Любовний напій»). 

Серед найпопулярніших номерів – Вишневий дует, арія Сюзель Son pochi fiori, 

а також Інтермецо до третьої дії, які й сьогодні регулярно звучать на провідних 

оперних сценах світу. 

Знамениті дует Suzel, buon di та арія Son pochi fiori постають як зразок 

любовної лірики та як своєрідна музична алегорія весняного оновлення. У них 

композитор досягає надзвичайної щирості висловлювання, передаючи чистоту 

почуттів без надмірної сентиментальності. Оркестровий супровід 

відзначається прозорістю та м’якістю звучання, органічно підтримуючи 

вокальні партії й ніби включаючи природне середовище у драматургію сцени.  
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Рис. 2.5. П. Масканьї. «Друг Фріц». Романс Сюзель «Son pochi fiori, povere viole» 

 

Таким чином, у цьому творі Масканьї демонструє здатність втілювати 

ліричні образи з не меншою художньою силою, ніж драматичні конфлікти. 

 

2.4. Дві опери «Богема» Р. Леонкавалло та Дж. Пуччіні як приклад 

веристського трактування роману А. Мюрже «Сцени з життя богеми» 

Опера «Богема» Руджеро Леонкавалло посідає важливе місце в історії 

італійського оперного мистецтва як один із яскравих зразків веристської 

естетики кінця ХІХ століття. У творі знайшли втілення характерні риси 

веризму: прагнення до максимальної життєвої правдивості, відтворення 

повсякденного життя звичайних людей, психологічна достовірність образів, 

використання розмовного речитативу, реалістичних звуконаслідувальних 
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ефектів, а також контрастних динамічних і тембрових засобів музичної 

виразності. Як і в інших веристських операх, композитор прагнув показати 

життя без прикрас та ідеалізації, акцентуючи увагу на справжніх людських 

почуттях і переживаннях [51]. 

Задум опери безпосередньо пов’язаний із особистим життєвим досвідом 

композитора. У 1882 році Леонкавалло переїхав до Парижа, який на той час 

вважався одним із головних культурних центрів Європи. Перебуваючи у 

складному матеріальному становищі, він не лише займався композиторською 

діяльністю, а й акомпанував співакам у кафе та писав музику для вуличних 

артистів. Саме в цей період композитор близько познайомився з життям 

творчої молоді та паризької богеми. Спостереження за представниками 

мистецьких кіл, власний досвід боротьби з життєвими труднощами та спогади 

про роки молодості згодом стали джерелом натхнення для створення опер 

«Паяци» та «Богема» [32]. 

Опера була задумана у 1893 році. Її літературною основою став роман 

французького письменника Анрі Мюрже «Сцени з життя богеми», який 

справив на композитора глибоке враження. Працюючи над лібрето, 

Леонкавалло звертався також до інших творів Мюрже та поезії Альфреда де 

Мюссе, проте саме роман «Сцени з життя богеми» став головним джерелом 

сюжету. На відміну від Джакомо Пуччіні, який працював із лібретистами 

Луїджі Іллікою та Джузеппе Джакозою, Леонкавалло самостійно створив 

лібрето своєї опери. Такий підхід дозволив композиторові максимально 

наблизити драматургію твору до власного бачення богемного середовища та 

його соціально-психологічних особливостей [51]. 

Історія створення опери нерозривно пов’язана з творчим суперництвом 

між Леонкавалло та Пуччіні. Обидва композитори майже одночасно 

звернулися до роману Мюрже як до основи майбутнього оперного твору. 

Однак прем’єра «Богеми» Пуччіні, що відбулася 1 лютого 1896 року в Турині, 

здобула надзвичайний успіх і значною мірою затьмарила прем’єру «Богеми» 

Леонкавалло, яка відбулася 6 травня 1897 року у венеційському театрі La 
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Fenice. Попри це, опера Леонкавалло не поступається твору Пуччіні за 

глибиною музичної драматургії, майстерністю звукозображання і тонкістю 

психологічної характеристики персонажів. 

Особливістю опери Леонкавалло є більш безпосередній зв’язок із 

літературним першоджерелом. Композитор значно ширше використав 

сюжетні лінії та персонажів роману Мюрже, прагнучи не лише розкрити 

індивідуальні долі героїв, а й відобразити життя богемного середовища як 

окремого соціального явища. Не випадково Леонкавалло відчував особливу 

духовну спорідненість із героями роману, адже власний досвід життя в Парижі 

багато в чому перегукувався з долями персонажів твору. Символічним є 

присвячення опери дружині композитора Берті: «Моїй добрій Берті, яка 

сміливо розділила мою богему!», що підкреслює автобіографічний підтекст 

твору. 

Дія опери розгортається в Парижі протягом одного року – від Різдва 1837 

до Різдва 1838 року. Автор визначив жанр твору як «ліричну комедію», проте 

музична драматургія значно виходить за межі цього визначення. В опері 

поєднуються комічні, ліричні та глибоко драматичні епізоди, а фінал 

завершується смертю однієї з головних героїнь, що надає твору трагічного 

звучання. 

Структура опери складається з чотирьох дій і вирізняється чіткою 

драматургічною симетрією. Перші дві дії мають світлий лірико-комедійний 

характер. У них переважають мажорні тональності, прозора фактура, нескладні 

гармонії та невеликі вокальні номери, які передають атмосферу молодості, 

свободи й життєрадісності. Композитор показує представників творчої богеми 

як людей, здатних радіти життю навіть у найскладніших обставинах. Велика 

кількість персонажів, швидка зміна подій та легкість музичного матеріалу 

надають окремим сценам рис, близьких до оперети. 

Натомість третя і четверта дії демонструють кардинальну зміну 

емоційного забарвлення. На перший план виходять драматичні конфлікти, 

психологічні переживання персонажів та трагічні події. Композитор глибоко 
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розкриває внутрішній світ героїв, а музична мова набуває характерних рис 

зрілого веризму – емоційної напруженості, контрастності та пристрасності. 

Особливо виразно ці особливості виявляються у сценах взаємин двох головних 

пар – Мюзетти й Марселя та Мімі й Рудольфа. Почуття героїв подані як 

життєва необхідність, без якої вони не можуть уявити власного існування [32]. 

Важливою особливістю драматургії опери є роль Мюзетти. На відміну 

від інтерпретації Пуччіні, Леонкавалло значно більше уваги приділяє цьому 

персонажеві, фактично висуваючи його на позицію центральної героїні твору. 

Саме Мюзетта значною мірою визначає емоційний розвиток сюжету та стає 

одним із головних носіїв драматичної дії. 

Особливе значення для розкриття образу Мюзетти має її пісня з четвертої 

дії «Mimì Pinson, la biondinetta». Цей номер виконує важливу драматургічну 

функцію, оскільки дозволяє глибше зрозуміти внутрішній світ героїні та її 

ставлення до оточення. На відміну від зовнішньо легковажного й кокетливого 

образу Мюзетти, який переважає в перших діях опери, у фінальній частині 

твору композитор розкриває її здатність до щирого співчуття та глибоких 

переживань. 

В основі цього романсу-пісні лежить лірична оповідь про Мімі, що надає 

музичному висловлюванню особливої теплоти й задушевності. Мелодична 

лінія вирізняється плавністю та кантиленністю, демонструючи характерний 

вплив традиції bel canto. Водночас вокальна партія насичена тонкими 

динамічними нюансами та декламаційними інтонаціями, що дозволяє 

виконавиці передати широкий спектр емоційних відтінків – від ніжності й 

замилування до прихованого смутку та передчуття трагедії. Оркестровий 

супровід має переважно прозорий характер і не затьмарює вокальну лінію, а 

навпаки підкреслює її ліричну виразність. 
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Рис. 2.6. Р. Леонкавалло. «Богема». Пісня Мюзетти «Mimi Pinson la biondinetta» 

 

З драматургічного погляду пісня є одним із кульмінаційних моментів 

розвитку образу Мюзетти. Саме тут особливо виразно виявляється її духовна 

зрілість та людяність. Через спогади про Мімі композитор не лише поглиблює 

характеристику обох героїнь, а й посилює трагічну атмосферу фіналу. 

Поєднання кантиленної мелодики, психологічної заглибленості та емоційної 

щирості робить аріозо «Mimì Pinson, la biondinetta» одним із найвиразніших 

ліричних епізодів опери та важливим засобом розкриття веристської естетики 

Леонкавалло. 

Музична мова опери повністю відповідає естетиці веризму. Леонкавалло 

використовує мелодійні арії, енергійні ансамблі та драматичні речитативи для 

передачі найрізноманітніших людських емоцій – від радості та закоханості до 

ревнощів, страждання й відчаю. Важливу роль відіграє оркестр, який не лише 
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супроводжує вокальні партії, а й створює колоритне звукове тло, відтворюючи 

атмосферу паризьких вулиць, кафе та мансард. Композитор активно залучає 

інтонації народної музики, елементи вуличних пісень і танцювальних мелодій, 

що сприяє досягненню особливої життєвої достовірності. 

Таким чином, опера «Богема» Р. Леонкавалло є вагомим явищем 

італійського музичного театру кінця ХІХ століття та одним із показових зразків 

веристської опери. Її художня цінність полягає не лише у високому рівні 

музичної майстерності, а й у глибокому психологізмі, реалістичності образів 

та переконливому відтворенні світу творчої богеми. Твір демонструє 

характерне для веризму прагнення до правдивого зображення людських 

почуттів і життєвих конфліктів, що забезпечує його художню актуальність і в 

сучасному музично-театральному просторі. 

