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ВСТУП 

 

 

Актуальність теми  буде полягати  у потребі дослідження романтичного 

віртуозного інструменталізму в галузі скрипкового мистецтва, що з точки зору 

як виконавської так і теоретичної діяльності, безперечно не втратило свою 

актуальність та потребує детального огляду, який я провів у цьому дослідженні.  

Об’єкт дослідження – процес формування та етапи розвитку романтичного 

віртуозного інструменталізму. 

Предмет дослідження –  віртуозні прийоми гри на скрипці у скрипалів-

композиторів романтизму, виразові засоби, поліфонічні прийоми та синтез 

стильових напрямків. 

Мета дослідження полягатиме у комплексному аналізі розвитку романтичного 

віртуозного інструменталізму та аналізу найзнаковіших творів визначеного 

періоду. 

Відповідно до поставленої мети вирішуватимуться такі завдання: 

1) Детально розглянути творчість вибраних скрипалів-композиторів та 

біографічні дані, які на неї вплинули. 

2) Прослідкувати розвиток романтичного віртуозного інструменталізму у 

відносній системі «Паганіні – Ернст – Ізаї» 

3) Провести порівняльні аналізи творів вказаних композиторів. 

 

Матеріал досліждення –  нотний. Твори Паганіні, Ернста та Ізаї у різних 

редакціях, для більш детального дослідження. 

Методи дослідження будуть складатись з поєднання аналітичного, 

індуктивного комплексного та порівняльного підходів. 
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Практичне значення цієї роботи можна охарактеризувати як безумовно 

важливе для переважної більшості скрипалів-виконавців для переконливіших 

інтерпретацій, а також з точки зору їхнього усвідомлення ролі скрипки у 

музичній віртуозній ієрархії. 

Теоретична база дослідження  буде  спиратись на теоретичні та методичні   

дослідження Т. Берфорд, І. Ямпольського, Л. Гінзбурга, Л. Ауера, та багатьох 

інших. 

Наукова новизна роботи буде полягати у спробі прослідкувати перебіг  

розвитку романтичного віртуозного інструменталізму. 

Структура роботи  буде складатися зі вступу, трьох розділів основної частини, 

висновку, списку використаних джерел та нотних прикладів. 
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  РОЗДІЛ I  

НІКОЛО ПАГАНІНІ  (1782-1840) 
 

  1.1 Творчість, біографічні факти та композиторсько-виконавський стиль. 

 

Постать Ніколо Паганіні у скрипковій музиці дуже складно 

переоцінити, а особливо якщо мова йде про романтичний віртуозний 

інструменталізм. Переважна більшість віртуозних скрипкових прийомів, 

якщо не були винайдені Паганіні, то були «легалізовані» у скрипкову музику, 

а якщо не були внесені безпосередньо Паганіні, то були виведені ним на 

абсолютно інший, вищий академічний рівень. 

Саме тому, з творчості якого композитора розпочати своє дослідження 

не було для мене питанням. Саме починаючи з Паганіні краще прослідкувати 

лінію розвитку романтичного віртуозного інструменталізму. Як із 

хронологічної точки зору так і з практичної. У цьому підрозділі я викладу 

основні принципи композиторського та виконавського стилю Ніколо 

Паганіні, а також деякі біографічні факти, та його дотичності до інших 

скрипалів-віртуозів його часу, зокрема до Г. В. Ернста, творчість якого буде 

розглянуто у другому розділі мого дослідження. 

Отож, перш за все варто зазначити, що виконавський стиль Ніколо 

Паганіні формувався під впливом французької скрипкової школи, яка бере 

свій початок приблизно у 1780-тих роках і багато чому завдячує італійському 

скрипковому мистецтву . Хоча б тому, що одним із її основоположником був 

етнічний італієць Дж. Б. Віотті, який до свого паризького періоду (поч.1782-

го – липень 1792 р.) на своєму ранньому етапі належав до так званої 

«п’ємонтської школи» оскільки був учнем Гаетано Пуньяні. До речі, серед 

сольного репертуару генуезького скрипаля, значну частину складали твори 

основоположника французької школи. Вплив саме італійського попередника 

на творчість Паганіні можна легко помітити перш за все у жанрі концерту [5, 

с. 127]. При чому це стосується як композиції так і деяких художніх засобів. 

Варто розглянути декілька прикладів. 
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Початковий мотив побічної теми Другого концерту Н. Паганіні (h-moll) 

кореспондує  з  першою  –  оркестровою  –  побічною  темою  концерту 

Дж. Б. Віотті №24 у тій же тональності (приклади 1, 2). Хоч ритмічний малюнок 

«половинка з крапкою і чотири шістнадцятих» використовується і в інших 

кантиленних темах французьких концертів, мені не доводилося зустрічати у 

французьких скрипалів-композиторів тем у вказаному ритмічному оформленні, 

які були б більш подібними, аніж згадані теми італійця та Н. Паганіні. 

Оркестровий вступ повільної частини спрямовує до аналогічного розділу 

повільної частини того ж концерту (приклади 3, 4). У низхідному рельєфі і 

меланхолійному характері знаменитої «Кампанелли» упізнається її 

безсумнівний прообраз – рефрен фінального рондо сі-мінорного концерту       

Дж. Б. Віотті (приклади 5, 6). В контексті впливів вказаного концерту на 

тематизм концертів Н. Паганіні можна також розглянути головну тему з 

третього концерту генуезького скрипаля, яка є мажорним варіантом додаткової 

головної теми двадцять четвертого концерту Віотті. (приклади 7, 8). 

До списку концертів італійського попередника, крім трьох найчастіше 

виконуваних Н. Паганіні, які були згадані вище, можна додати ще два – 

Тринадцятий (A- dur, 1788) і Двадцять п’ятий (a-moll, 1807). 

Тему фіналу Тринадцятого концерту Ніколо Паганіні використовує в 

сонаті для скрипки та гітари MS 9 №5 (A-dur) (приклади 9, 10). 

Факт знайомства генуезця з Двадцять п’ятим концертом Віотті виглядає 

беззаперечним. 

Уайт, який аналізував оркестровку концертів Дж. Б. Віотті лондонського 

періоду [20, c. 344-345], не зауважив використання в цих концертах ударних 

інструментів. Складається враження, ніби італієць взагалі їх не застосовував. 

Однак, це не відповідає дійсності. Неточність американського дослідника має 

пояснення: на межі XVIII-XIX ст. за традицією партії ударних в партитурах 

концертів не наводились, а виписувались за авторськими вказівками (переважно    

усними) тільки в оркестрових голосах. Уайт, вочевидь, бере за основу свого   

спостереження лише автографи партитур Дж. Б. Віотті, інакше він помітив би  
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ефектне використання в Двадцять п’ятому концерті трикутника, який 

композитор включив лише в фіналі. Вірогідно, що аналогічне застосування 

дзвіночка в рондо Концерту №2, який отримав назву «Кампанелла», було 

наслідком натхнення саме від цього експерименту Віотті. Пізніше Паганіні 

повторив цей досвід у фінальному рондо Четвертого концерту, використовуючи 

вже не дзвіночок, а як і Віотті, трикутник. 

Знайомство Ніколо Паганіні з музикою фіналу вказаного концерту 

підтверджується також і тим, що тему його рефрену, який є піснею ( народною 

італійською, або швейцарською) «La bella pescatrice» («Красуня рибачка»), 

генуезький скрипаль вводить у фінал своєї сонати для скрипки та гітари op.3. 

№4 (a-moll, MS 27, до 1818). В даному випадку мелодія, скоріш за все, 

запозичена саме у Дж. Б. Віотті, а не з іншого джерела, про що свідчить повна 

ідентичність тем (приклад 11), за винятком зміни регістру. 

Тепер розглянемо паралелі з ре-мінорним концертом П. Рода №1. Перш за 

все привертає на себе увагу подібність першої теми Шостого концерту генуезця 

та аналогічної теми Першого концерту француза (приклади 12, 13). Про те, що 

подібність є аж ніяк не загальностильова і те, що вказана тема французького 

скрипаля дійсно послугувала зразком для Н. Паганіні, можна стверджувати з 

наступного. Хоч із сучасної позиції тема француза може оцінюватись як типова 

«перша тема» французького класичного скрипкового концерту (маршові і 

декламаційні жанрові джерела, наявність відносно довгих тривалостей – 

зазвичай половинних, – які слугували для демонстрації сили та краси тону), 

серед аналогічних тем інших скрипкових концертів Дж. Б. Віотті, Р. Кройцера і 

самого ж  П. Рода не вдається зустріти тем зі схожими інтонаційно-гармонічним 

«профілем». Тема ж Н. Паганіні відтворює не тільки гармонічну основу теми 

француза, а й її мелодичний рельєф, а також характерну помірну пульсацію в 

акомпанементі. 

На не випадковість такої тематичного посилання на концерт П. Рода вказує 

один своєрідний композиційний прийом, який присутній в обох творах. Перед 

неочікуваною, непідготовленою репризою головної теми звучить  туттійне  
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проведення побічної теми в однойменному мажорі. Драматичне із-за 

несподіваності повернення головної теми з кадансом, який втручається після 

проведення безпосередньо на місце розробки побічної теми стало одним із 

екстраординарних музичних подій в першій частині концерту. Н. Паганіні, без 

сумніву, оцінив ефектність цього прийому. 

В контексті згаданої тематичної та структурної подібності особливе 

значення можна надати тому, що і фінал концерту П. Рода, і фінал концерту  

Паганіні позначені як полонези, а між тематизмом цих частин також можливе 

проведення додаткових паралелей. Ритмо-інтонаційний обрис теми третього 

tutti в рефрені з Концерту №1 схожий з темою рефрену з концерту 

№6, що стає особливо помітним при проведенні першої із згаданих тем в тактах 

282-284 (приклади 14, 15). Другорядну за значенням тему із фіналу концерту П. 

Рода Ніколо Паганіні висуває на перший план. 

Знаковість і глибину французьких впливів на творчість Паганіні важко 

недооцінювати. В контексті зв’язку мистецтва італійця з творчістю 

представників французької скрипкової школи можна розглянути також декілька 

фактів, які поза даного контексту могли б здаватись випадковим співпадінням. 

Звернення юного Ніколо до мелодії «Карманьйоли» в якості теми варіацій для 

скрипки та гітари (перший його твір) могло бути спричинене у тому числі і 

публікацією на початку 1790-х років гітарних варіацій на ту ж тему Р. Кройцера. 

Симптоматично також, що Н. Паганіні переклав  для  гітари  і  для  скрипки  

увертюру  до  кройцерівської  опери «Лодоіска». Нілл звертає увагу на те, що 

до Н. Паганіні тему «O mamma, mamma cara» використовував все той же Р. 

Кройцер у своєму балеті «Le Carnaval de Venise» (1816) [18, c. 199-200]. 

Вплив творів представників французької скрипкової школи на рівні 

тематизму відчувається у Н. Паганіні не лише в жанрі концерту. Найбільш 

пильної уваги заслуговують французькі алюзії в Каприсах, які представляють 

галерею різноманітних стилів і манер, де разом з явно домінуючим П’єтром  

Локателлі присутні посилання в тому числі і на французьких  скрипалів. 

 



 
9 

 

Такими були паралелі з творчістю композиторів французької скрипкової 

школи. Їхня творчість перш за все вплинула на Паганіні з точки зору композиції. 

Якщо ж звернутись до теми яка  буде відігравати більш значну роль у цьому 

дослідженні, а саме віртуозні прийоми та виразові засоби, то безумовно варто 

звернути увагу на творчий спадок П. Локателлі. Оскільки саме з каприсами-

каденціями (op.9)  свого іменитого співвітчизника можна провести багато 

паралелей із всесвітньо відомими 24-ма Каприсами Ніколо Паганіні (op.1).  