Інше втілення роману Анрі Мюрже «Сцени з життя богеми» знайшло 

відображення в однойменній опері Джакомо Пуччіні, яка стала однією з 

найвідоміших музично-театральних інтерпретацій цього літературного твору. 

Незважаючи на спільність літературного джерела, композитори по-різному 

розставили драматургічні акценти та обрали відмінні засоби музичної 

характеристики персонажів. Якщо Леонкавалло прагнув максимально 

наблизитися до роману Мюрже, широко використовуючи його сюжетні лінії та 

численних персонажів, то Пуччіні разом із лібретистами Луїджі Іллікою та 

Джузеппе Джакозою зосередив увагу насамперед на ліричній історії кохання 

Рудольфа й Мімі, перетворивши її на емоційний центр твору. 

Опера «Богема» належить до так званого зрілого періоду творчості 

Джакомо Пуччіні. Саме з цього твору розпочалася співпраця композитора з 

лібретистами Луїджі Іллікою та Джузеппе Джакозою, яка згодом 

продовжилася в операх «Тоска» та «Мадам Баттерфляй». У цих творах Пуччіні 

продемонстрував виняткову майстерність музичного театру, поєднавши 

драматичну цілісність дії з тонкою психологічною характеристикою 

персонажів і винятковою виразністю вокальної мелодики. Дослідники 
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неодноразово наголошували на властивих композиторові «чуттєвій теплоті та 

м’якому сяйві вокальної лінії» [42, c. 441]. 

На відміну від багатьох попередників, Пуччіні прагнув максимальної 

життєвої достовірності не лише у виборі сюжетів, а й у способах їх музичного 

втілення. Перебуваючи під впливом естетики натуралізму, композитор 

приділяв особливу увагу правдоподібності сценічної дії та природності 

мовлення персонажів. Він брав активну участь у створенні лібрето, 

домагаючись простоти й природності реплік та уникаючи надмірної 

риторичності й умовності Саме тому герої його опер сприймаються як живі 

люди зі справжніми почуттями та переживаннями [38, p. 320]. 

Характерною рисою драматургії Пуччіні є органічне поєднання 

вокального та сценічного розвитку. Арія перестає бути ізольованим 

концертним номером і безпосередньо випливає з драматичної ситуації, стаючи 

активним чинником розвитку сюжету. Яскравими прикладами такого підходу 

є сцени знайомства Рудольфа й Мімі в першій дії опери — арія Рудольфа «Che 

gelida manina» та відповідь Мімі «Mi chiamano Mimì». У цих номерах музична 

характеристика персонажів народжується безпосередньо з драматичної дії, а 

межа між речитативом і арією стає значно гнучкішою та підпорядковується 

логіці сценічного розвитку [42, c. 445]. 

Водночас у «Богемі» яскраво проявляються й інші особливості стилю 

композитора: симфонізація оперної драматургії, використання лейтмотивних 

зв’язків, безперервність музичного розвитку та надзвичайна увага до 

оркестрового колориту. Поєднання італійської мелодичної традиції з новими 

принципами музичної драматургії дозволило Пуччіні створити один із 

найпереконливіших зразків лірико-психологічного різновиду веристської 

опери. 

Прем’єра опери відбулася 1 лютого 1896 року в Турині під орудою 

молодого Артуро Тосканіні. Хоча перші відгуки критики були 

неоднозначними, твір досить швидко здобув міжнародне визнання і згодом 

став однією з найрепертуарніших опер світового музичного театру. Успіх 
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опери значною мірою пояснюється унікальним поєднанням реалістичних рис 

веризму з винятковою ліричною виразністю музичної мови композитора. 

Веристські ознаки в опері Пуччіні виявляються насамперед у зверненні 

до повсякденного життя простих людей, відсутності героїчних або 

міфологічних сюжетів, увазі до психологічних переживань персонажів та 

прагненні до життєвої достовірності. Разом із тим композитор значно 

пом’якшує характерну для веризму різкість драматичних контрастів, надаючи 

перевагу тонкому психологізму та емоційній проникливості. Музична 

драматургія твору побудована на безперервному розвитку музичної тканини, а 

оркестр виконує важливу роль у створенні атмосфери та розкритті 

внутрішнього світу персонажів. 

Одним із ключових епізодів опери є сцена прощання Мімі та Рудольфа в 

третій дії, кульмінацією якої стає арія Мімі «Donde lieta uscì al tuo grido» 

(«Donde lieta uscì»). Цей номер належить до найзворушливіших сторінок 

пуччінівської лірики. У ньому героїня приймає болісне рішення залишити 

коханого, усвідомлюючи неможливість подальшого спільного життя. Музична 

мова арії вирізняється винятковою простотою та щирістю висловлювання. 

Плавна кантиленна мелодія, стриманий оркестровий супровід і переважання 

м’яких динамічних відтінків створюють атмосферу внутрішнього смутку та 

душевного благородства. Особливого драматизму сцені надає відсутність 

зовнішніх ефектів: композитор досягає емоційного впливу завдяки тонкому 

психологічному малюнку образу, що є однією з характерних рис його 

індивідуального стилю. 
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Рис. 2.7. Дж. Пуччіні. «Богема». Прощання Мімі «Donde lieta usci al tuo» 

 

Іншим знаковим номером опери є знаменитий Вальс Мюзетти «Quando 

me’n vo’», який звучить у другій дії. На відміну від лірично-зосередженого 

образу Мімі, Мюзетта постає яскравою, незалежною та темпераментною 

жінкою. Її вальс є блискучою музичною характеристикою персонажа. 

Витончена танцювальна ритміка, граційна мелодія та блискуча вокальна партія 

передають кокетливість, чарівність і впевненість героїні у власній 

привабливості. Водночас цей номер виконує важливу драматургічну функцію, 

оскільки через зовнішню легкість і театральність розкриває складний характер 

Мюзетти, здатної не лише до флірту й веселощів, а й до глибоких почуттів та 

самопожертви, що особливо виявляється в останній дії опери. 
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Рис. 2.8. Дж. Пуччіні. «Богема». Вальс Мюзетти «Quando me’n vo’» 

 

На відміну від Леонкавалло, який значною мірою акцентує соціальне 

середовище та колективний образ паризької богеми, Пуччіні концентрує увагу 

на внутрішньому світі окремих персонажів. Саме тому його «Богема» 

сприймається передусім як лірична драма людських почуттів. Водночас обидві 

опери демонструють характерні риси веристської естетики: інтерес до життя 

звичайних людей, психологічну правдивість, емоційну безпосередність та 

прагнення до художнього відтворення реальності. 

Таким чином, опери «Богема» Руджеро Леонкавалло та Джакомо Пуччіні 

є своєрідними паралельними інтерпретаціями одного літературного 

першоджерела. Якщо Леонкавалло тяжіє до більш масштабного соціально-
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побутового полотна та драматичних контрастів, то Пуччіні зосереджується на 

ліричному переживанні й психологічній деталізації образів. Обидва 

композитори, використовуючи різні творчі методи, створили переконливі 

зразки веристської опери, які демонструють багатогранність музично-

театрального прочитання роману Анрі Мюрже «Сцени з життя богеми». 
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РОЗДІЛ 3. ТРАДИЦІЯ BEL CANTO ТА ЇЇ ВТІЛЕННЯ У ТВОРЧІЙ 

ПРАКТИЦІ СПІВАКА 

 

3.1. Традиція bel canto в італійському вокальному мистецтві ХІХ 

століття 

Термін bel canto нібито добре відомий музикантам, однак він часто 

залишається поза належним осмисленням або розуміється неповно, оскільки 

італійський вислів, що буквально означає «прекрасний спів», у різних 

контекстах набуває різних значень. Спочатку ним позначали окремі періоди 

розвитку оперного співу; згодом – школу, манеру підготовки співаків, для 

опанування своєрідної тембрової якості звучання, часто описуваної як 

chiaroscuro (світлотінь, поєднання «світлого» й «темного»). У подальшому 

термін почав застосовуватися також для позначення оперного стилю (або 

стилю камерної пісні)   композиторів XIX століття (Россіні, Белліні, Доніцетті), 

які робили акцент на мелодичній красі й технічній досконалості вокалістів. 

Використання поняття bel canto простежується в італійській вокальній 

традиції від часів Каччіні та Монтеверді [58, c. 4]. Воно фігурує вже в одному 

з ранніх трактатів – рукописі Йоганна-Андреаса Гербста 1653 року «Musica 

moderna prattica ouero maniera del Bel Canto» («Сучасна музична практика, або 

спосіб співу bel canto») [50]. Одним із найвидатніших вокальних маестро 

раннього періоду bel canto вважався Ніколо Порпора (1686-1766). Багатьох 

його учнів пам’ятають і сьогодні, зокрема кастрата Каффареллі, з чиїм іменем 

пов’язують легенду, що протягом п’яти-шести років він опрацьовував лише 

один комплекс вправ на одній сторінці. Наприкінці цього періоду Порпора 

нібито відпустив його у світ співу зі словами: «Іди, мій сину, я більше нічого 

не можу тебе навчити. Тепер ти – найвидатніший співак Європи» [44, c. 48]. Ця 

історія, що повторюється в багатьох музичних енциклопедіях та книжках з 

історії музики, безсумнівно перебільшена, проте вона яскраво ілюструє 

виняткову інтенсивність вокально-музичної підготовки того часу. 
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Термін bel canto почали використовувати в Італії для позначення 

конкретного стилю співу в 1860-х роках, коли старші музиканти й слухачі, 

незадоволені тогочасною манерою виконання, почали апелювати до «золотого 

віку» співу [33, с. 5]. Філіп Дьюї у своїй фундаментальній праці «Bel Canto in 

Its Golden Age» простежив уживання цього терміна і встановив, що до 1880 

року він уже з’являвся в друкованих виданнях про спів і оперу в Італії, 

Німеччині, Франції та США. Водночас дослідник зауважив, що ані музичні, ані 

загальні словники не намагалися дати його визначення аж до початку XX 

століття [33, с. 11]. 

Джеймс Старк і Корнеліус Рейд сходяться на думці, що досягнення 

справжнього стилю bel canto вимагало повного володіння вокальною технікою. 

Співак мав володіти красивим звуком у всьому розширеному діапазоні, 

демонструвати бездоганне legato та майстерно виконувати орнаментовані, 

фіоритурні пасажі [62, c. xxiv.; 59, с. 19]. У Grove Music Online окреслено 

історичні та стилістичні аспекти bel canto таким чином: «У широкому 

розумінні термін означає італійський вокальний стиль XVIII – початку XIX 

століття, для якого характерні досконале legato у всьому діапазоні, 

використання світлого звучання у верхньому регістрі, а також гнучкість і 

рухливість голосоведення; у вужчому значенні його іноді застосовують 

винятково до італійської опери часів Россіні, Белліні та Доніцетті» [47]. 

Роберт Тофт у книзі «Bel Canto: A Performer’s Guide» посилається на 

документи, що свідчать про багатовимірність виконавської практики, яка 

передбачала використання різноманітних засобів для максимально виразної 

передачі змісту. Серед них – акцент, тембр голосу, регістрова організація, 

staccato, portamento, legato, messa di voce, темп, вібрато, орнаментика та 

вокальний жест. Співак мав уміти експресивно поєднувати звуки, виконувати 

довгі фрази legato, демонструвати гнучкість, рухливість і блискучу 

віртуозність. Без цих характеристик майстерність не вважалася повною [63, с. 

4]. 
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Існує припущення, що активне вживання терміна bel canto було 

своєрідною формою захисту сформованої після Ренесансу вокальної традиції, 

в час коли італійська вокальна школа прагнула зберегти провідне становище в 

Європі на тлі зростання популярності вагнерівських музичних драм. Новий 

жанр вимагав потужнішого звучання голосу, здатного конкурувати з більшими 

оркестровими складами, густішою фактурою та «похмуро-романтичним» 

тематичним колом [47]. Наприклад,  віденський педагог італійської школи 

Фердинанд Зібер так пояснював мотиви публікації своєї збірки італійських 

пісень та арій «Il Bel Canto»: «У час, коли найобразливіший крик під 

прикриттям “драматичного співу” поширився повсюдно і коли необізнані маси 

більше цікавляться тим, наскільки голосно, а не наскільки красиво співають, 

така збірка може посприяти поверненню bel canto на належне місце» [33, c. 11]. 

Родольфо Челлетті у праці «History of Bel Canto» висловлює іншу точку 

зору, пов’язуючи занепад bel canto з розвитком італійської веристської оперної 

школи, яку представляли П’єтро Масканьї, Руджеро Леонкавалло, Умберто 

Джордано, Франческо Чілеа, Джакомо Пуччіні. Веризм суперечив принципам 

bel canto, оскільки вимагав від співаків підпорядкування вокальної техніки 

екстремальним емоційним і фізичним навантаженням. За словами Челлетті: 

«Веристські виконавці прагнули «ущільнювати й затемнювати середній 

регістр», щоб легше досягати чуттєвого звучання; однак це робило голос менш 

придатним до модуляцій і надавало верхнім нотам напруженого, різкого 

характеру. Крім того, прагнення до «реалістичних» ефектів через інтонації, 

наближені до мови або крику, призводило до нехтування пошуком округлого, 

повного і м’якого тембру. У підсумку звичка співати «відкритим» звуком, що 

зазвичай відрізняє аматора від професіонала, поширилася разом із веризмом» 

[27, c. 200]. 

Явище bel canto формувалося протягом кількох століть у межах 

італійської вокальної традиції. Його еволюція охоплює шлях від раннього 

«патетичного» бельканто XVII століття, представленого творчістю К. 

Монтеверді, Ф. Каваллі, А. Честі та А. Скарлатті, через бравурний стиль XVIII 
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століття до класичного bel canto першої половини XIX століття, найповніше 

втіленого в операх Дж. Россіні, В. Белліні та Ґ. Доніцетті.  

На відміну від віртуозних арій початку XVIII століття, ці композиції не 

лише надавали співакам можливість демонструвати технічну майстерність та 

імпровізаційність, але й інтегрували драматичний компонент як визначальний 

елемент. Такі видатні співаки, як Малібран (Malibran), Нуррі (Nourritt), Віардо 

(Viardot), Паста (Pasta), Чінті (Cinti) та Фалькон (Falcon), високо цінувалися не 

лише за вокальну техніку, а й за акторську майстерність, яку вони 

демонстрували як на великих сценах Європи, так і в камерних салонах, 

популярних у XVIII-XIX століттях [21, с. 144-145]. 

 

3.2. Принципи bel canto у камерно-вокальній творчості Дж. Россіні 

Камерно-вокальна музика Дж. Россіні є однією з найменш досліджених 

сфер його творчості. Попри світове визнання як оперного генія, він 

залишається майже невідомим широкій аудиторії як автор численних пісень, 

арієт і вокальних ансамблів. Найінтенсивніше композитор звертався до 

камерно-вокального жанру у пізній період своєї творчості, коли фактично 

відійшов від музичного театру та активного світського життя. 

У проміжку між 1855 роком, коли Россіні оселився в Парижі, і останніми 

роками життя він створив низку невеликих інструментальних і вокальних 

творів, об’єднаних у 14 збірок під спільною назвою «Péchés de vieillesse» 

(«Гріхи старості»). До цих альбомів увійшло понад півтори сотні композицій. 

Сам композитор принципово не прагнув їх публікувати, і вони були видані 

лише у 1950 році за сприяння Fondazione Rossini (Фонду Россіні). Камерно-

вокальні мініатюри Россіні й досі залишаються маловідомими: вони нечасто 

звучать на концертній сцені й майже не стали предметом ґрунтовних наукових 

досліджень. На зв’язок камерно-вокальної музики Россіні з естетикою 

характерного для нього бельканто звертає увагу, зокрема, Піаніст Стефан 

Ірмер (Stefan Irmer) у своїй передмові до серії записів повного зібрання 

фортепіанних творів Россіні «Péchés de vieillesse» (8 CD) у власному виконанні. 



70 
 

Він зазначає, що ідеалом для композитора був «м’який, щирий італійський 

спів», що відобразилось у «простоті мелодії та ритмічному різноманітті». 

Россіні притаманне особливе розуміння культури бельканто, що поєднує 

невичерпне мелодичне багатство з опорою на народні джерела. 

Дійсно, аналіз камерно-вокальних творів Россіні засвідчує, що він 

звертався не лише до академічних «високих» жанрів, «генетично» пов’язаних 

з оперою або духовною музикою (наприклад, «Arietta all’antica», «Ave Maria» 

з «Італійського альбому» збірки «Péchés de vieillesse»), але й активно 

використовував елементи італійської народної традиції («Три канцонети» з 

того ж альбому, «Brindisi» з альбому № 14). 

Водночас у камерно-вокальних композиціях Россіні тяжіє до прозорої та 

природної мелодики, яка є простішою, ніж в оперних творах, але зберігає 

витонченість і не позбавлена колоратурної виразності. З огляду на домінантну 

роль мелодії в естетиці класичного бельканто загалом (і у творчості Россіні 

зокрема), в його стилі можна виокремити два базові компоненти – кантилену 

(canto spianato) та віртуозний елемент (canto fiorito) [6]. Ці складові в оперній 

музиці композитора функціонують у тісній взаємодії, а в камерно-вокальних 

творах доповнюються також декламаційними рисами та інтонаціями народно-

жанрового походження. 

Аналіз вокальних мініатюр зі збірки «Péchés de vieillesse» показує, що 

їхня тематична основа зазвичай витримана у кантиленному типі мелодики 

(canto spianato): домінують наспівні, майже оперні інтонації, поєднані з досить 

складними ритмомелодичними структурами. Наприклад, арієтта для сопрано 

«O Salutaris hostia» («О, жертва спасіння») з альбому № 11 із широкими 

розспівними зворотами, виразними ходами по звуках тонічного септакорду та 

витонченими затриманнями за своїм мелодичним рисунком нагадує оперні арії 

Россіні, зокрема арію Елейни із опери «La donna del lago» («Володарка озера»). 

«Старовинна арієтта» («Arietta all’antica») з того ж альбому тяжіє до типу 

трагічних арій-ламенто: її текст («Я мовчки страждатиму…» авторства 

італійського поета-лібретиста XVIII століття П’єтро Метастазіо) запозичено з 



71 
 

опери Г. Ф. Генделя «Сірой, цар Персії» («Siroe, re di Persia»), а музична 

тканина насичена спадними секундовими інтонаціями та паузами-зітханнями.  