Ясна річ, що про цей зв’язок говорили і писали багато музичних 

дослідників, тому нижче приведу декількох з них. 

 Про аналогію між каприсами італійців вперше написав А. Фетис у своєму 

словнику «Всезагальна біографія музикантів» (перше видання 1835-1844 рр.) у 

зв’язку з тим, що до його рук потрапив дев’ятий опус П. Локателлі, що має назву 

L`Arte di nuova modulazione. Після Фетиса у тому ж 1851 році версію про вплив 

творів П.Локателі на творчість Н.Паганіні повторює Конестабіле [15, c. 419]. 

Окрім нього про цей вплив, як про незаперечний писали й інші дослідники – Де 

Курсі [16, c. 46-47] і Ямпольський [14, с. 28-29]. 

Перш за все дослідники звернули увагу на тематичну подібність Сьомого 

капрису П. Локателі і Першого капрису Н. Паганіні (приклади 16, 17). 

Подібність між цими каприсами дійсно очевидна, саме вона послуговує 

відправною точкою для припущення про знайомство генуезького віртуоза з 

каприсами його попередника. 

На мою думку, інкрустування настільки помітного тематичного посилання 

до Сьомого капрису П. Локателі було кроком цілком свідомого, більш того – 

декларативного характеру. 

По-перше, використовуючи тематичну алюзію на самому початку свого 

твору, Н. Паганіні наче прямо називає твір, який послужив відправною точкою 

для його першого опусу [3, c. 12 ] При цьому, хоч запозичений текст відтворений 

неточно, ті зміни, які він вніс не перешкоджають його упізнаванню. Таким 

прийомом, що бере початок ще з епохи бароко, посилання до твору, що служить 

моделлю/зразком для того, що створюється, Н. Паганіні користується не один 
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раз. Про те, що генуезький віртуоз створював свій перший опус по моделі 

каприсів П. Локателі, свідчить запозиченні назви жанру і зовнішньої будови. Як 

і його співвітчизник, Н. Паганіні називає п’єси, що утворюють ор.1 Каприсами 

і зупиняється на тому ж, що і Локателі – їх загальній кількості (двадцять 

чотири). 

По-друге, шляхом запозичення тематичного матеріалу з Каприсів П. 

Локателі і застосування його із самого початку Н. Паганіні, можливо, хотів дати 

зрозуміти, що його каприси настільки ж складні як і у П. Локателі і навіть 

переважають їх за складністю. Почавши свій Перший каприс з арпеджіованого 

акорду, який одразу ставить підвищенні вимоги до виконавця (розтяжка лівої 

руки, штрих рікошет), Н. Паганіні хотів продемонструвати , що з точки зору 

техніки його каприси – це продовження найбільш складних в технічному плані 

досягнень бергамця [4, c. 7]. 

По-третє, звернення до твору П. Локателі могло бути продиктоване тим, що 

та виконавська манера, яка у ньому міститься здалась Н. Паганіні неймовірно 

схожою на його власну (або ж мала значний вплив на остаточне формування цієї 

манери) 

І нарешті, цитата із П. Локателі функціонувала як присвята, тому каприси 

Н. Паганіні можна розглядати як вшанування П. Локателі (хоча фактично вони 

присвячені усім артистам «alli Artisti»). На користь цього свідчить те, що 

створення каприсів межує з датами, які пов’язані з бергамським віртуозом (50-

річчя з дня смерті (1814), 120- і 125-річчя з дня народження (1815 і 1820 рр. 

відповідно). Враховуючи традицію особливого ставлення до П. Локателі серед 

скрипалів XVIII- поч. XIX ст. не випадковим виглядають появи в цей період 24 

каприсів П. Рода (бл. 1815), 18 каприсів Антуана Борера (1819) та 12 каприсів 

П’єтро Ровелі (бл. 1820). Невипадковим також виглядає і дата публікації 

каприсів Н. Паганіні (1820) – точно в ювілейний рік П. Локателі. 

Про тематичну схожість каприсів П. Локателі і Н. Паганіні згадує також і 

Де Курсі В якості прообразу Другого капрису генуезця (h-moll) вона вказує 

Четвертий каприс П. Локателі (c-moll) [16, c. 46]. Цю подібність також 
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підтверджує Л’юс [17, c. 183] (приклади 18 а-б, 19). Ямпольський намагається 

уточнити інтонаційний прообраз теми Другого капрису Н. Паганіні і порівнює 

його з темою Чотирнадцятого капрису П. Локателі (B-dur) [14, c. 273]. На мою 

думку – це дуже доречне порівняння (приклади 19, 20). Другий каприс 

генуезького віртуоза також містить в собі вплив бергамського скрипаля. 

Повертаючись до Першого капрису Н. Паганіні, можна також згадати і 

Другий каприс П. Локателі, в якому є гармонічна послідовність на органному 

басі «мі», яка майже точно повторюється в репризі капрису Н. Паганіні 

(приклади 21, 22). Бергамець використовує повний Мі-мажорний тризвук у 

тісному розташуванні. У П. Локателі, який скоріш за все першим звернув увагу 

на характерність цього акорду (його барвисту оркестрову звучність) він, а також 

його мінорна модифікація з’являється не один раз (каприс 

№8 (приклад 23) і №15 (приклад 24). Тематизм П'ятнадцятого капрису 

підказав Н. Паганіні ідею трансформації основної теми на початку розвиткового 

розділу Першого капрису (приклад 25). 

Отож, на тематизм Першого капрису Н. Паганіні мали вплив щонайменше 

три каприси Локателі: сьомий, другий і п'ятнадцятий. 

Деякі інтонаційні подібності, а саме тоніко-домінантові ходи та секвенції, 

що йдуть за ними прослідковуються також між Шістнадцятим каприсом П’єтро 

Локателі і знаменитою темою Капрису №24 Н. Паганіні, яка наче видобута 

генуезцем із надр «локателієвських» фігурацій (приклади 26, 27). Ці фігурації 

грають геть не прохідний матеріал, а тематичну роль. Саме тому, по закону 

музичного сприйняття ці тематичні фігурації повинні були концентрувати на 

собі увагу і цілком ймовірно могли вплинути на Н. Паганіні. 
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1.2. Аналіз найбільш знакових творів Н. Паганіні. Концерт для скрипки з 

оркестром №1. 24 Каприси для скрипки соло (op.1) 

 

Отож, розібравшись із тим, хто із попередників та сучасників мав вплив на 

творчість Ніколо Паганіні, вважаю варто перейти безпосередньо до огляду 

деяких із його найбільш відомих, а тому і знакових творів.   

Концерти Н. Паганіні - віртуозно-романтичні, що є основою розвитку. Вони 

відзначаються повним домінуванням соліста, який демонструє унікальну 

технічну майстерність. Роль оркестру - акомпонуюча, підлегла. У Концертах Н. 

Паганіні віртуозність - основа розвитку, де на першому плані не тематична 

розробка, а принцип контрасту (кантилени і моторики, різних типів фактури, 

тембрів тощо).  

Думки дослідників щодо кількості написаних Паганіні скрипкових 

концертів, розходяться. Відтак, перший італійський біограф композитора 

Конестабіле називав цифру десять, син музиканта Ахілл - вісім. Це пов’язано з 

тим, що багато рукописів втрачено, а інші знаходяться в приватних колекціях. 

Г. Дубінін в своїй статті, присвяченій з’ясуванню кількості написаних 

композитором концертів, вказує цифру шість:  

 Перший концерт D dur  (1817 - 1818рр..) 

 Другий концерт h moll  (1826 р.) 

 Третій концерт E dur 1826 р.(1ч.-1824р.) 

 Четвертий концерт  d moll (1830 р.) 

 П’ятий концерт a moll (1830 р.) 

 Шостий концерт  e moll   (1815 р.)( він написаний раніше інших ) 

Розглянемо особливості концертного стилю Н. Паганіні на прикладі 

Концерту для скрипки з оркестром №1 (D-dur).  

Особливих конструктивних новацій в концерті немає. Традиційною є 

тричастинна побудова циклу, де перша частина - Allegro maestoso; друга - 

Adagio espressivo; третя частина - Rondo; кожна частина має також традиційну 

форму. Новаторські риси виявляються перш за все на рівні тематизму, 
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використанні нових виразових прийомів скрипкової техніки, імпровізаційності.  

Концерт починається з оркестрової експозиції. Вступний розділ (11 тактів) 

побудований на темі, що містить два елементи: перший – акордовий, на ff; 

стверджуючого, патетичного характеру. Другий - поєднує затактовий мотив та 

рух - танцювально-скерцозного характеру. Цей мотив має важливе значення, так 

як з нього формується інтонаційна сфера головної партії соліста, побічної партії 

соліста та основна тема фіналу.  

Головна партія (D dur) - стрімка, активна, танцювальна, викладена в формі 

періоду . В межах розділу - інтенсивний тональний розвиток, яскраві 

модуляційні співставлення: D - A - F - d - B - D - a.  

Побічна партія (A dur) - викладена в формі періоду; лірична, пісенна, ніжна, 

гнучка (мінливий тональний план в межах періоду (A - D7 / fis - D - D4/3 / H - H 

- E - A).  

Зв’язкова партія - на матеріалі головної партії. Завершення - ґрунтується на 

вступному мотиві. Перша частина написана в формі сонатного алегро.  

Головна партія - має характер ораторської піднесеної промови. Мелодія 

відрізняється широким діапазоном, вибагливою ритмікою, емоційною 

напруженістю. Кульмінація мелодії підкреслюється стрибком на дециму. 

Важливою ознакою таких паганінієвських мелодій є протиставлення далеких 

регістрів з розбігом руху мелодії до трьох, а інколи і більше октав (що 

підкреслює ораторський, декламаційний тон). Тематичний матеріал є основою 

пасажно-фігураційного матеріалу, що призводить до безперервності дії, а також 

“об’єднання“ віртуозної фактури сольної партії з загальним мелодичним стилем 

твору. І. Ямпольський вказує, що “...цим прийомом Паганіні вніс істотно 

важливий і якісно новий момент в скрипковий концерт. Це збагатило 

інтонаційну та емоційно виразову сторону скрипкової техніки“ [13, с. 37].  

Побічна партія (A-dur) утворюється з оркестрової інтродукції.  

Розробку побудовано на розвитку побічної партії. Дроблення, секвенції, 

інтенсивний розвиток тематизму - відсутні. Замість динамічної стрімкості - 

увага до барвистості (тонально-ладова колористика та “розцвічування” теми 
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віртуозними пасажами соліста лежить в основі формотворення розробки). 

Вражає ефектність імпровізаційних епізодів в першій частині концерту, 

оскільки ідея концертності тісно пов’язана у Н. Паганіні з принципом 

імпровізаційності. Так, в розробку I-ї частини концерту вводяться розгорнуті 

монологи соліста, своєрідні “фантазії”, що асоціюються з оперними 

речитативами.  

В репризі відсутня головна партія. Перевага образної сфери побічної партії 

над головною є характерною рисою ранньоромантичного інструментального 

концерту.  

Друга частина Adagio espressivo. Тут яскраво виявляються типові 

особливості мелодичного стилю Н. Паганіні. Це драматична оперна арія, що 

відтіняється тонкими ліричними епізодами. Оркестровий вступ вводить в 

атмосферу піднесено-патетичного настрою. Основна тема - типова ораторська, 

театральна промова. Використовуються співставлення далеких регістрів в 

межах однієї мелодичної лінії; кульмінаційні моменти підкреслюються 

висхідним стрибком на дециму. Арія написана в тричастинній формі; драматизм 

крайніх частин відтіняється ліричною серединою. - В даній частині часто 

використовується. один з типових прийомів паганінієвського письма - 

співставлення регістрів та перенесення мелодії на октаву вниз. Декламаційного, 

піднесеного характеру цій частині надає широке використання орнаментики 

(причому мілкі мелізматичні прикраси майже відсутні і переважають широкі 

фігураційні обігруючі пасажі).  