 

 

Рис. 3.1. Дж. Россіні. Arietta all’antica 

 

Віртуозно-орнаментальне начало (canto fiorito) у камерно-вокальних 

творах Россіні найяскравіше проявляється у кульмінаційних зонах, рефренах 

(у творах куплетної форми) та заключних розділах, де композитор часто 

вводить невеликі сольні каденції. У цьому він постає як справжній майстер 

орнаментального викладу, збагачуючи мелодію імпровізаційними прикрасами 

та вимагаючи від виконавця високого рівня технічної свободи у їх вокалізації. 

Подібні риси бельканто чітко простежуються у першій і третій канцонетах 

«Anzoleta avanti la regata» («Анзолета перед регатою») і «Anzoleta dopo la 

regata» («Анзолета після регати») з циклу «Венеціанська регата», а також в 

арієтті «La lontananza» («Самотність») з «Італійського альбому». 

Подекуди в мелодику Россіні проникають декламаційні елементи, що 

потребують не стільки кантиленності й тембрової рівності, притаманної 

бельканто, скільки виразної драматичної «мовленнєвої» експресії. Пошук такої 
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інтонації певною мірою свідчить про занепад епохи класичного бельканто з 

його ідеалом «прекрасного співу». Декламаційна природа мелодики Россіні 

виразно визначає образний зміст другої канцонети «Anzoleta co passa la 

regata»  («Анзолета під час регати») з циклу «Венеціанська регата». У цьому 

випадку контраст мелодичних типів дозволяє протиставити ліричне молитовне 

звернення в кантиленному куплеті з експресивним, майже мовленнєвим 

рефреном. 

Схильність до об’єднання вокальних мініатюр у мікроцикли, що 

спостерігається в багатьох альбомах збірки «Péchés de vieillesse», також є 

ознакою романтичного мислення XIX століття. Таким чином, у вокальному 

стилі пізнього періоду творчості Россіні простежуються риси нової епохи 

романтизму та елементи оперного реалізму. 

Отже, у камерно-вокальних творах Дж. Россіні сконцентровано 

найхарактерніші риси його композиторського стилю, сформовані в процесі 

багаторічної роботи над операми й особливо виразно виявлені у пізніх 

композиціях. У трактуванні цих жанрів композитор спирається на традиції 

класичного бельканто, що проявляються передусім у поєднанні гнучкої 

кантилени з віртуозною орнаментикою, але водночас інтегрує риси народної 

та академічної пісенної культури Італії й новітні стилістичні пошуки, пов’язані 

з естетикою романтизму. 

Камерно-вокальні мініатюри Россіні становлять надзвичайно цікаву, 

хоча досі недостатньо досліджену сторінку його творчості. Їхня оригінальність 

і відносна простота (порівняно з оперними аріями) відкривають широкі 

перспективи для активнішого використання цих творів у сучасній концертній 

та педагогічній практиці. 

 

3.3. Цикл «Nuits d’été à Pausilippe» Ґ. Доніцетті як зразок італійської 

камерної вокальної лірики 

Ґаетано Доніцетті у сфері камерної вокальної музики був теж 

надзвичайно плідним і майже не поступався Дж. Россіні. Згідно з каталогом, 
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укладеним Луїджі Інзаґі, який охоплює рукописні партитури Доніцетті, він 

написав у цьому жанрі 281 композицію, 154 з яких були опубліковані [37]. 

У період між 1835 і 1842 роками неаполітанський видавець Бернардо 

Жирар видав шість основних збірок із французькими назвами відповідно до 

моди часу: «Nuits d’été à Pausilippe», «Soirées d’automne à l’Infrascata», «Un 

hiver à Paris», «Matinées musicales, Inspirations viennoises» та «Dernières glânes 

musicales». Тексти творів цих збірок пов’язані з образами чотирьох пір року та 

трьох міст, однак провідне місце належить Неаполю: саме тут, в будинку по 

вулиці Віа Нардонес, поблизу Teatro di San Carlo, в районі, що межував із 

Позілліпе, Доніцетті мешкав і працював упродовж 1822-1838 років.  

Позілліпе – це мальовничий, розкішно вкритий зеленню пагорб із 

краєвидом на Неаполітанську затоку та острів Мегаріде, де, за переказами, 

вперше висадилися греки і заснували Палеполіс (грец. Παλαίπολις) – давній 

попередник сучасного Неаполя. Згідно міфів, саме тут сирена Партенопа, не 

зумівши зачарувати Одіссея своїм співом, кинулася в море. Ці натхненні 

краєвиди спонукали композитора створити низку камерно-вокальних творів – 

пісень для сопрано, тенора і фортепіано французькою мовою, яка на той час 

була мовою культурної моди. 

Збірка «Nuits d’été à Pausilippe» («Літні ночі в Позіліппе») була ймовірно 

видана 1836 року в Неаполі, а згодом у Парижі. Вона включає шість арій і шість 

ноктюрнів для голосу й фортепіано – атмосферних і виразних творів у 

вишуканому стилі bel canto. Тексти написані переважно місцевими поетами і є 

простими, але виразними замальовками італійського життя. 

Відкриває цикл «Il barcaiuolo» («Баркарола» – піснею човняра), що являє 

собою плавне андантино в розмірі 6/8. Пісня на слова Тарантіні, присвячена 

синьйорі Грассі, вона починається з невизначеної ладової основи, яка згодом 

окреслюється у вокальній партії. Цей твір не є типовим для жанру баркароли, 

оскільки завершується трагічним образом закоханих, які зустрічають свою 

загибель у штормі. В музичній мові це підкреслено мінорною гармонією 

середнього розділу. 
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Рис. 3.2. Ґ. Доніцетті. Il barcaiuolo 

 

Пісня «Il crociato» («Хрестоносець») – це романс на слова Карло Ґуаїти, 

присвячений синьйорі Чінті-Даморе. Дактилічний ритм (дактиль – це 

трискладова стопа наголошений-ненаголошений-ненаголошений) відтворює 

ходу хрестоносця, який через п’ять років повертається до коханої, але 

знаходить лише її могилу.  

Арієта «A mezzanotte» («Опівночі») на анонімний текст, присвячена 

Джованні Баттісті Рубіні, вирізняється чуттєвою музичною мовою з швидкими 

пасажами й характерними повторюваними затриманнями в акомпанементі. 

Текст передає атмосферу насолоди від нічних любовних інтрижок і побачень.  

«La torre di Biason» («Б’язонська вежа») – це балада на слова Тарантіні, 

присвячена синьйорині Кароліні Унґер. На тлі стриманого переривчастого 

супроводу мелодія створює містичний нічний настрій, змальовує руїни старої 

вежі замку, сповнені привидів, а жіночі голоси закликають перехожих втікати 

далеко від цього моторошного місця. 
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Рис. 3.3. Ґ. Доніцетті. La torre di Biason 

 

«La conocchia» («Пряла») – пісня на один куплет, присвячена 

знаменитому басу Луїджі Лаблашу, із пустотливо-грайливими натяками в 

тексті, побудованими на подвійних смислах, що поєднують побутовий образ 

прядіння з еротичною символікою. В італійській повсякденній мові метафора 

прядіння містить певний подвійний зміст, і в цьому випадку вона стосується 

дівчини, яка хитро кидає нитку, щоб юнак, якого вона кохає, міг підняти її та 

чуттєвим жестом повернути назад, викликаючи зітхання задоволення, 

виражене словами «pilo pilo» з любовним підтекстом. Кульмінація досягається 

у фіналі: «Ajemè!». 
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Рис. 3.4. Ґ. Доніцетті. La conocchia 

 

Остання з шести арій – «Le crépuscule» («Сутінки») присвячена графу де 

Беарну. Вона написана у формі романсу і покладена на вірші Віктор Гюго, 

запозичені з поезії «L’aube naît, et ta porte est close» («Народжується світанок, а 

твої двері зачинені»). Твір розпочинається змалюванням зародження нового 

дня і продовжується образом зачинених дверей коханої.  

Наступні пісні (з 7 по 12) циклу є ноктюрнами переважно для двох 

голосів. Перший із них – твір для двох жіночих голосів «Il giuramento» 

(«Клятва»). Якщо нижню партію транспонувати до тенорового соль, твір може 

виконуватися також змішаними голосами. Цей ноктюрн для двох голосів на 

вірші Мікеле Палаццоло присвячений герцогині Канніццаро. Його м’яка 

мелодика збагачена витонченими орнаментальними прикрасами 

шістнадцятими тривалостями, часто побудована на паралельному русі 

терціями. Поетичний текст являє собою риторичне освідчення в коханні. 

«L’aurora» («Світанок») – ще один твір на вірші Леопольдо Тарантіні. Він 

присвячений видатному тенору Гілберту Дюпре, якого вважають 
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«винахідником» верхнього до. Текст має переважно описовий характер, 

змальовуючи краєвиди, Везувій і море. 

«L’alito di Bice» («Подих Біче») на вірші Франческо Пуоті – це ноктюрн 

для двох голосів, присвячений Джулії Грізі. У музичній тканині використано 

прийоми імітації, паралельний рух терціями й секстами, а також повторювані 

каденційні звороти. 

Двоголосний ноктюрн «Amor, voce del cielo» («Любов, голос небес»), 

також написаний на вірші Леопольдо Тарантіні, присвячений синьйорі Тейєр 

(уродженій Бертран) і розпочинається виразним та безпосереднім зізнанням: 

Sì, t’amo («Так, я тебе кохаю»). 

«Un guardo ed una voce» («Один погляд і один голос») – ноктюрн на вірші 

Мікеле Палаццоло. Поетичний текст розповідає про «чорний погляд» (nera 

pupilla), що вражає серце, про «голос, ангельський акцент» (una voce, un 

angelico accento) і гірке усвідомлення того, що «радість ніколи більше не 

повертається» (una gioia non torna mai più). Таким чином, погляд і голос 

постають як тьмяний спогад про колишнє щастя. 

Останній твір збірки «I bevitori» («Питці») з’являється також в опері «Il 

campanello di notte» («Нічний дзвін»). Написаний на вірші Тарантіні, він являє 

собою застільний тост для двох голосів, присвячений Антоніо Тамбуріні. 

Таким чином, пісні збірки «Nuits d’été à Pausilippe» репрезентують 

важливий пласт камерно-вокальної творчості Ґаетано Доніцетті, у якому 

поєднуються витонченість стилю bel canto, інтонаційна виразність і жанрове 

різноманіття – від інтимної лірики до сценічно забарвлених мініатюр. Також ці 

твори представляють  унікальну неаполітанську пісенну традицію і 

демонструють специфіку цього жанру – поєднання витонченої художності та 

народної стихії, високої та популярної культури Неаполя [37]. 
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3.4. Рецепція традиції bel canto в сучасному китайському 

академічному вокальному мистецтві 

Традиція bel canto, сформована в італійському вокальному мистецтві 

XVII-XIX століть, справила значний вплив на розвиток професійної вокальної 

освіти далеко за межами Європи. Упродовж ХХ століття принципи італійської 

вокальної школи поступово інтегрувалися до мистецького простору багатьох 

країн світу, зокрема Китаю, де вони стали одним із фундаментів сучасного 

академічного співу. Процес рецепції bel canto в китайському вокальному 

мистецтві був тривалим і складним явищем, що охоплював не лише 

запозичення окремих виконавських прийомів, а й глибоке переосмислення 

естетичних, педагогічних та художніх принципів європейської вокальної 

культури. 

Протягом ХХ та початку ХХІ століття в європейському 

мистецтвознавстві та культурологічній думці дедалі більшої актуальності 

набуває проблема культурного діалогу «Схід – Захід». Інтерес до цієї 

проблематики значною мірою зумовлений глобалізаційними процесами, 

однією з визначальних рис яких є тенденція до культурного зближення різних 

цивілізацій, зокрема західноєвропейської та східної. Розвиток подібних 

міжкультурних контактів сприяє взаємовпливу художніх традицій та їхньому 

суттєвому взаємозбагаченню. 

Культура Китаю тривалий час привертала увагу європейських 

композиторів і митців. Окремі аспекти цієї проблематики висвітлено в 

дисертаційному дослідженні Цзен Тао «Образ Китаю в європейському 

музичному мистецтві: жанрово-стильові аспекти» [10], у якому автор 

простежує еволюцію художніх уявлень про Китай у творчості європейських 

композиторів ХІХ – початку ХХ століття. Науковий інтерес становить також 

дисертація У Голін «Китайська виконавська інтонація в європейській 

вокальній музиці ХІХ–ХХ століття» [9], а також праця Ван Сі, присвячена 

дослідженню взаємозв’язків між поетичною моделлю стародавньої китайської 
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лірики та її музичною інтерпретацією в камерно-вокальній творчості 

європейських композиторів [2]. 

Водночас наприкінці ХХ – на початку ХХІ століття дедалі активніше 

відбувається і зворотний процес – засвоєння представниками китайської 

мистецької спільноти досягнень європейської культури. Особливістю цього 

процесу стало не лише ознайомлення із західними мистецькими практиками, а 

й їх творче переосмислення та адаптація до національного культурного 

середовища. Як зазначається в сучасних дослідженнях, йдеться про прагнення 

подолати значну культурну дистанцію, обумовлену історичними, 

світоглядними та мовними відмінностями [13, c. 120]. 

Розвиток сучасної китайської музичної освіти значною мірою пов’язаний 

із запровадженням принципів західноєвропейської системи професійної 

підготовки музикантів. Важливу роль у цьому процесі відіграло активне 

залучення китайських виконавців до міжнародного мистецького простору 

через участь у концертах, конкурсах, фестивалях та оперних постановках. 

Особливе місце серед різних видів виконавського мистецтва посідає вокальна 

творчість, адже саме вона найбільш безпосередньо пов’язана з інтерпретацією 

художнього тексту та передачею культурних традицій. Недаремно Цзян Цінь 

наголошує, що «виконавство, корегуючи, зокрема, репертуарну політику, 

впливає на композиторську творчість, слухацькі вподобання та, врешті решт, 

зміни суспільних художніх настанов» [13, c. 120]. 

Особливо інтенсивними виявилися творчі контакти китайських 

вокалістів з італійською музичною традицією, оскільки саме в Італії були 

сформовані основні принципи професійного оперного співу. Вокально-

виконавське мистецтво завжди посідало важливе місце в культурному житті 

Китаю, проте історичний розвиток китайської та європейської вокальних 

традицій тривалий час відбувався незалежно один від одного. Цікавим є той 

факт, що наприкінці XVIII століття, коли в Китаї завершувався процес 

формування основних художніх принципів Пекінської опери, в Італії 

остаточно сформувалися засади стилю bel canto. Протягом майже століття 
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обидві системи розвивалися окремо, і лише наприкінці ХІХ століття, коли 

Китай почав поступово відкриватися до міжнародних культурних контактів, 

виникли передумови для їхнього безпосереднього взаємовпливу. 

З цього часу розпочався тривалий процес трансформації китайського 

вокального мистецтва, значною мірою обумовлений глобалізаційними 

процесами та посиленням міжкультурної взаємодії. Як зазначає Чжоу Ї, «якщо 

на початок ХХ ст. співоча культура Китаю істотно відрізнялася від 

західноєвропейської, то сьогодні вона практично тотожна тому, що ми можемо 

знайти у будь-якій європейській країні» [15, c. 65]. На сучасному етапі 

китайська вокальна культура включає народну, академічну та естрадну сфери, 

а система підготовки виконавців ґрунтується на синтезі національних і 

світових мистецьких досягнень. 

Широкий спектр жанрово-стильових різновидів сучасного китайського 

вокального мистецтва охоплює насамперед багату національну традицію, яка 

активно взаємодіє з актуальними тенденціями світової музичної культури. 

Китайські виконавці здобувають освіту в різних країнах світу та завдяки 

безпосередньому досвіду міжкультурної комунікації прокладають шляхи від 

історичних традицій національної культури до сучасної творчої практики. 

Упродовж останніх десятиліть важливими освітніми центрами для китайських 

музикантів стали також європейські мистецькі заклади, де вони мають 

можливість долучатися до традицій академічного вокального виконавства та 

поглиблювати знання про історію й сучасний стан європейської музичної 

культури. 

Подібні процеси є характерними і для розвитку сучасної китайської 

вокальної школи, яка орієнтується на найкращі зразки європейського 

академічного співу. На думку Є Лінь, «співставлення вокальних завдань та їх 

вирішення у китайській та європейській вокальній педагогіці дозволяє в 

широкому сенсі простежити основний культурний діалог, який характерний 

для сучасного Китаю – адаптацію найкращого у культурній парадигмі 

китайського мистецтва» [5, c. 173]. Саме тому знайомство китайських 
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вокалістів із європейською музичною спадщиною охоплює не лише практичне 

опанування репертуару, але й вивчення історії розвитку європейських 

композиторських та виконавських шкіл, особливостей музичного мислення, 

вокальної техніки та художньо-естетичних принципів. 

Особливе місце в цьому процесі належить традиції bel canto, яка 

протягом кількох століть залишається одним із фундаментальних принципів 

академічного співу. Техніка плавного кантиленного звуковедення, 

досконалого володіння диханням, рівності регістрів та гнучкості голосу, що 

сформувалася в італійському вокальному мистецтві, викликає значний інтерес 

у китайських співаків. Для багатьох виконавців опанування bel canto стало не 

лише професійним завданням, а й важливим етапом творчого становлення як 

академічних співаків міжнародного рівня. 

Разом із тим процес засвоєння італійської вокальної традиції був 

пов’язаний із низкою труднощів. Для китайських виконавців, які прагнули 

оволодіти західноєвропейською співочою культурою, одним із найскладніших 

завдань стало опанування фонетичних та артикуляційних особливостей 

іноземних мов, насамперед італійської. Відомо, що вокальна техніка bel canto 

тісно пов’язана зі специфікою італійської мови, її відкритими голосними, 

плавністю мовлення та природною співучістю. Саме тому для китайських 

співаків засвоєння принципів італійського співу вимагало тривалого й 

наполегливого навчання. 