Фінал Allegro spirituoso втілює скерцозні жанрово-характеристичні 

образи (передвіщає фінал скрипкового концерту Ф. Мендельсона-

Бартольді), написаний в формі рондо, де рефрен - втілення скерцозного 

образу, а епізоди - ліричної сфери.  

Отже, такі риси концертів Н. Паганіні, як масштабність композиції, 

яскравість контрастів, використання “трансцендентних” технічних 

можливостей скрипки, пріоритетність солюючої партії над оркестровою 

стали невичерпною сферою впливу для формування індивідуальних стилів 
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А. В’єтана, К. Ліпіньського, Г. Венявського, Г. Ернста.  

Наступними варто розглянути 24 Каприси генуезького скрипаля. Це 

справжня енциклопедія віртуозних скрипкових прийомів гри на скрипці. 

Цікавим є і те, що серед їх великого переліку немає стереотипних піцикато 

лівою рукою та подвійних і звичайних флажолетів.  

Але спочатку варто сказати декілька слів про самий жанр етюду, 

капрису. 

Поняття етюд – (з французької. вчення, вивчення) – музична п’єса, 

призначена для удосконалення технічних навиків гри на певному 

інструменті. Етюди мають різне значення: і як вправи, і як самостійний 

жанр. Як жанр – етюд отримав розвиток у XIX ст. в творчості видатних 

виконавців-композиторів, а також у зв’язку з розквітом віртуозного 

мистецтва, удосконаленням музичних інструментів. 

Поняття каприс (фр. – caprice), капріччо, капріччіо (італ. Capriccio – 

каприз, примха) – інструментальна п’єса вільної форми у блискучому 

віртуозному стилі. Для більшості каприсів притаманна примхлива зміна 

епізодів, настроїв. Першочергово – в ХVІ ст. каприсами називали 

багатоголосні вокальні п’єси типу мадригала. В кінці XVI ст. на початку 

XVII ст. термін „каприс” використовувався по відношенню до різного роду 

поліфонічних інструментальних п’єс, переважно імітаційного складу, 

інколи вільної побудови близької до річеркару, канцони, прелюдії та токати. 

В 1618 році М. Преторіус визначив каприс як вільну, імпровізовану 

фантазію, не пов’язану з якоюсь передбачуваною схемою розвитку 

тематичного матеріалу.  

Каприсом може визначатися також імпровізована каденція, котра 

дозволяє виконавцю показати багатство своєї музичної фантазії. 

В XIX ст. з’являється особливий тип концертного етюду – віртуозна 

п’єса, призначена для публічного виконання. Новим етапом в розвитку 

жанру етюду відкривають „24 каприси” Н. Паганіні для скрипки соло, котрі 

стали основою для фортепіанних транскрипцій Р. Шумана і Ф. Ліста. Етюд 
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наділений яскравою образністю, займає важливе місце в ряді інших жанрів 

романтичної фортепіанної музики, тяжіє то до мініатюри на зразок прелюдії 

(Ф. Шопен), то до великих форм основаних на принципах монотематизму 

(Ф. Ліст), інколи стають частиною варіаційного циклу („Симфонічні етюди 

” Р. Шумана, „Варіації на тему Паганіні” Й. Брамса).  

На початку XIX ст. Н. Паганіні в своїх „24 капріччіо” для скрипки соло 

op.1 вдихнув в форму каприса новий зміст, створюючи художні твори, в 

яких політ фантазії та „гра труднощами” поєднується з багатством музичної 

думки. В подальшому в скрипковій літературі і в оркестровій музиці 

каприси, подібно як  фантазії і рапсодії, являються п’єсою з яскраво 

вираженим національним забарвленням музичного матеріалу. 

 

«24 каприси для скрипки соло» ор.1 Н. Паганіні. 
 

Концертуючі скрипалі їх характеризують, як енциклопедію 

романтичного скрипкового мистецтва. Каприси – це розширення виразових 

і різнобарвних можливостей скрипки, завдяки яким Н. Паганіні прийшов до 

взагалі нового колористичного трактування інструменту. Своєрідність його 

Каприсів полягає у тому, що вони зберігають своє виняткове значення як у 

високому педагогічному, так і в концертному репертуарі скрипаля.  

Музика Н. Паганіні, не розриваючи зв’язку з народною традицією і 

реалістичною спрямованістю мистецтва, піднімає скрипкове мистецтво до 

висот віртуозного володіння інструментальною технологією. Не освоїти цю 

технологію, означає опинитися беззбройним перед тими завданнями, котрі 

ставить перед скрипалями сучасне музичне мистецтво, і в результаті 

відстати від вимог життя.  

Не всі каприси можуть бути під силу виконавцю, тим більше, не кожен 

з них потрібно виносити на осуд широкої публіки. Це однак не означає що 

із збірника потрібно вибирати лише те, що в даний момент повністю 

відповідає музичним та моторно-руховим можливостям інструменталіста.  
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Мета скрипаля не тільки успішно побороти труднощі, а й перетворити 

виконання цієї музики в яскраве театралізоване свято, живописне 

чергування яскравих барвистих образів, породжених нестримною фантазією 

майстра. Великого значення надано прихованим зв’язкам, котрі об’єднують 

музичну фактуру різних каприсів, здатність виявити моменти схожості в 

безкінечній різноманітності їх пасажної техніки. Наприклад, в каприсах №4, 

8, 18 – спостерігається подібність ходів терціями, виконуваними різними 

штрихами, що підготовляє основу для дій лівої руки, в аналогічних епізодах 

капрису №24. Середні розділи каприсів №13, 20 – можна розглядати як 

розробку варіантів однієї музично-технічної ідеї. Багато спільного в 

побудові музичної форми і технологічних прийомах можна знайти і при 

співставленні каприсів №3, 15, 19, 22, 23. Завдання при цьому залишається 

одне - визначити ті опорні моменти, що дозволили б опанувати роботу над 

новим каприсом з опорою на весь попередній виконавський досвід.  

Збірник складається з 24 каприсів – вони входять у число 

найвіртуозніших концертно-технічних творів у скрипковому 

виконавському репертуарі. У збірнику переважають каприси тричастинної 

побудови типу da Capo al Fine. Звичайно, окремо необхідно виділити Каприс 

№24 – тема із 24 варіаціями.  

Отже, короткий опис Каприсів Н. Паганіні.  

№1 – основне завдання – досягнення точності і рівності чергування 

усіх звуків; штрих - рикошет, подвійні ноти, хроматичні ходи. Труднощі: 

необхідно виконувати чіткі переходи від арпеджіованого saltando до 

гамоподібного руху в терціях на spiccato. В saltando досить важко досягнути 

чіткого прослуховування всіх нот, ясності мелодійної лінії і гармонічної 

основи звучання.  

№2 – техніка правої руки, перекидання смичка через струни, чисте 

інтонування. Отримав широке розповсюдження в концертній та навчальній 

практиці  із-за своїх чудових музичних переваг. Проблемним стає надання 

йому необхідного художнього значення і тим самим об’єднання із образним 
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змістом музики. Авторська вказівка dolce, тональність h-moll – зумовлюють 

пастельний тон, забарвлюючи виконання певними настроями суму і печалі.  

№3 – можна виділити тричастинну форму, в якій: перша частина –

Sostenuto – в основі застосування октав, гамоподібних октавних рухів з 

складною finger-аплікатурою та виконанням трелей. Друга частина – Presto 

– E – dur. Тут використано широке легато, акценти, велику кількість знаків 

альтерації і т. п. Завершується каприс октавним проведенням теми першої 

частини. Одним із найбільш складних завдань в доволі масштабних крайніх 

частинах – це вкрай інтенсивна навантаження лівої руки, де октавна мелодія 

широкого діапазону з активним вібрато в різноманітних ритмічних 

малюнках. Після цього - стрімкі пасажі. Середній розділ – своєрідне 

“Perpetum mobile”, в легатному русі з віртуозним поєднанням струн.  

№4 – сукупність виразових засобів, котрі використані в цьому каприсі, 

представляє велику музичну і технічну складність. В ньому ніби 

зосереджено одночасно кілька різних каприсів. Тут застосовано 

різноманітні подвійні ноти в гамоподібних послідовностях (терції, сексти, 

октави, децими, змішані інтервали), акорди, штрихова техніка, виразність 

звучання мелодичної лінії і значний обсяг капрису. Каприс розділений 

знаком репризи на дві частини, в кожній, в свою чергу, можна виділити два 

розділи. За викладом матеріалу ці частини подібні, головною відмінністю є 

зміна тональності в другій частині від c-moll та Es-dur в C-dur. Цей твір 

найбільш популярний, адже тут зібрані майже усі складові елементи 

скрипкової техніки 

№5 – вступ і закінчення – представлені віртуозними гамоподібними 

пасажами, рубатного характеру (відсутній розмір). Центральний розділ – 

штрих saltato. Існує суперечка відносно штрихового виконання середньої 

частини. У факсимільному виданні рукою Н. Паганіні однозначно вказано, 

що всі шістнадцяті потрібно грати чергуючи три заліговані ноти і одну 

окремо. Однак, у другому виданні каприсів, знову ж таки, рукою 

композитора були виписані уточнення, котрі відповідають сучасному 
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штриховому варіанту. 

№6 – Adagio – мелодія із супроводом; в якому – у нижньому або 

верхньому голосі використовується тремолоподібний рух із дванадцяти 

шістдесятчетвертих нот. За своїм музичним змістом він один із найбільш 

вагомих і, разом з тим, найбільш специфічний по фактурі (швидке тремоло 

в лівій руці). Відчуття смутної тривоги, приховане в протяжній мелодії та 

безкінечному тендітному мерехтінні акомпанементу. 

№7 – характерним є використання різноманітних музично-технічних 

засобів: акордова техніка, пасажі, стаккато, октави. Тут є все: і виразна 

наспівна кантилена, і звучні акорди, і блискучі пасажі, викладені деташе, 

стаккато. Каприс винятково ефектний, концертний. Октавний вступ дещо 

наближує до оперного bel canto з вольовим, рішучим характером, 

наближеним до виразної речитації. 

№8 – характерні риси етюдоподібності, гами та деташе, легато, 

подвійні ноти; маестозний вступ, викладений октавами. Технічні проблеми 

в ньому складні, але музично-образна сфера не стосується почуттів, тут вона 

безсумнівно блідніша від попередніх каприсів. 

№9 – відомий під назвою «Полювання» – гостра, багатообразна 

тематика, подвійні ноти, рикошет. Один з найяскравіших творів великого 

віртуоза. Інакше як геніальною цю музику не назвеш. Незважаючи на 

виняткову складність, цей твір відкриває безмежний простір для прояву 

творчої фантазії та інструментального вимислу. 

№10 – Vivace, летюче стаккато, трелі, стрибки у позиціях, акорди. На 

виконавця буквально навалюється каскад пасажів, написаних в 

протилежному (низхідному) русі. 

№11 – повільний вступ і закінчення наспівного характеру, подвійні 

ноти. Основний розділ – Presto, пунктирний ритм, стрибки смичка через 

струни. Мелодійний матеріал повільної частини відкриває можливості для 

виявлення гри кантилени. Віртуозний розділ, написаний в характері типової 

тарантели, має цікаву деталь – в ньому нема ніяких штрихових вказівок 
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автора. В цьому питанні композитор цілком покладається на виконавця.  

№12 – техніка правої руки – зміна струн на легато, розтяжка пальців 

лівої руки. Можливо це найбільш інтимна п’єса із цілого збірника. 