На думку Цзян Цінь, одним із найважливіших чинників, які змінили 

уявлення про вокальне мистецтво Китаю, стала поява цілої плеяди виконавців, 

творчість яких переконливо засвідчила успішність міжкультурного діалогу. До 

таких митців дослідниця відносить Чжоу Сяоянь, Ляо Чанюна, Дільбер Юніс, 

У Біся та інших співаків, яких нерідко називають представниками 

«китайського bel canto». Їхня діяльність стала яскравим прикладом 

продуктивного поєднання європейської вокальної техніки з національними 

художніми традиціями. 
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У зв’язку з цим у сучасному китайському музикознавстві дедалі частіше 

використовується поняття «китайське bel canto». Водночас його трактування 

залишається предметом наукових дискусій. Цікавим є погляд Чжоу Ї, яка 

зазначає: «...його варто розуміти метафорично: немає якогось окремого, 

самобутнього китайського бельканто. Є техніка співу, котра використовується 

у всьому світі, і в Китаї теж. Разом з тим, можна сміливо говорити про феномен 

“китайського бельканто”, коли процеси глобалізації так об’єднують мистецьку 

спадщину різних народів, що стає неможливо визначити національну 

належність музиканта-виконавця» [15, c. 73]. 

Таким чином, поняття «китайське bel canto» доцільно розглядати не як 

окрему вокальну школу чи специфічну техніку співу, а як результат творчого 

засвоєння універсальних принципів академічного вокального мистецтва в 

умовах китайської культурної традиції. Саме в цьому контексті особливого 

значення набуває діяльність видатних китайських співаків і педагогів, які 

стояли біля витоків формування сучасної національної школи академічного 

співу. 

Однією з ключових постатей цього процесу стала Чжоу Сяоянь (1917-

2016), з ім’ям якої пов’язують становлення професійної школи академічного 

співу в Китаї. Майбутня співачка здобула освіту в Шанхайській консерваторії 

та продовжила вдосконалення вокальної майстерності в Європі. Високий 

рівень виконавської підготовки дозволив їй успішно інтерпретувати провідні 

партії західноєвропейського оперного репертуару, серед яких Джільда в опері 

Дж. Верді «Ріголетто», Лакме в однойменній опері Л. Деліба та Маргарита в 

опері Ш. Гуно «Фауст». Проте після повернення до Китаю співачка значною 

мірою зосередилася на концертній і педагогічній діяльності, пояснюючи це 

тим, що «на той час у Китаї не було опери» [13, c. 124]. 

У педагогічній практиці Чжоу Сяоянь особливу увагу приділяла культурі 

звуку, чистоті вимови та органічному поєднанню принципів bel canto з 

особливостями китайської мови та національної естетики. Вона послідовно 

популяризувала творчість італійських композиторів, навчаючи молодих 
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співаків виконанню творів Джоаккіно Россіні, Вінченцо Белліні, Ґаетано 

Доніцетті, Джузеппе Верді та Джакомо Пуччіні. Її діяльність сприяла 

формуванню цілої плеяди вокалістів, які згодом стали провідними 

представниками китайського академічного співу. Докладний аналіз 

педагогічної спадщини співачки подає Сун Яньїн у спеціальному дослідженні, 

присвяченому творчому шляху Чжоу Сяоянь [7, c. 52]. 

У 1988 році за її ініціативою в Шанхаї було створено Центр оперного 

мистецтва імені Чжоу Сяоянь, діяльність якого була спрямована на розвиток 

міжнародного культурного співробітництва та підготовку молодих співаків до 

роботи на провідних оперних сценах світу. Заснування цього центру стало 

важливим етапом у процесі інтеграції китайської вокальної школи до світового 

мистецького простору та засвідчило високий рівень засвоєння традицій 

європейського академічного співу в Китаї. 

Завдяки діяльності таких видатних педагогів і виконавців, як Чжоу 

Сяоянь, принципи bel canto поступово стали невід’ємною складовою системи 

професійної вокальної освіти Китаю. Упродовж ХХ – початку ХХІ століття 

китайська вокальна школа пройшла складний шлях від ознайомлення з 

європейською співочою традицією до її творчого засвоєння та адаптації до 

національного культурного середовища. Сучасний етап розвитку академічного 

вокального мистецтва в Китаї демонструє високий рівень інтеграції принципів 

bel canto у систему професійної підготовки співаків. Провідні консерваторії 

країни активно співпрацюють із закордонними мистецькими закладами, 

запрошують відомих виконавців і педагогів, а китайські вокалісти регулярно 

виступають на провідних сценах світу та стають лауреатами престижних 

міжнародних конкурсів. Усе це свідчить про те, що традиція bel canto не лише 

була успішно засвоєна китайською вокальною школою, а й стала важливим 

чинником формування сучасного академічного співу в Китаї. 

Отже, рецепція традиції bel canto в сучасному китайському академічному 

вокальному мистецтві є складним і багатогранним процесом міжкультурної 

взаємодії. Поєднання європейських вокальних принципів із національними 
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художніми традиціями сприяло формуванню самобутньої китайської 

академічної вокальної школи, яка сьогодні посідає помітне місце у світовому 

музичному просторі. Найпереконливішим свідченням успішності цього 

процесу є творчість сучасних китайських співаків, у репертуарі яких провідне 

місце посідають твори представників італійської вокальної школи, насамперед 

композиторів доби bel canto та романтизму. 

 

3.5. Італійська оперна традиція в сучасному музично-театральному 

просторі Китаю 

Упродовж останніх десятиліть італійська опера посідає важливе місце в 

музично-театральному житті Китайської Народної Республіки. Стрімкий 

розвиток академічної музичної освіти, розширення міжнародних культурних 

контактів та зростання інтересу до європейської класичної спадщини сприяли 

активному входженню творів італійських композиторів до репертуару 

китайських оперних театрів. Особливе місце в цьому процесі належить 

творчості представників епохи bel canto та композиторів другої половини ХІХ 

століття, насамперед Джузеппе Верді, Ґаетано Доніцетті, Джоаккіно Россіні та 

Джакомо Пуччіні. 

Окремо варто зазначити, що італійська опера, яка впродовж тривалого 

часу привертає увагу професійних музикантів і поціновувачів мистецтва в 

усьому світі, здобула значне визнання й серед китайської аудиторії. Китай – 

країна давньої культури та багатих виконавських традицій – у ХХІ столітті 

переживає період активного зростання інтересу до західної класичної музики. 

У цих умовах італійська опера стала не лише важливою складовою концертно-

театрального репертуару, а й предметом численних музикознавчих 

досліджень. 

Поряд із працями, присвяченими загальним питанням становлення та 

розвитку італійської опери, у китайському музикознавстві дедалі більша увага 

приділяється творчості окремих композиторів і стильових напрямів. 

Особливий інтерес викликає веристська опера, що пояснюється її емоційною 
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насиченістю, драматизмом та соціальною проблематикою. Так, Гао Юаньюань 

(高媛媛, 2017) зазначає, що опери Джузеппе Верді «Травіата» та «Ріголетто» 

вже містили окремі риси веристської естетики та певною мірою підготували її 

появу, так само як і опера Жоржа Бізе «Кармен». Яо Вей (姚伟, 2007) акцентує 

увагу на посиленні реалістичних тенденцій у музичному театрі та на зміні 

традиційних оперних форм, зокрема на поступовому скороченні масштабних 

арій на користь драматично насичених аріозних і речитативних епізодів. 

Подібні процеси розглядаються також у працях Ян Шихуа (杨士华, 2007) і Чен 

Юйянь (程雨妍, 2025), які аналізують веризм як новий етап розвитку музичної 

драматургії та психологічного розкриття персонажів. 

Поширення італійської опери в Китаї стало можливим завдяки діяльності 

провідних культурних інституцій країни. Особливу роль у цьому процесі 

відіграють Національний центр виконавських мистецтв у Пекіні, Шанхайський 

великий театр, Оперний центр Центральної консерваторії Китаю та низка 

інших музично-театральних установ. Саме на їхніх сценах регулярно 

здійснюються постановки найвідоміших творів італійського репертуару, серед 

яких «Травіата», «Ріголетто», «Аїда», «Бал-маскарад», «Дон Паскуале», 

«Любовний напій», «Богема», «Мадам Баттерфляй» та «Турандот». 

Важливим чинником популяризації італійської оперної спадщини стало 

створення у 2004 році Оперного центру при Центральній консерваторії Китаю. 

Ініціатором цього проєкту виступила видатна китайська співачка та педагог Го 

Шучжень. Під її художнім керівництвом було реалізовано низку постановок 

світової оперної класики, зокрема творів Вольфганга Амадея Моцарта, 

Джузеппе Верді та Джакомо Пуччіні. Діяльність центру сприяла підготовці 

нового покоління китайських виконавців, які отримали можливість 

безпосередньо долучатися до традицій європейського музичного театру. 

На сьогодні в Китаї сформувалася ціла плеяда співаків, які 

спеціалізуються на виконанні західноєвропейського, зокрема італійського, 

репертуару. Особливий інтерес для даного дослідження становить творчість 

китайських співачок-сопрано, які досягли значних успіхів в інтерпретації 
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творів представників італійської композиторської школи. Їхня виконавська 

діяльність є переконливим свідченням успішного засвоєння традицій bel canto 

та високого рівня розвитку сучасної китайської вокальної школи. 

Однією з найвідоміших китайських співачок другої половини ХХ 

століття є Дільбер Юніс (Dilber Yunus), творчість якої стала важливим етапом 

у процесі інтеграції китайської вокальної школи до міжнародного мистецького 

простору. Співачка народилася у 1958 році в місті Ухань провінції Хубей, 

навчалася у Сіньцзянському інституті мистецтв, а згодом продовжила освіту в 

Центральній консерваторії. Дільбер Юніс стала однією з перших китайських 

вокалісток, які здобули міжнародне визнання на престижних конкурсах 

молодих співаків. Перемога на одному з таких конкурсів відкрила їй шлях до 

співпраці з Фінською національною оперою, а сама співачка отримала 

неофіційне звання «Китайський соловейко». 