Характерний приглушений, “затемнений” тон, бемольна тональність, легато 

і майже незмінний нюанс piano. Можна виділити ніби два парадоксальні 

моменти: не дивлячись на етюдоподібність, каприс містить в собі досить 

визначений настрій; не дивлячись на рухливий темп, створюється відчуття 

безмежного зовнішнього спокою.  

№13 – каприс має тричастинну побудову, але цікавим є те, що 

початковий темп – Allegro – повинен витримуватися у цілому творі. 

Дотримання таких умов ставить перед виконавцем певні труднощі, адже 

потрібно темпово урівноважити вісімки першої частини та секстолі другої. 

Перша частина теж має два розділи, що двічі повторюються. В основі – 

хроматичні ходи в терціях на легато. В другій частині - акценти, зміна струн, 

гамоподібні ходи розкладеними октавами. Завершується каприс Da Capo.  

№14 – акордова техніка.  

№15 – октавний вступ, portato; основний розділ – гра у високих 

позиціях, комбіновані штрихи, пасажі на стаккато. Ще один приклад того, 

що ліги у Паганіні мають лише артикуляційне значення. Для того щоб вони 

не сприймалися як штрих, автор під нотами ставить крапки, зверху пише 

слово staccato і об’єднує фрази тактовими лігами.  

№16 – Presto. В його основі нестримна техніка і виконання акцентів.  

№17 – вступ речитативного характеру; основний розділ – подвійні 

ноти, хроматичні гами на легато, октави. Найбільш популярний і 

виснажливо складний в роботі із відтворенням фактури середнього розділу, 

де використовуються фінгеровані октави. Головна музична думка 

знаходиться в крайніх розділах капрису..  

№18 – в основі – тричастинна форма, що досягається завдяки Da Capo. 

Перша частина – Куранта, виконується на струні соль. Друга частина – 

Allegro, в основі – гамоподібні рухи терціями, скачки на октаву і більше. В 
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частині переважає нюанс “p”.  

         №19 – чітка зміна нюансів і крайніх регістрів скрипки, органний пункт.  

№20 – за формою подібний до капрису № 13, тобто, тричастинна 

форма з Da Capo і єдиний темп для всіх частин – Allegretto. Перша частина 

– в основі широке легато з органним пунктом, на „р”, що нагадує звучання 

волинки і вимагає рівності звучання та плавності змін смичка. Друга частина 

- рух секстолями з повноцінним витримуванням трелі.  

№21 – складається з двох розділів:  

а) подвійні ноти, хроматичні, гамоподібні рухи;  

б) летюче стаккато.  

Яскрава концертна п’єса. В ній зібрано все: багатий мелодизм, 

вражаючі контрасти регістрів, ефектні штрихи. Н. Паганіні тут виявляє 

відверту пристрасть до одного з найскладніших і ефектних технічних 

прийомів правої руки – стрімкого стаккато..  

№22 – подвійні ноти: терції, децими, маркато, летюче стаккато, трель, 

перекидання смичка через струни.  

№23 – складається з двох частин. Тут використано гамоподібні 

хроматичні рухи та акорди, легато, різка зміна струн, перекидання смичка.  

№24 – Тема із 24 варіаціями. Використовуються різні види пальцевої, 

штрихової техніки, потребує від виконавця високої різнобічної 

майстерності.  

Зробивши короткий огляд кожного з каприсів можна побачити, що у 

них Паганіні застосував фактично всі віртуозні скрипкові прийоми за 

виключенням подвійних та звичайних флажолетів, які, щоправда, 

зустрічаються практично у всіх інших його творах. Тому із впевненістю 

можна стверджувати, що цей опус окрім свого беззаперечного ефекту 

публічного виконання є справжнім енциклопедичним довідником 

віртуозних засобів гри на скрипці. 
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                        РОЗДІЛ II 

                                      ГЕНРІХ ВІЛЬГЕЛЬМ ЕРНСТ   

                                                     (1812-1865) 
 

1.1 Творчість, біографічні факти та композиторсько-виконавський стиль. 
 

Наступний серед композиторів яких я розгляну буде австрійський 

скрипаль мораво-єврейського походження Генріх Вільгельм Ернст. Якщо у 

розгляді скрипкового віртуозного інструменталізму відштовхуватись від постаті 

Ніколо Паганіні, то найбільш очевидним є продовження цього розгляду в особі 

Ернста. Зв’язок між творчістю цих двох скрипалів – це досить логічна лінія, не 

лише хронологічно, але і у зв’язку із впливом творчого спадку італійця на 

австрійця, який без усіляких сумнівів та труднощів можна довести на практиці.  

Г. В. Ернст народився у 1812-му році. Він почав навчатись у Віденській 

консерваторії, коли йому ледь виповнилось 9 років. Його вчителями були 

спочатку Йозеф Бьом, а згодом він продовжив навчання у Йозефа Мейзедера. 

Варто також зауважити, що він здобув також композиторську освіту, його 

наставником був Іґнац фон Зайфрід, який у своїх мемуарах зазначав себе учнем 

Вольфанга Амадея Моцарта.  

Отож, зважаючи в тому числі на географічні обставини, виконавський, а 

також враховуючи здобуту освіту і композиторський стиль, сформувався під 

впливом саме австрійської скрипкової школи. 

У контексті теми мого дослідження також варто розглянути деякі 

біографічні факти, які б пов’язували Ернста з його більш відомим сучасником – 

Ніколо Паганіні.  

Варто зазначити, що Генріх Вільгельм Ернст почув гру Ніколо Паганіні 

коли йому було шістнадцять років, тобто у віці коли в тій чи іншій мірі 

формувались в тому числі й музичні вподобання та роль власного виконавського 

стилю. Про зацікавленість та симпатію до творчості видатного італійця вказує 

те, що серед виконавського репертуару Ернста було чимало творів саме Паганіні, 
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особливе місце серед них займали варіації на тему «Nel cor piu non mi sento» з 

опери Паізієло «Прекрасна млинарка». Також зовсім не випадковим виглядає той 

факт, що австрійський скрипаль по аналогії з генуезьким написав варіації на тему 

італійської народної пісні «O mamma mia cara», які назвав ідентично з опусом 

Паганіні – «Венеційський карнавал».  

Існує чимало міфів та легенд, які пов’язані з конкуренцією, та взаємодією 

цих двох геніїв. Але написання Ернстом свого «Венеційського карнавалу» можна 

назвати неспростовним доказом того, що австрієць намагався нав’язати Паганіні 

конкуренцію і продемонструвати, що його технічний рівень володіння скрипкою 

нічим не поступається всесвітньо відомому вже на той час італійському генію.  

Г. Ернст у грі наслідував Н. Паганіні, і його опуси написанні в тій же 

манері, і в аналогічних жанрах. Це був скрипаль грандіозного стилю, величі, 

стихійного вогню і водночас глибокої ліричності. В його композиціях як і в 

інтерпретаціях, поруч з могутністю, було багато елегійного, інтимного. Вони 

наповнені лірико-романтичним стилем і їм властивий елегійний, інтимний, 

інколи дещо сентиментальний характер. Діапазон творчих інтересів за своєю 

художньою природою цілком належав до віртуозного напрямку з притаманною 

демонічною силою, але більш гармонійним, з переважанням м’яких відтінків, з 

певним проявом схильності до фантастичних , казкових моментів.   

На мою суб’єктивну думку, порівнюючи загальну технічну складність під 

час виконання творів Ернста і Паганіні, не дивлячись на мою відданість і 

симпатію до творчості останнього, важчими виглядають твори саме Ернста. 

Серед них за переважаючою складністю не можна не виділити Великий етюд 

«Лісовий цар» (аранжування балади Шуберта) op. 26, і безумовно всесвітньо 

відомий Етюд №6 із циклу «Шість поліфонічних етюдів» під назвою «Остання 

троянда літа». Мені здається, що у цих творах технічні віртуозні засоби 

використані Ернстом максимально в художніх, а не у показових цілях.  Проте, не 

вважаю, що виключно «показовість» можна застосувати по відношенню до 

техніки у творах Паганіні. 
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2.2 Детальний аналіз творів Г. В. Ернста. Концерт для скрипки з 

оркестром fis-moll. Фантазія на теми з опери Россіні «Отелло». 

«Венеційський карнавал.  

 

Єдиний скрипковий Концерт (fis-moll, ор.23) видатного австрійського 

скрипаля та композитора Генріха Ернста (1814 - 1865) належить до віртуозно-

романтичного “паганінієвського” напрямку в еволюції жанру скрипкового 

концерту. Його багато в чому вважають близьким до концертів Н. Паганіні і за 

музичною мовою, і за драматичним пафосом. Твір представляє собою 

одночастинну композицію, що приваблює, за словами Л. Ауера, “витонченістю, 

благородством, значущістю музичного вирішення“ [1, с. 221]. Оригінальним є 

сам початок: звучання гордовитої, лицарсько-романтичної головної партії (fis-

moll) об’єднує партії соліста та оркестру1).  

1) Це відлуння барокової традиції участі соліста в епізодах tutti.  

Відразу привертає увагу виразна речитативна інтонація, підкреслена 

синкопованим ритмом, що матиме важливе значення в подальшому розвитку в 

концерті.  

Головна партія побудована на двох елементах: перший - активний, 

висхідний, “запитальний”, другий - заснований на протидії висхідних та 

низхідних пасажів. Викладено головну партію в простій тричастинній формі. В 

розвитку в межах головної партії з’являється новий тематичний елемент. Це 

лейтмотив героя, що долає життєві перешкоди і утверджує своє “ я “.  

Побічна партія (A dur) - дуже виразна, кантиленна, відрізняється 

романсовими інтонаціями. Тут спостерігаємо хід на сексту  та заокруглені 

закінчення фраз. В темі побічної партії можна виявити інтонаційну спорідненість 

з головною партією.  

Реприза побічної партії - динамізована. Тема звучить у високому регістрі, 

ff на фоні розвинутого оркестрового tutti, набуває рис маршовості.  

Соліст вступає з головною партією, викладеною октавами (цей прийом 

використовували Г. Венявський і Н. Паганіні) для підкреслення могутності, 
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насиченості, значущості її образного змісту (приклад 28). Ця тема відразу ж 

демонструє віртуозні можливості скрипки. В партії соліста використовуються 

подвійні ноти, акордова техніка, високий регістр, яскраві динамічні контрасти, 

віртуозні низхідні арпеджовані та гамоподібні пасажі тощо. В порівнянні з 

оркестровою експозицією головна партія має тут активний тональний розвиток 

(fis - h - G - fis), пишно декорується блискучими арпеджіованими злетами та 

спадами. В кульмінації інтонація кварти переростає в малосекстову.  

Побічна партія, її друге проведення – звучить в оркестрі на тлі широких 

октавних та децимових ходів у соліста та різноманітних ефектних скрипкових 

прийомів (приклад 29). В межах побічної партії відбувається її зближення з 

головною як інтонаційне, так і образне. В інтонаційну сферу побічної партії 

проникають інтонації другого елементу головної, загрозливо звучить 

речитативний мотив (tutti, ff ).  

Знову у всього оркестру звучить тема головної партії, що набуває 

віртуозного розвитку. Відбувається активна боротьба між оркестром і солістом: 

в оркестрі - наступальний мотив головної партії; у соліста –  мелодична лінія 

поєднує активні інтонації головної та романсові побічної партії ( р, espressivo). 

Таку своєрідну “боротьбу” можна трактувати і як протидію двох сфер – дієвої, 

яку уособлює оркестр, і ліричної - партія соліста. Весь цей розділ відрізняється 

стрімкістю, патетичними висхідними хвилями наростань та загостреним 

драматизмом. Соліст знову завойовує статус лідера.  

Епізод складається з двох розділів. Перший побудовано на темі ліричного 

плану, який поєднує наспівність та речитативність, інтонаційно виростає з 2-го 

елементу головної партії, заокруглені закінчення фраз свідчать про її 

спорідненість з ліричною побічною партією. Вишуканості та елегантності цій 

темі надають tr, блискучі злети та спади мелодичної лінії. Другий розділ Епізоду 

- апогей віртуозних можливостей соліста, відрізняється інтенсивним тональним 

розвитком (D, e, C, F, d, B), яскравими динамічними контрастами, підкресленням 

початкової речитативної інтонації, гармонією змVII7, виділенням низхідної 

тритонової інтонації тощо. Поступово викристалізовуються елементи ліричної 
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побічної партії як спроба утвердитись, але їм активно протистоять поступальні 

інтонації головної партії.  

Реприза відзначається імпровізаційною свободою побудови, вона містить 

кілька контрастних розділів.  

 Схематично її побудова виглядає так : 

 

ГП  Lento  Tempo 1  A tempo  Allegro molto 

Fis  речитатив 

соліста, на 

інтонаціях ГП 

 активний 

розвиток 

ГП 

 Fis 

(трансфор-

мована ПП) 

 Кода 

Починається проведенням побічної партії у соліста, потім в оркестрі на тлі 

блискучих пасажів соліста.  

 Lento - речитатив соліста, заснований на одному з мотивів головної 

партії, сприймається як відпочинок, роздум перед наступним етапом боротьби. 

До кінця твору панує віртуозна стихія, побічна партія втрачає риси ліричності, 

наспівності і набуває апофеозного звучання, сприймається як висновок, резюме 

концерту. Отже, весь розвиток спрямований на зближення образних сфер 

головної і побічної партій. Як бачимо, активна, дієва головна партія перемагає, а 

лірична побічна партія трансформується на урочисту, мужню тему. Трактовка 

концерту зумовлена інтенсивною трансформацією образного строю в бік більшої 

активності та дієвості. Поступовий інтонаційний та образний розвиток призвів 

до вичерпання ліричної сфери.  

Загальний задум твору - утвердження енергійного, наступального, 

могутнього образу, що ототожнюється з образом романтичного героя-трибуна, 

який апелює до величезної аудиторії. Для вирішення такої драматургічної 

концепції Г. Ернст обирає одночастинну форму, причому не прагне втілити 

ознаки циклу в одночастинності, а створює розгорнуту, монументальну сонатну 

форму. Її романтичні риси даються взнаки в побудові репризи та у прагненні до 

монотематизму, де всі теми виростають з головної партії.  
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Перш ніж розглянути Фантазію на теми з опери Россіні «Отелло», варто 

розглянути самий жанр романтичних варіацій на фантазій, як одночастинних 

творів великої форми. 

Отож, головною музичною формою в творчості композиторів-віртуозів 

сміливо можна назвати варіації і фантазії. Ці жанри були досить популярними на 

початку другої половини ХІХ століття. Тому не дивно, що багато відомих 

виконавців, як Н. Паганіні, Г. Венявський, К. Ліпінський, Г. Ернст, А. В’єтан, П. 

де Сарасате та інші віддавали перевагу саме жанрам фантазії і варіаціям. 

Спочатку це були концертні фантазії на оперні теми, а згодом – на власні 

оригінальні теми.  

Романтична концертна скрипкова п’єса – це надзвичайно багатий художній 

світ для плеяди видатних віртуозів-композиторів, авторів знаменитих шедеврів і 

їх неоціненної спадщини в царині скрипкового мистецтва. Представлені в цьому 

розділі твори є глибокими за змістом, репертуарними, без яких неможливо собі 

уявити виконавську діяльність. Вони знаходять широке застосування в 

концертній практиці і наших днів та дозволяють високо оцінювати цей 

винятково плідний період. 

Велика віртуозна концертна композиція стає найбільш оптимальною 

формою вияву художньо-технічних можливостей геніальних виконавців. 

Особливою популярністю, з-поміж інших, користувався жанр фантазії на оперні 

або на оригінальні теми. Ніхто з виконавців не міг розраховувати на успіх, якщо 

не мав у репертуарі п’єс, основою яких були мелодії з улюблених опер. Саме 

інтерпретація капричіо, рапсодій, фантазій, заснованих на авторському матеріалі 

або на перекладах найбільш яскравих і показових фрагментів з оперних партитур 

нерідко визначала рівень оволодіння фаховою майстерністю музиканта.  

“Естетика романтизму, що бурхливо розвивався, висувала свої вимоги до 

інструментальних жанрів і форм. Тут і пануючий особистісний, суб’єктивний 

тон, і стремління до усього характерного, індивідуально-неповторного, і жадоба 

оновлення мистецтва, насичення його новими образами”, – зауважує В. Краукліс 
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[8, с. 18]. Яскраві за драматичними контрастами та вибагливістю фактури 

концертні п’єси для скрипки в супроводі оркестру або фортепіано якнайкраще 

репрезентували новий виконавський style brillant.  

Психологічно-емоційний тонус творів композиторів-віртуозів епохи 

романтизму відзначається незбагненною мінливістю відтінків, загостреною 

експресією, неповторною яскравістю. Образи і настрої надто складні, їх зміна 

непередбачена. Для ним чужим є традиційний чіткий схематизм. Замість 

раціонального синтаксису – непередбаченість, неочікуваність. Принцип 

імпровізаційності посилює свободу, випадковість, ефектність цілого. Їх музична 

логіка – це вільна емоційна стихія, нестримна, розкута творча уява, що точно 

відтворює стадії зародження думки, імпульсивного розгортання та її осяяння. 

Чіткі конкретні закінчення, цезури - змінюються знаком запитання, доволі часто 

недоказаною багатокрапкою. Цей комплекс специфічних виразових 

особливостей відповідає художньому баченню світу. “Головний інтерес 

романтиків відноситься до невтіленого. Для них найважливішим є те, що ще не 

народилося, і позбавлене твердих контурів, те, що твориться, але ще не 

створене”, – зазначає Л. Гінзбург [6, с. 82].  

Риси концертної віртуозної п’єси - це вишуканість музичної мови, 

деталізація фактури, ускладненість ансамблевої взаємодії, що надає музичній 

мові характеру жвавої невимушеної розповіді і вражає поєднанням простоти та 

винахідливості, елементарних прийомів і тонких вишуканих знахідок.  

У романтиків великою повагою користувалася варіаційна форма, яка, 

будучи побудованою на чужій темі, давала цілу низку обробок.  

Стиль романтичних концертних п’єс безпосередньо пов’язаний з 

естетичними вимогами і творчими засадами їх авторів. По тих змінах та 

вказівках, які вносяться композитором і виконавцем, можна оцінювати 

інтерпретаційний задум, індивідуальну спрямованість художнього методу 

музиканта. Представлені в даній роботі фантазії на теми з опер яскраво 

відображають діяльність співтворчості виконавця з композитором в одній особі. 

Фантазія – вища форма творчої діяльності, що підвладна тільки обдарованим 
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артистичним натурам. Оригінал тут трактується лише як нагода для створення 

самостійної скрипкової п’єси. Для концертних фантазій характерна велика міра 

корекції оригіналу, його суттєві зміни, принцип докомпонування. На концепцію 

концертної фантазії впливає і індивідуальна майстерність композитора-

виконавця, його творча винахідливість, синтез художнього та професійного 

розрахунку. Створення фантазій на вокальний оригінал пов’язане із значними 

ускладненнями, адже механічне збереження вокальної партії приховує подвійну 

небезпеку – спростити оригінал та порушити органічні властивості скрипки. 

Тому композитори-скрипалі в кращих, найдосконаліших зразках пропонують 

цілком новий “сценарій”, де партія скрипки постає в усьому багатстві своїх 

природних можливостей. Передусім – мова йде про прагнення вокалізувати 

скрипкову партію, підкреслюючи її неповторне bel canto, ніжне sotto voce, 

проникливе portamento. Поряд з цим тут присутній і весь віртуозний арсенал – 

пасажі, трелі, подвійні ноти, акорди, флажолети, гострі (маркатовані і 

відстрибуючі) штрихи, дивовижні каденції. Суттєвого композиційно-

драматургічного значення набувають різного роду вступи та завершення, вільне 

перетворення тематичного матеріалу з усіх дій оперного цілого, 

контрапунктичне насичення фактури акомпанементу. 

В епоху романтизму фантазія постає універсальною жанровою одиницею, 

символом творчої свободи. Скрипкова концертна фантазія, зберігаючи 

імпровізаційну свободу, набуває художньої самодостатності, концепційності, 

філософічності і стає втіленням провідних ідей творчості, де панує блискучий, 

віртуозний стиль виконання з численними фіоритурами та каденціями. Вже ранні 

варіації та фантазії на оперні теми, наприклад, знаменитий твір Н. Паганіні 

“Мойсей” за мотивами опери Дж. Россіні вирізняється масштабністю, 

драматичною мовою, безліччю речитативних епізодів, віртуозними каденціями-

вставками.  

Серед найбільш поширених і блискучих творів досліджуваного жанру – 

Фантазія Генріха Ернста на теми опери “Отелло” Россіні. Твір розпочинає 

виразний маршовий вступ, який традиційно покликаний загострити увагу 
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слухачів. У майбутньому тема та лейт-ритм маршу слугуватимуть основою трьох 

перших варіацій, кожна з яких в своєму роді є надзвичайно характерною, 

подібною до самостійної скрипкової мініатюри - експромту.  

Варіація №1 (A-dur) витримана в дусі прискореної карбованої ходи. 

Чотириголосні акорди вимагають синхронного звучання струн, що являє собою 

неабияку технологічну складність (приклад 30). Розлогі щільні вертикалі та 

подвійні ноти не повинні порушувати точність ритмічного малюнку. Ще одну 

виконавську проблему в цій варіації являє собою швидке, блискавичне 

чергування динамічних відтінків від ff до p, а також зміна штрихів detache-

staccato. Не дивлячись на складну мінливу фактуру, декламуватися мусить кожен 

інтервал, кожна нота навіть там, де використовується штрих rikochet.  

Друга варіація являє собою вельми цікаве фактурне рішення, що поєднує 

акорди з далекими стрибками на флажолет “мі” (приклад 31). Від виконавця тут 

вимагається досконале володіння смичком, рівноцінне використання зон біля 

колодки, в середині та у верхній частині смичка, а також, бездоганність в 

опануванні грифом.  

Між другою і третьою варіацією автор створює Andante – чудовий романс, 

зразок вишуканої італійської оперної кантилени, де “співає” скрипка під 

“гітарний” акомпанемент (приклад 32). Г. Ернст тут цитує фрагмент 

передсмертної арії Дездемони, який по суті стає темою мініатюрного 

варіаційного циклу. Скрипалю доручається виконання вибагливих трелей, 

орнаментальних прикрас, примхливих хроматизмів, які фокусуються в 

розгорнутій каденції соліста. Таким чином віртуозність проникає навіть у зону 

ліричного інтермецо.  

Третя варіація – найскладніша в циклі, вона базується на поєднанні 

арпеджіоподібних пасажів на legato та стрибків октавами (приклад 33). 

  Запорукою повноцінного чистого звучання має бути гнучка кисть, 

непомітні, плавні переходи в позиції. Після цього знову повертається маршовий 

образ, утворюючи арку з початком твору. Однак, завершальний епізод 

варіаційного циклу суттєво відрізняється від вихідного образу передусім за 
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рахунок зміни штрихів – у даному випадку композитор використовує летюче 

стакато (Vollant) і флажолетну техніку.  