Особливу популярність Дільбер Юніс здобула як виконавиця лірико-

колоратурного репертуару. Її вокальне мистецтво вирізняється чистотою 

тембру, блискучою колоратурною технікою, легкістю верхнього регістру та 

винятковим володінням динамічними нюансами. У репертуарі співачки 

важливе місце посідають партії Джільди з опери «Ріголетто» Джузеппе Верді, 

Лючії з опери «Лючія ді Ламмермур» Ґаетано Доніцетті та Ельвіри з опери 

«Пуритани» Вінченцо Белліні. Саме ці ролі традиційно вважаються своєрідним 

випробуванням для виконавиць стилю bel canto, оскільки потребують 

поєднання високої технічної майстерності з тонкою психологічною 

виразністю. 

Значний інтерес становить диск співачки, виданий у 1991 році, до якого 

увійшли арії та сцени з опер Белліні, Доніцетті, Верді та інших композиторів. 

Серед них – арія Ельвіри з опери «Пуритани», арія Джільди з першої дії опери 

«Ріголетто», речитатив і арія Аміни з опери «Сомнамбула», арія Лючії з опери 

«Лючія ді Ламмермур» та низка інших творів, що належать до найскладніших 

зразків світового колоратурного репертуару. Успішне виконання таких творів 
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свідчить про високий рівень професійної підготовки співачки та її глибоке 

розуміння стилістики італійської вокальної музики [11]. 

Показовими є також міркування самої Дільбер Юніс щодо особливостей 

вокальної професії. Розповідаючи про власний творчий досвід, співачка 

наголошує, що однією з найскладніших проблем у роботі виконавця є 

необхідність володіння кількома іноземними мовами [11]. Це твердження ще 

раз підкреслює важливість мовної підготовки для китайських співаків, які 

прагнуть професійно опановувати європейський оперний репертуар. 

Серед активних популяризаторок італійської вокальної музики важливе 

місце посідає Цзян Юн (Jiang Yong). Після завершення навчання у 

Шанхайській консерваторії співачка продовжила професійне вдосконалення у 

Віденському університеті музики, а згодом успішно гастролювала в країнах 

Європи та Азії. У її репертуарі представлені арії Джоаккіно Россіні, Ґаетано 

Доніцетті, а також камерно-вокальні твори Франческо Тості та Сальваторе 

Карділло. Виконавська манера Цзян Юн вирізняється поєднанням технічної 

точності, витонченої музикальності та високої художньої культури, що 

особливо важливо для інтерпретації камерної лірики італійських композиторів. 

Помітне місце в історії сучасного китайського академічного співу 

належить Жао Лань – провідній солістці Китайського оперного театру у 1980–

1990-х роках. Випускниця Центральної консерваторії, вона здобула визнання 

завдяки теплому тембру голосу, плавності вокальної лінії та органічному 

володінню принципами bel canto. У репертуарі співачки важливе місце 

посідали партія Аміни в опері «Сомнамбула» Вінченцо Белліні та партія Інеси 

в опері «Фаворитка» Ґаетано Доніцетті. Звернення до творів цих композиторів 

свідчить про стабільну присутність класичного белькантового репертуару в 

сучасній китайській виконавській практиці. 

Особливо вагомий внесок у популяризацію італійської опери зробила 

Чжан Ліпін – одна з найвідоміших китайських співачок сучасності. 

Народившись у місті Ухань у 1965 році, вона здобула освіту в Центральній 

консерваторії Китаю, а пізніше вдосконалювала майстерність у Королівській 
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академії музики в Лондоні. Чжан Ліпін стала першою китайською 

примадонною, яка успішно виступала на сценах Метрополітен-опера та 

Королівської опери Ковент-Гарден, а також першою китайською співачкою, 

що підписала контракт із компанією Universal Music Group. 

У її творчому доробку представлені як ліричні, так і драматичні 

сопранові партії. Серед них – Мімі, Тоска та Чіо-Чіо-Сан в операх Джакомо 

Пуччіні «Богема», «Тоска» та «Мадам Баттерфляй», а також Джільда й 

Віолетта в операх Джузеппе Верді «Ріголетто» і «Травіата». Така широта 

репертуару свідчить про прагнення співачки виходити за межі одного амплуа 

та опановувати різні стильові напрями італійського оперного мистецтва. 

Особливої уваги заслуговує її альбом «Вибрані італійські пісні», виданий 

у 2025 році [28]. До нього увійшли як оперні арії, так і камерно-вокальні твори, 

що активно використовуються у виконавській та педагогічній практиці. 

Розмірковуючи про значення італійської музики для китайських співаків, Чжан 

Ліпін зазначає, що «опанування італійськими піснями пов’язує виконавця з 

багатовіковою традицією, дозволяючи досліджувати та втілювати емоції й 

історії, закладені в музиці» [28]. На її думку, для представників неіталійських 

культур вивчення цього репертуару означає не лише засвоєння мови чи 

нотного тексту, а й прилучення до особливого типу музичного мислення, 

сформованого історією та культурою Італії. 

Особливе місце серед сучасних китайських виконавиць посідає Хе Хуей 

(He Hui) – одна з найуспішніших представниць китайського оперного 

мистецтва на міжнародній сцені. Співачка народилася у 1972 році в провінції 

Шеньсі та здобула освіту в Сіаньській консерваторії. Її творчий шлях є 

яскравим прикладом інтеграції китайської вокальної школи до світового 

оперного простору. Хе Хуей стала єдиною китайською співачкою, яка 

виступала на сценах шести провідних оперних театрів світу: театру Ла Скала в 

Мілані, Віденської державної опери, Метрополітен-опера в Нью-Йорку, 

Королівського оперного театру в Лондоні, Паризької національної опери та 

Берлінської державної опери. 
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У професійному середовищі Хе Хуей нерідко називають «Аїдою світу», 

що пов’язано з винятковими успіхами у виконанні партії Аїди в однойменній 

опері Джузеппе Верді. Водночас її репертуар охоплює й інші провідні партії 

драматичного сопрано, серед яких Леонора в опері «Трубадур», Тоска в 

однойменній опері Джакомо Пуччіні та Чіо-Чіо-Сан в опері «Мадам 

Баттерфляй». Виконавський стиль співачки вирізняється потужним 

драматичним темпераментом, насиченим тембром голосу та здатністю до 

масштабного сценічного втілення образу. Високу оцінку її мистецтву 

підтверджують численні міжнародні нагороди, серед яких премія 

«Найвидатніша співачка – Премія Джульєтти» та відзнака Італійської асоціації 

опери Верді, що стала одним із найважливіших свідчень міжнародного 

визнання китайської вокальної школи. 

Не менш показовою є творча діяльність У Біся (Wu Bixia), яку часто 

називають «солов’єм поєднання Сходу та Заходу». Унікальність її творчого 

шляху полягає в тому, що вона стала однією з перших китайських співачок, які 

здобули професійну освіту одночасно в галузі академічного та народного 

співу. Такий творчий досвід дозволив їй сформувати власний виконавський 

стиль, у якому органічно поєднуються принципи європейського bel canto та 

елементи традиційної китайської вокальної культури. 

Репертуар У Біся включає як твори китайських композиторів, так і 

провідні зразки західноєвропейської музики. Серед найвідоміших 

виконуваних нею номерів – арія Лауретти «O mio babbino caro» з опери Дж. 

Пуччіні «Джанні Скіккі» та арія Джільди «Caro nome» з опери Дж. Верді 

«Ріголетто». Вокальне мистецтво співачки вирізняється рідкісним поєднанням 

технічної досконалості, стильової точності та національної самобутності. Саме 

тому її творчість часто розглядається як один із найбільш переконливих 

прикладів успішної адаптації принципів bel canto до китайського культурного 

середовища. 

До нового покоління китайських виконавиць належить Дай Цзиї, яка 

представляє сучасну хвилю співаків із міжнародною освітою та широкою 
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концертною практикою. Народившись у музичній родині в Пекіні, співачка 

здобула освіту в Манхеттенській школі музики, а згодом розпочала співпрацю 

з Цюрихською оперою. У її репертуарі важливе місце посідають партії Розіни 

в опері Джоаккіно Россіні «Севільський цирульник» та Адіни в опері Ґаетано 

Доніцетті «Любовний напій». Вибір саме цих ролей є показовим, оскільки вони 

належать до найхарактерніших зразків белькантового репертуару та 

потребують від виконавиці бездоганного володіння вокальною технікою, 

артистизмом і стилістичною культурою. 

Названими іменами далеко не вичерпується перелік сучасних китайських 

співачок, які успішно представляють італійський оперний репертуар на 

національній та міжнародній сценах. Однак саме їхня творчість дозволяє 

найбільш наочно простежити основні тенденції розвитку китайської вокальної 

школи в умовах активного міжкультурного діалогу. Вони демонструють 

високий рівень професійної підготовки, ґрунтовне володіння принципами bel 

canto та здатність до переконливої інтерпретації музики різних епох і стилів. 

Аналіз аудіо- та відеозаписів виконання китайськими співачками арій і 

камерно-вокальних творів італійських композиторів дозволяє зробити 

висновок про своєрідність їхньої виконавської манери. Незважаючи на 

ґрунтовне засвоєння європейської вокальної техніки, у багатьох випадках 

можна простежити певні особливості інтерпретації, що відрізняють 

китайських виконавців від їхніх європейських колег. Ці відмінності пов’язані 

не лише з індивідуальними творчими підходами, а й із впливом національної 

культурної традиції, специфікою мовного середовища та особливостями 

музичного мислення. 