Видатний австрійський скрипаль та композитор Генріх Ернст був автором 

не тільки знаменитого Концерту fis-moll, Елегії та Фантазії „Отелло” – він 

створив не менш відомі ще Варіації на тему популярної італійської пісеньки „O 

mamma mia cara” („Венеційський карнавал”) та Варіації на тему ірландської 

народної пісні „Остання троянда літа”. Ці твори менше звучать з концертної 

естради через неймовірні технічні складнощі.  

 

Варіації „Венеційський карнавал” 

 (як я вже зазначав, твір з подібною назвою на цю ж тему є ще й у Паганіні)  

Г. Ернст написав в кінці 40-х років ХІХ століття. Під час гастролей в Росієї він 

мав як виконавець неймовірний тріумф, але як композитор був безпідставно і 

нищівно розкритикований В. Стасовим за цей твір, чисто віртуозне спрямування 

якого викликало шалене обурення. В цей період в Росії романтичні і гедоністичні 

настрої публіки, що з захопленням дивувалася ефектною віртуозністю скрипалів 

паганінієвської школи, почали змінюватися на публіку з очікуваннями від 

мистецтва не романтичної стихійності почуттів і технічної блискучості, а 

глибини і осмисленості. До цього перехідного періоду слід віднести і 

висловлювання Л. Ауера про те, що в середині століття в музично-виконавській 

культурі відбувалися важливі зміни і на зміну формулі „Музика існує для 

віртуоза” прийшла формула „Віртуоз існує для музики”. [1, с. 163]. В зв’язку з 

цим В. В. Стасов зовсім не сприйняв Г. Ернста. Чисто віртуозне спрямування 

ряду його творів викликало у нього обурення. Про „Венеційський карнавал”, 

особливо популярну п’єсу віртуоза він відізвався „Всілякі писки і визги, всілякі 

чирікання горобців і інші тваринні голоси відтворюються скрипкою для втіхи 

публіки, що радіє. Безперечно, що необхідно дуже добре володіти своїм 

інструментом для відтворення таких фокусів, або за висловлюваннями публіки 

«для того, щоб робити зі скрипки все, що заманеться»; проте ми твердо 

переконані, що в художнику важливе...правильне скерування...необхідно, щоб 
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йому не хотілося нічого дикого, нічого страшного, нічого обридливого”. Далі він 

віддає належне Г. Ернсту як виконавцеві «…він належить до найбільш 

визначних, чудових скрипалів нинішнього часу». [12, с. 163]. Зі Стасовим В.В. 

важко погодитися відносно оцінки „Венеційського карнавалу”, адже цей твір, 

поряд з концертом, фантазією „Отелло” і знаменитою „Останньою трояндою 

літа” до цієї пори живуть на концертній естраді, в конкурсних програмах, і поряд 

з творами Н. Паганіні, вважаються класичними зразками віртуозно-

романтичного стилю. Твори австрійця були високо оцінені Г. Берліозом. 

Висловлюючись про його „Карнавал”, який він ризикнув створити після 

знаменитих варіацій Н. Паганіні, великий симфоніст з неприхованим 

захопленням відзначав: ”В цій фантазії високого штибу і смаку витівки 

композитора настільки мистецьки і стрімо змішуються з чудесами його техніки 

віртуоза, що врешті-решт перестаєш дивуватися будь чому... Подібного цікавого 

демонстрування карколомних труднощів музики, що завжди залишається 

мелодійною і виконуваною з такою легкістю, що їй дозволено розігрувати все... 

Г. Ернст завжди зачаровує і засліплює публіку. Він грає в кості алмазами...” Крім 

цього Г. Берліоз завжди підкреслював оригінальність цього твору, і не вважав, 

що він наслідує „Венеційський карнавал” Н. Паганіні. „Варіації Г. Ернста, які 

часто звинувачували в тому, що вони скопійовані з паганінієвських, ніскільки на 

них не подібні” [2, c. 505-506, c. 595-597].  

Твір складається з Інтродукції, Теми і 25 варіацій та Коди.  

В Інтродукції, що є своєрідною прелюдією, доволі об’ємною увертюрою 

Andante spianato, автор створює підготовку до відповідного настрою і готує 

слухача до чогось надзвичайно цікавого і важливого. Тут ще відсутня сама 

цитата основної теми. При повторюванні першого і другого розділів, автор 

урізноманітнює проведення музичного матеріалу як у першій, так і в другій 

вольтах. В кінці невелика Cadenza risoluto. Сама Тема Allegretto представлена 

дуже лаконічно і вельми спрощено (всього 18 тактів). В варіації 1 широко 

використовуються імітаційний тип розвитку мотивів теми зі звучанням відкритої 
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струни E. Варіація 2 проходить у використанні у варіаційно розвиненій темі на 

2-ох legato і 2-ох staccato.  

Варіація 3 – автор видозмінює тему виконанням шістнадцятими по 4 legato 

„ламаних” октав з глісандуванням та створенням ефекту відлуння (ехо) по два 

такти від p до ff в хроматичному ході (приклад 34). Варіація 4 – повністю 

виконується квартовими флажолетами. В другому проведенні з тріольним 

тремолюючим ефектом на струні G. У варіації 5 – тема декорується летючим 

staccato з використанням pizzicatto лівою рукою на в підсиленні теми терціями 

та секстами (приклад 35.) В варіації 6 кожен фрагмент мотиву теми завершується 

тетрахордним та поперемінно гексахорд ним хроматизмом і в кінці почварним 

показом хроматичної гами в дві октави. Варіація 7 – три ритмоформули в терціях 

з відкритою струною E обов’язково завершуються спочатку висхідним, а потім 

низхідним тризвучними пасажами (приклад 36). Після двох таких проведень 

тема продовжується в акордовому викладі у вузькому розташуванні. Варіація 8 

– Meno mosso, знову відтворення мотивів теми за допомогою „ламаних” октав з 

додаванням трьох лейтформул – три рикошетні фігури saltato. Варіація 9 grazioso 

– легатні уривки тематичного мотиву прикрашаються такими ж візерунками, але 

почергово на saltato (ricochet). Варіація 10 – ритмо-фігури теми викладені в 

першому періоді тридцять другими тривалостями, а в другому rubato 

шістнадцятими по дві legato виконуване одним і тим же пальцем (2) з акцентами 

на кожну ноту, що нагадує зловіщий стогін і закінчується гамоподібними 

пасажами. Варіація 11 – секундові перекликання флажолетами у високому 

регістрі на p з міцними вигуками на баску і на ff . Після восьми тактів у 

scherzando e rubato  тридцять другі ноти нашаровуються на тематичні ходи в 

нижньому голосі шістнадцятими з рівноцінними паузами. Варіація 12 – тема 

викладена тремолюючими подвійними нотами (приклад 37). У Варіації 13 - 

тематичні мережива на летючому saltato змінюються стверджувальними 

басовими ходами з 8-и нот du talon вниз смичком. Це двічі переривається і 

завершується квартовими флажолетними пасажами (приклад 38). Варіація 14 – 

тематичні мотиви викладені тріолями на ff з чергуванням на p. 
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 В кінці цього потрійне мерехтіння на одній ноті, що нагадує гру на мандоліні. У 

варіації 15 (приклад 39) подвоєння повністю основної теми у верхньому голосі 

arco, в нижньому на віддалі децими – pizzicatto лівою рукою ( + ). Варіація 16 

проходить в акордовій фактурі на legato (приклад 40). Варіація 17 – тема 

відтворюється терціями по два такти в поєднанні дві шістнадцятки legato і 

чотири stacatto та октавними „відповідями”. Завершується вона тріольним рухом 

на двох струнах (duo corde). Варіація 18 con grazia ed espressione написана в стилі 

Сіціліани, перший період з характерною ритмічною формулою, другий – з 

подвійним низхідним секундово-терційним каскадом. Варіація 19 – тема 

октавами з вкрапленнями, що своєю будовою нагадують групетто і з 

прикрашанням мордентами. Варіація 20- один мотив теми звучить на грізному, 

масивному fff , йому відповідають діаметрально контрастні за звучанням 

квартові флажолети на p. Остання потужна репліка - з синкопованим ритмічним 

зміщенням, що створює шкутильгаюче враження. Варіація 21 побудована на 

стрімких інтервальних стрибках обсягом в дві октами, що вимагає вправного 

перекидання смичка з нижньої ноти на вкрай верхні. Варіація 22 – повністю тема 

звучить в оздобленні суцільними трелями. Варіація 23 – мотив в терціях на f  

вверху змінюється на флажолетне відлуння на p октавою нижче, кожні два такти 

інкрустується хвилеподібними пасажними ходами. Варіація 24 по своїй побудові 

нагадує попередню, лише з нюансовими змінами навпаки як було і без відповідей 

флажолетами, хоча трапляються окремі закінчення ними пасажних злетів з 

наступним pizzicato + . Варіація 25 – в темі використовується поєднання кидання 

смичка (arco jete) з pizzicato + , що завершується двома хроматичними 

глісандуючими пасажами на рикошеті, перерваними і розділеними звучним 

поперемінним arco jete з pizzicato + . Кода складається з трьох тонічних пасажних 

тризвуків в A-dur  і увінчується чотирма флажолетами A з завершальними двома 

секстами.  

Останнім твором який буде розглянутий у цьому розділі будуть варіації на 

тему ірландської народної пісні „Остання троянда літа”. Вони мають подібну до 
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«Венеційського карнавалу форму та складаються з Інтродукції, Теми, чотирьох 

Варіацій та Фіналу.  

В Інтродукції Moderato, що є менш об’ємною за обсягом ніж у „Карнавалі”, 

автор також готує слухача до надзвичайно цікавого представлення в різних 

варіаціях названої пісні. Тут також відсутнє її цитування. Повтори відсутні. В 

кінці невелика Cadenza. Сама Тема Andante non troppo представлена теж доволі 

лаконічно, але на противагу не спрощена, а оздоблена і доповнена 

акомпануючим підголоском на pizzicato + (приклад 41). Варіація 1 повністю 

створена за допомогою подвійних нот, тут використано всі можливі інтервальні 

вертикалі, що підвладні скрипалеві (приклад 42). Нюансові градація від p dolce 

до насиченого ff. Варіація 2 – викладена в баріолажній гармонічній 

арпеджіованій фактурі. Варіація 3 – це масивна за динамікою (вся на f), насичена 

по звучанню і з поліфонічним розвитком теми (на початку викладена каноном) 

– своєрідне фугато, виконуване au talon, біля колодки. Варіація 4 Poco piu vivo – 

тема проходить ніби у верхньому голосі за допомогою pizzicato + , а все 

заповнюється пасажними розкладеними тризвучними гармонічними 

послідовностями (приклад 43). Повторюється вона da Capo al Fine. Надзвичайно 

складна для виконання, адже пасажі вимагають міжпозиційної біглості з точною 

інтонацією, а до цього в лівій руці додаються ще й пружні щипки струн. Фінал є 

відображенням всього технічного віртуозного арсеналу скрипалів – стрімкі 

пасажі по всьому грифу, подвійні штучні флажолети, летюче стакато в 

Prestissimo, акорди arco і pizzicato, динаміка від pp до ff.   

Ось, що висловлює в своїх спостереженнях В. Руденко: “Жанр 

інструментальної фантазії виявляє свою індивідуальність через відхід від 

загальноприйнятих для свого часу норм побудови, рідше – через незвичне 

образне наповнення традиційної композиторської схеми... У всі часи контури 

жанру залишаються нечіткими” [9, с. 183].  

Перлини Н. Паганіні, Г. Ернста та інших композиторів, що цілком 

належали до віртуозно-романтичного напрямку скрипкового виконавства, 

підтримуючи і розвиваючи його досягнення. В них автори ще більше посилили 
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композиторський і виконавський інтерес до солюючого інструменту. Соліст 

прагне реалізувати себе як оратор, що промовляє до широкої аудиторії. 

Отже, фантазії геніальних виконавців мають для скрипкового мистецтва 

історичне і неоціненне значення, адже вони поклали початок інтенсивному 

оновленню концертного репертуару, безмірно збагатили художні можливості 

використання скрипки як ефектного віртуозного інструменту.  
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        РОЗДІЛ III 

         Ежен Ізаї  (1858-1931 ) 
 

3.1. Творчість, та композиторсько-виконавський стиль. 

Не дивлячись на назву мого магістерського дослідження «Романтичний 

віртуозний інструменталізм», а саме акцент на понятті «романтичний», яке у 

цьому випадку пов'язане з епохою романтизму, постать бельгійського скрипаля 

Ежена Ізаї та розгляд його творчого спадку не є чимось випадковим, а тим більш 

помилковим.  

Творча діяльність Ежена Ізаї припадає на кінець XIX – початок XX 

сторіччя. З огляду на хронологію епох у класичній музиці, його можна віднести 

як до романтиків, так і до їхніх спадкоємців – модерністів. Проте на мою 

суб’єктивну думку, його музика це приголомшливе поєднання багатьох 

музичних стилів і напрямків. Риси романтизму, модернізму, бароко, навіть 

деякою мірою імпресіонізму можна знайти у всіх його творах у тій чи іншій мірі.  

Роль Ізаї у скрипковому віртуозному спадку неможливо переоцінити. Його 

«Шість сонат для скрипки соло», (які будуть розглянуті у другому підрозділі), 

особисто я охарактеризував би як «скрипкову Біблію», поставивши в один ряд із 

«Шістьма Сонатами та Партитами» Й. С. Баха та першим опусом Ніколо Паганіні 

«24 Каприсами для скрипки соло», які також вважаю своєрідною Біблією для 

скрипалів. Його поеми, зокрема «Елегійна поема» (op.14), (у якій 

використовується скордатура, внаслідок чого стрій виглядає наступним чином – 

F – D – A – E) надихнула на написання всесвітньовідомої Поеми (op.25) Ернеста 

Шоссона, хорошого приятеля Ізаї.  

Виконавський стиль самого Е. Ізаї дуже влучно можна співставити Г. В. 

Ернсту та Н. Паганіні. Якщо про виконання двох останніх геніїв можна почути 

лише з відгуків їхніх сучасників, то інерпретації бельгійського скрипаля з огляду 

на можливість аудіозапису дійшли до нашого часу. Усіх їх об’днує експресивне, 
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екзальтоване іноді сентиментальне, а у інших випадках грандіозне виконання, як 

своїх творів так і творів інших композиторів. Цією рисою можна 

охарактеризувати і їхні власні композиції, які звучать найбільш переконливо 

саме у задуманій ними подачі, про що також свідчать їхні авторські вказівки у 

нотному тексті.  

Саме для цього у третьому розділі розглядається творчість Ежена Ізаї, 

оскільки саме з ним можна якомога краще проаналізувати розвиток 

романтичного віртуозного інструменталізму, провівши уявну лінію Паганіні – 

Ернст – Ізаї. 

   

3.2.  Шість сонат для скрипки соло (op. 27) 

 

Сонати для скрипки соло Е. Ізаї – безцінна творча спадщина пізнього 

періоду бельгійського скрипаля-віртуоза і композитора. В них поєднуються 

найбільш значні досягнення музичної творчості з майстерним застосуванням 

арсеналу технічно-виразових засобів солюючої скрипки. Давид Ойстрах назвав 

його найвидатнішим новатором скрипкового мистецтва після Н. Паганіні і 

вважав цей шедевр винятково цінним і досконалим художнім явищем в 

концертному репертуарі скрипалів. Усі сонати відзначаються надзвичайною 

своєрідністю і особливим творчим натхненням. Його новаторство виявилося не 

тільки у композиційний засадах, самобутньому формотворчому процесі, але й у 

винятковому різноманітному використанні тембрових барв, у надзвичайно 

яскравій, самобутній мелодиці, де широко застосовано звучання відкритих 

струн, подвійних нот, багатоголосних акордів, складних поліфонічних прийомів-

знахідок, флажолетів, flautato, sul ponticello, sul tasto, підвищення або пониження 

окремих звуків на чверть тону та ін.  

Зацікавлення жанром сонати для скрипки соло виникло у Ежена Ізаї під 

сильним враженням геніальних Сонат і Партит Й.С.Баха. Про спорідненість 
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задуму свідчить і тотожність кількості творів у обох авторів, співпадіння 

тональностей – у першій g-moll, в останній E-dur, а також використання таких 

частин як Алеманда і Сарабанда. Показовим є і те, що Друга соната Е. Ізаї 

починається двотактовою дослівною цитатою Прелюду з Партити Мі-мажор Й. 

С. Баха. Композитор назвав свою прелюдію – першу частину Другої сонати 

„Obsession” (нав’язлива ідея), що утворилася внаслідок «переслідування» 

«бахівською» ідеєю. Однак, незважаючи на увесь вплив Й. С. Баха, ці твори не 

мають більш нічого спільного із рисами великого композитора. Навіть сам жанр 

сонати для скрипки соло у Е. Ізаї зазнає суттєвих змін і трактується дуже вільно. 

Про це свідчить перш за все різна кількість частин у циклі: Перша і друга сонати 

мають по чотири частини; Четверта – три частини; П’ята є двочастинною; Третя 

і Шоста – одночастинні.  

Перша соната присвячена Йозефу Сіґеті починається з прелюдії Lento 

assai насиченої подвійними нотами і розкладеними гармонічними 

арпеджіованими послідовностями.  

Друга частина – Fugato в доволі помірному темпі Molto moderato і 

закінчується акордовим хоральним ходом Lento (приклад 45). 

Третя частина – майже мрійливе Allegretto poco scherzoso з авторською 

ремаркою Amabile.  

Фінал – стрімка віртуозна п’єса, до певної міри дещо токатно-

танцювального характеру з маестозною кодою.  

Друга соната присвячена Жаку Тібо. Починається зі згаданої вище 

двотактної цитати Прелюдії з Партіти Мі-мажор Й. С. Баха і має авторську назву 

„Obsession”. П’ять разів тут зустрічаємо бахівські цитати, що дослівно 

вриваються в перебіг титульної вступної частини (приклад 45) Першій частині 

притаманний моторний, жвавий рух, де засобами прихованої поліфонії 

проходить тема „Dies irae„. 

Друга частина – Меланхолія poco lento, своє ритмічною формулою 

нагадує повільну Сициліану. Заключний затихаючий хоральний хід „Dies irae„ 

підготовляє появу третьої частини – „Танок тіней” – Sarabande (lento), це тема 
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і шість варіацій. Починається акордовою ходою pizzicato. Варіація 1 – трохи 

пожвавлює рухливість музичного матеріалу. Варіація 2 – Musette відтворює на 

скрипці звучання волинки. Третя варіація проходить в мінорі і ніби дещо 

сповільнюється рух, адже після перебігу шістнадцятими в попередній варіації 

тут через застосування вісімок пропорційно видовжується змінність звуків. 

Варіація 4 – оживає рух через повернення до шістнадцяток. Варіація 5 ще більше 

динамізує рух, з’являються секстолі, за допомогою яких вона побудована. 

Варіація 6 ще більше загострює рухливість темпу завдяки стрімким віртуозним 

тридцять другим. Закінчується ця частина величавою ходою початкових 

акордових послідовностей Сарабанди, що надає їй ще більшого арочного 

завершення.  

Фінал – яскрава картина – „Фурії” Allegro furioso. Ця частина надзвичайно 

образна, з театральною мальовничістю відтворює зміст. Чергування sul ponticello 

i ordinare додає ще більшого контрасту до реалістичної звукової зображальної 

палітри в поєднанні з ірреальним, уявним, містичним, примарним світом, на 

контрастуючи перекличках pp i ff.  

Третя соната присвячена Джордже Енеску і має назву „Балада”. 

Надзвичайно виразний, самобутній і вельми поетичний одночастинний твір. 

Важливу роль у ній відіграє імпровізаційно-декламаційний вступ. Починається 

твір речитативом lento molto sostenuto з додатковою ремаркою in modo recitativo, 

що в своєму подальшому розвитку набуває грандіозної кульмінації. Вступний 

речитатив в своєму завершенні переходить в molto moderato quasi lento, що ще 

більш драматизує і динамізує до ff тематичний матеріал, який після розлогого 

морденту на ферматі вривається в яскраве, нестримне, емоційне Allegro in tempo 

giusto e con bravura. В розділі tempo poco vivo e ben marcato зустрічаємося з 

бахівською імітаційною поліфонією з залученням остинатного звучання 

відкритих струн (приклад 46). Завершується Соната-балада Vivo - стрімким 

акордовим ходом на ff. Цей одночастинний твір поемного типу вимагає від 

скрипаля вправної віртуозності у грі подвійними нотами, досконалої акордової 
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техніки, насиченого, потужного, виразного звуку, що потребує і значного 

фізичного навантаження.  

Четверта соната складається з трьох частин, побудована за принципом 

старовинних партит і присвячена Фріцу Крейслеру.  

Перша частина – Алеманда починається імпровізаційно-речитативним 

вступом, що в своєму розвитку після фермати набуває характерних рис 

тематизму і ритмічного втілення притаманного титульній частині партіти. З 

появою другої фермати перебіг музичного матеріалу набуває певної 

варіаційності, що при наступному проведенні теми досягає кульмінації, 

затримуючись на черговій ферматі, яка до певної міри служить межею між 

композиційними епізодами (приклад 47). Після неї, значне умиротворення 

задумливо-споглядального характеру Molto tranquillo призводить до наступної 

поступової темпової, нюансової і емоційної динамізації. Завершується Алеманда 

величавим проведенням теми на ff.  

Друга частина – Сарабанда quasi lento починається триголосним викладом 

на pizzicato з рекомендованим вібрато (приклад 48). На тлі цього безперервно 

нашаровується безперервне повторення остинатної теми. В кінці ця тема 

проводиться в прихованому арпеджіованому вигляді.  

Фінал – Presto ma non troppo побудований на остинатній темі Сарабанди. 

В його середньому розділі Giocosamente e meno mosso знову виникають інтонації 

і ритмічний малюнок Алеманди, що завершуючись після фермати стрімким 

гамоподібним пасажем підводить до повернення тематичного матеріалу Престо. 

Це надає ще більшої тематичної єдності усьому циклу, що завершується на 

allargando розложеними гармонічними послідовностями шістнадцятими по 2 

legato, які перетворюються у вісімки в piu lento з легатними зміщеннями на ff.  

П’ята соната присвячена Матьє Крікбоому і представляє собою 

двочастинний цикл з програмними назвами. У цій сонаті досить наочно 

відчуваються зображальні тенденції. Музична мова надзвичайно образна, 

яскрава і наближена до імпресіоністичного стилю.  
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Перша частина „Аврора” Lento assai, змальовує світанок на морі, музика 

відтворює ранкову і поступове пробудження природи (приклад 49) Автор на 

протяжних вільних тривалостях використовує нашарування pizzicato лівою 

рукою пустих квінт, або окремих звуків на відкритих струнах, що надає 

надзвичайної прозорості. Поступово таке ніжне звучання поступово набуває 

речитативно-імпровізаційної фактури з використанням пасажної техніки з 

поєднанням tremolo, що в своєму перебігу перетворюються знову в баріолажні 

розложені гармонічні ходи, які щораз набувають збільшення звучання до трьох 

fff.  