Особливої уваги в цьому контексті заслуговує проблема звукоутворення. 

Як зазначалося раніше, традиційний китайський спів, що став основою 

розвитку Пекінської опери, суттєво відрізняється від вокальної техніки bel 

canto. Розвиваючи цю думку, Чжоу Ї наголошує, що «китайський співак, який 

прагне вдосконалюватися у європейському вокальному мистецтві, змушений 

перебудовувати весь артикуляційний апарат» [15, c. 163]. Фактично йдеться 
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про необхідність засвоєння нових принципів голосоутворення, без яких 

неможливе повноцінне опанування європейської академічної вокальної 

традиції. 

Водночас сучасна китайська вокальна школа переконливо демонструє, 

що процес рецепції bel canto не обмежується механічним наслідуванням 

європейських зразків. У творчості багатьох китайських співаків і співачок 

простежується прагнення поєднати досягнення західної вокальної культури з 

національною художньою традицією. У результаті формується своєрідний 

синтез академічної техніки та китайської театрально-виконавської естетики, 

що сприяє виникненню нових моделей вокально-сценічного мистецтва. 

Таким чином, італійська оперна традиція стала невід’ємною складовою 

сучасного музично-театрального простору Китаю. Активне сценічне життя 

творів італійських композиторів, розвиток професійної вокальної освіти, 

діяльність видатних педагогів і виконавців, а також успіхи китайських співаків 

на міжнародній сцені свідчать про глибоке засвоєння принципів bel canto та 

їхню органічну інтеграцію в сучасну китайську музичну культуру. У цьому 

контексті творчість китайських сопрано, які успішно інтерпретують твори 

Россіні, Белліні, Доніцетті, Верді та Пуччіні, постає переконливим доказом 

життєздатності італійської вокальної традиції та її вагомого значення для 

сучасної світової виконавської практики. 
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ВИСНОВКИ 

 

У результаті проведеного дослідження вокальної музики італійських 

композиторів ХІХ століття на прикладі вибраних оперних арій та камерно-

вокальних творів для сопрано було виявлено основні закономірності розвитку 

італійської вокальної традиції, визначено її історико-стильові особливості та 

з’ясовано значення цього репертуару для сучасної виконавської практики. 

Дослідження показало, що вокальна музика італійських композиторів 

ХІХ століття є одним із найважливіших явищ європейської музичної культури. 

Саме в цей період остаточно сформувалися провідні принципи академічного 

співу, відбулося становлення класичного стилю bel canto, а італійська опера 

досягла виняткового художнього розквіту. Встановлено, що розвиток 

італійського музичного театру ХІХ століття являє собою складний і 

послідовний процес еволюції від романтичної опери першої половини століття 

до веристської музичної драми його завершального етапу. При цьому зміни 

художньої естетики не руйнували попередні традиції, а поступово 

трансформували їх відповідно до нових суспільних і культурних потреб. 

У ході дослідження історичних передумов становлення італійської опери 

з’ясовано, що її розвиток був тісно пов’язаний із загальними процесами 

формування європейського музичного театру. Від перших дослідів 

флорентійської камерати та ранньої опери XVII століття до зрілого 

романтичного театру ХІХ століття відбувалося поступове вдосконалення 

драматургічних принципів, вокальної техніки та музичної мови. Особливе 

значення для подальшого розвитку вокального мистецтва мало формування 

естетики bel canto, яка визначила основні критерії професійного співу та стала 

фундаментом європейської вокальної школи. 

Встановлено, що творчість Джоаккіно Россіні, Вінченцо Белліні та 

Ґаетано Доніцетті стала кульмінацією розвитку романтичної італійської опери 

та класичного bel canto. У їхніх творах поєднуються віртуозна вокальна 

техніка, виняткова увага до мелодичної краси та прагнення до поглиблення 
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психологічної характеристики персонажів. Творчість Россіні знаменує 

завершення попередньої оперної традиції та водночас відкриває нові 

перспективи розвитку романтичного музичного театру. Белліні утвердив 

новий тип ліричної опери, заснований на безперервному мелодичному 

розвитку та винятковій емоційній виразності вокальної партії. Доніцетті 

збагатив романтичну оперу драматичними конфліктами й новими формами 

психологічної характеристики героїв, що стало важливим кроком до 

подальшого оновлення музичної драми. 

Окрему увагу в роботі приділено феномену «сцени безумства», який 

посідає особливе місце в італійській романтичній опері. Встановлено, що цей 

тип драматургічного епізоду став одним із найяскравіших проявів романтичної 

естетики, оскільки поєднав граничну емоційну напругу з винятковими 

можливостями вокальної віртуозності. Сцени безумства дозволяли 

композиторам розкривати внутрішній світ персонажів через складну систему 

музично-драматичних засобів і водночас демонстрували найвищий рівень 

виконавської майстерності співака. 

Дослідження творчості Джузеппе Верді дозволило дійти висновку, що 

саме його діяльність стала вирішальним етапом оновлення італійської 

музичної драми. На відміну від своїх попередників, композитор прагнув до 

більшої драматичної цілісності, поглиблення психологізму та органічного 

поєднання музики з розвитком сценічної дії. Аналіз опер «Ріголетто» та «Бал-

маскарад» показав, що Верді суттєво розширив виражальні можливості 

оперного театру, створивши складні багатовимірні характери та нові моделі 

музичної драматургії. Його творчість стала важливою ланкою між 

романтичною оперою та новими художніми тенденціями другої половини ХІХ 

століття. 

У роботі встановлено, що веризм став закономірним результатом 

еволюції італійського музичного театру. Представники цього напряму 

відмовилися від багатьох умовностей романтичної опери та звернулися до 

відображення реального життя сучасної людини. В операх П’єтро Масканьї, 
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Руджеро Леонкавалло та Джакомо Пуччіні посилилася роль драматичного 

конфлікту, психологічної достовірності та безпосередньої емоційної 

виразності. При цьому веризм не заперечував повністю традицію bel canto, а 

трансформував її відповідно до нових художніх завдань. 

Особливе місце в дослідженні посідає порівняльний аналіз двох опер 

«Богема» Руджеро Леонкавалло та Джакомо Пуччіні. Встановлено, що обидва 

композитори звернулися до одного літературного джерела – роману Анрі 

Мюрже «Сцени з життя богеми», однак реалізували принципово різні художні 

концепції. Леонкавалло зосередив увагу на соціально-психологічних аспектах 

життя богеми та прагнув максимальної реалістичності драматургії. Пуччіні 

натомість створив лірично-психологічну драму, у якій центральне місце 

посідають людські почуття та емоційні переживання персонажів. Обидві опери 

демонструють різні можливості веристського трактування одного сюжету та 

підтверджують багатогранність італійського музичного театру кінця ХІХ 

століття. 

Дослідження традиції bel canto дозволило встановити, що вона 

залишається основою професійного академічного співу й у сучасному 

музичному мистецтві. Провідними ознаками цього стилю є краса тембру, 

плавність звуковедення, досконалість кантилени, свобода голосоутворення та 

органічне поєднання технічної майстерності з художньою виразністю. 

Незважаючи на зміни музичної естетики, принципи bel canto зберегли свою 

актуальність і продовжують визначати професійні стандарти вокального 

виконавства. 

Аналіз камерно-вокальної творчості Джоаккіно Россіні та Ґаетано 

Доніцетті засвідчив, що саме в цьому жанрі збереглися багато характерних рис 

італійської співочої традиції. Камерні твори обох композиторів поєднують 

витончену мелодику, увагу до поетичного тексту та високі вимоги до вокальної 

майстерності виконавця. Цикл «Nuits d’été à Pausilippe» Ґ. Доніцетті постає 

яскравим зразком італійської камерної лірики ХІХ століття, у якій органічно 

поєдналися риси романтичної поезії та традиції bel canto. 
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Важливим результатом дослідження стало вивчення рецепції традиції bel 

canto в сучасному китайському академічному вокальному мистецтві. 

Встановлено, що процес освоєння європейської вокальної культури в Китаї 

супроводжувався не механічним запозиченням окремих виконавських 

прийомів, а глибоким переосмисленням художніх і педагогічних принципів 

італійської школи. У результаті сформувалася сучасна китайська академічна 

вокальна школа, яка поєднує засади європейського bel canto з національними 

культурними традиціями. Успіхи китайських співаків на міжнародній сцені та 

активна присутність італійського репертуару в музично-театральному житті 

Китаю свідчать про ефективність цього міжкультурного діалогу. 

Таким чином, проведене дослідження підтвердило, що вокальна музика 

італійських композиторів ХІХ століття є не лише важливою історичною 

складовою європейської музичної культури, але й невід’ємною частиною 

сучасної виконавської практики. Її художні та технічні принципи продовжують 

впливати на розвиток академічного співу, а твори Россіні, Белліні, Доніцетті, 

Верді, Масканьї, Леонкавалло та Пуччіні залишаються важливими елементами 

професійного репертуару співака. Вивчення цієї спадщини сприяє глибшому 

розумінню закономірностей розвитку вокального мистецтва та відкриває нові 

перспективи для подальших музикознавчих і виконавських досліджень. 
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