Друга частина „Dance rustique” (Сільський танець), бадьора танцювальна 

тема з елементами пунктирного ритму (приклад 50). Середній розділ Moderato 

amabile вносить більш ліричний, наспівний характер, хоча не позбавлений 

віртуозних знахідок композитора-віртуоза. В кінці цього доволі розлогого 

розділу автор використовує pizzicato лівою рукою, спочатку в тризвучних 

тріольних послідовностях, що завершуються гамоподібним пасажем. Tempo I 

(non piu presto) повертає початкову танцювальність, проте вже у видозміненому 

ритмічному відображенні. Кода sempre piu presto перебігає тридцять другими і 

завершується ця частина стрімким пасажем вверх і відкритою струною G.  

Шоста соната присвячена Мануелю Квірога і є яскравим, 

темпераментним, надзвичайно віртуозним одночастинним твором, що 

побудований на іспанських мотивах. Завдяки характерному ритму хабанери 

музика в Allegretto poco scherzando (приклад 51) набуває блискучого 

національного колориту. Скрипкова фактура насичена і терцовими пасажами, і 

акордами arpegiato, і октавними ходами на staccato, і tremolo подвійними нотами, 

і каденційним речитативним завершенням при переході до Allegro Tempo I. 

Завершується цей блискучий твір, як в багатьох творах Ежена Ізаї стрімким 

гамоподібним пасажем, що у високому регістрі отримує октавне подвоєння на 

три fff.  

Отже, Сонати для скрипки соло Ежена Ізаї є винятково цінними художніми 

зразками самобутньої високопрофесійної, концертної творчості композитора. 
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Вони відкрили нову, вагому сторінку в історії цього жанру. В них представлена 

творчість видатного скрипаля і талановитого композитора, що органічно 

пов’язана з його художніми задумами, вільним володінням технічно-виразовим 

скрипковим арсеналом, усіма засобами, що дозволили втілювати автору свої 

опуси з максимальною повнотою, даючи неосяжний простір для фантазії, думок, 

почуттів. Створені ці сонати під яскравим враженням Сонат і партит Й. С. Баха і 

вони становлять найяскравіші зразки цього жанру у музиці ХХ сторіччя. У них 

бельгійський скрипаль створив власну оригінальність індивідуального творчого 

мислення, глибину і політ фантазії, поетичність і одухотвореність, своєрідну 

музичну мову. Складність її пояснюється постійними пошуками композитора, 

творчими експериментами, і, беззаперечно, стилем епохи. В цих сонатах Е. Ізаї 

постає насамперед як щирий обдарований митець – композитор і скрипаль-

віртуоз, що ніби розділяє зі слухачами свої емоції, переживання і неосяжні 

можливості виконавця. Жанр сольної сонати Е. Ізаї трактує вільно, виходячи за 

межі традиційної класичної сонати (чи партіти). Це дало можливість 

композитору реалізувати притаманні його стилю імпровізаційні прагнення. 

Програмні назви не обмежують фантазію композитора, а саме почуття та образи 

лежать в їх основі, нерідко в них можна помітити і елементи 

звукозображальності, і специфічний тембр, і взяття окремих зазначених звуків 

на чверть тону нижче, або вище. Взагалі слід зазначити, що автор як легендарний 

скрипаль, у своїх творах подає цілу низку умовних позначень з розшифрування, 

де відзначено в якій частині смичка грати, яким штрихом, на якій струні, де 

залишитися в позиції, де обов’язково використати вібрацію, де без неї, специфіку 

нотації і взяття акордів, а також агогічні відхилення. Виконавські прийоми 

завжди є індивідуальними, проте не заперечуючи цього, музикант, уважно 

розглянувши аплікатуру, штрихи, нюанси та інші позначення автора, завжди 

віддасть належне авторським рекомендаціям, що наблизять його інтерпретацію 

до ідеалу.  
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                      Висновки 

  

Скрипкове виконавське мистецтво доби романтизму відрізняється 

динамічністю, сміливістю художніх пошуків, особливою піднесеністю 

емоційного тонусу. Все нове в драматургії і композиції вимагало і відповідних 

відкриттів у сфері інтерпретації. Романтична виконавська культура розвивалася 

під знаком єдності автора і інтерпретатора і була надзвичайно багатогранною. 

Вона вимагає володіння яскравим красивим звуком, соковитим і гнучким, 

здатним показати усі динамічні і темброві можливості скрипки. За технічним 

рівнем і штриховою палітрою майже всі аналізовані твори відрізняються 

широким використанням гамоподібних пасажів і арпеджіо, що розширюють 

діапазон звучання скрипки до “мі” четвертої октави, зустрічаються різні види 

подвійних нот, ламані і прямі октави, терції, сексти, децими, стрибки, 

розтягнення й інші прийоми. Основною властивістю в них є продуманість і 

досконалість, позбавлена тривіальної віртуозності. Їм властиві благородство і 

художня довершеність. Їм притаманна вокальна інтерпретація скрипки, “довгий” 

смичок характерний не лише для кантилени, але й для пасажної техніки, 

особливо при використовуванні хроматичних гам, заснованих на прийомі 

“ковзання” пальців, з виключенням гострого звучання пустих струн. 

Орнаментика часто заміняє вібрацію, що відображає стремління до руху і є 

засобом боротьби із застиглістю звуку. В інтерпретації згаданих творів доволі 

часто застосовується витончена, хоча і дещо сентименталізована, чуттєва 

романтика, що поєднується з педантичністю, частим використовуванням 

глісандування, колоратури, гострих штрихів.  

Імена Н. Паганіні, Г. Венявського, К. Ліпінського, А. В’єтана, Г. Ернста 

пов’язують з революцією в скрипковому мистецтві. Творчість цих музикантів, з 

одного боку, підсумувала всі досягнення європейських скрипкових шкіл того 

часу, а з іншого - відкрила широкі перспективи для подальшого розвитку 

скрипкової музики.  
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Їхня творчість сповістила про зміну у зв’язках виконавської та 

композиторської сфер. Вони захоплювали слухачів пафосом виконання, 

яскравістю образів, злетом фантазії, драматичними контрастами, надзвичайно 

віртуозним розмахом гри, театралізацією процесу музичного виконавства.  

Згадані композитори-віртуози модернізували всі види до них існуючої 

скрипкової техніки. Вони запровадили позапозиційний принцип рухів лівої руки 

(особливо в пасажній техніці), а також широко застосовували подібний принцип 

в аплікатурі (так звана ковзаюча, розширена, звужена аплікатура), розширили 

діапазон застосування подвійних нот та акордів, відкрили можливості вживання 

гранично високих позицій, особливо на струні “соль”. В їхніх творах широко 

використовується pizzicato (як лівою, так і правою руками), флажолети і подвійні 

флажолети, значно збагачено штрихову техніку (за рахунок відскакуючих, 

рікошетних, гостроатакуючих штрихів). Своїми творами та власним виконанням 

вони набагато випереджали дану епоху саме кардинально новим ставленням до 

виразної природи скрипки.  

Отже, віртуози-композитори доби романтизму своєю творчістю довели, 

що їх музика та виконання перетворювались на прекрасну, блискучу, складну, 

віртуозну феєрію, яка гіпнозувала слухачів. Яскравість, емоційність виконання, 

поетичність і образність їх інтерпретацій, майстерне використання віртуозних 

властивостей інструмента, а також імпровізаційність підтверджують належність 

до високого романтичного напрямку. Водночас змістовність їх виконавського 

мистецтва, досконалість і закінченість у втіленні художніх образів, ясність 

музичного фразування, стриманість в прояві почуттів вказують і на помітні риси 

класичного стилю. Виконання творів цих композиторів вимагає досконалого 

володіння віртуозною пасажною і штриховою техніками (зокрема, блискучим 

staccato), що носить елегантний, витончений характер.  

Особливу увагу слід надавати вияву співучих, кантиленних можливостей 

скрипки. Речитативність - один з головних засобів скрипкової мови. Водночас 

потрібно виділити ще одну властиву для них якість - прагнення “вокалізувати“ 

пасажні послідовності, технічно складні прийоми. Живе відчуття звуку, 
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багатство виразових можливостей, темброва чуйність - складові високої 

виконавської культури, художньої глибини, імпозантності, концертної подачі 

матеріалу.  

Яскравість, емоційність, поетичність і образність, майстерне використання 

віртуозних властивостей інструмента, а також імпровізаційність є характерними 

рисами скрипкової композиторської спадщини скрипалів-віртуозів.  

Аналіз романтичних скрипкових творів, що знайшли своє відображення в 

даній дипломній роботі, значно поглиблює нашу уяву про естетичні запити ХІХ 

та першої половини ХХ століть, яке пройшло під гаслом віртуозно-блискучого 

стилю виконавства. Скрипка поступово стає інструментом знаковим. Блискуча 

своєрідність, національний колорит, поєднання логічної завершеності форми з 

живою природністю музичної мови, співставлення проникливо-аріозної 

наспівності із захоплюючою стихією танцю – спільні риси романтичних 

концертів, фантазій, а також скрипкової мініатюри. У фантазіях опора на відомий 

оперний матеріал сприяє посиленню образно-асоціативного мислення слухача, 

який спочатку впізнає знайомі образи, а згодом починає виділяти лінію 

інтерпретації автором-скрипалем запозиченого музичного матеріалу. Активне 

творче начало спочатку занурюється в глибини власних відчуттів, і лише потім 

співвідносить їх з іншими – запозиченими з шедеврів світової оперної класики.  

 

Водночас кожен з розглянутих творів містить чимало своєрідного. 

Передусім – це індивідуальний ліризм. Тут і яскраво емоційна пісенно-

романтична стихія, то таємничо-прониклива, то драматично-пристрасна, це 

мелодичний потік, в якому поетичний настрій змінюється збентеженням, а 

ламентаційні інтонації перетворюються в рішучі вольові звороти.  

Особливо також слід підкреслити імпровізаційність, яка декларується 

самими назвами творів. В концертах і фантазіях та інших великих скрипкових 

концертних п’єсах композиторів-романтиків вона (імпровізаційність) 

поєднується з класичною формою, емоційною свободою та з внутрішньою 

самодисципліною.  
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Отже, підсумовуючи слід зазначити, що в представлених в даному 

дослідженні опусах, їх вирізняє масштабність композиції, використання 

трансцендентних технічних можливостей скрипки, домінування солюючої партії 

над оркестровою. Особливу увагу композитори надавали вияву співучих, 

кантиленних можливостей скрипки, максимальному наближенню її партії до 

людського голосу, до вокалізації, або до речитативу.  

Фантазії на оперні та варіації на оригінальні теми – великі концертні 

скрипкові п’єси –  стали визначальними для оцінки мистецького внеску їх авторів 

у скарбницю світової музичної культури, де виразно окреслюються тенденції 

ліризації та драматизації жанру і припускають багатотемність, об’єднану 

наскрізною інтонаційною ідеєю.  

Представлені до аналітичного розгляду твори виконавців-романтиків 

мають для скрипкового мистецтва вагоме історичне значення. Вони поклали 

початок інтенсивному оновленню концертного репертуару, збагаченню 

тематичного та фактурного фонду. Завдяки їх творчій спадщині вдалося 

розширити і збагатити репертуар і виявити нові, несподівані можливості 

інтерпретації скрипкової музики. Виконавська культура цих віртуозів-

композиторів викарбувала такі фундаментальні критерії скрипкової 

майстерності, як культура звуку, штрихів, розширення виразових засобів, новий 

інтерпретаторський стиль, який дає можливість щораз більшого впливу на 

слухача.  

Отже, романтичну композиторсько-виконавську традицію можна 

розцінювати як один з факторів формування цілісної уяви про шляхи розвитку 

музичного мистецтва ХІХ та першої половини ХХ століть.  

В історії скрипкового мистецтва згадані твори посідають винятково 

важливе місце. Вони здійснили могутній вплив на майбутні шляхи розвитку 

європейської інструментальної музики.  

Серед спільних рис практично усіх проаналізованих опусів - яскравість 

тематизму, збагаченого романсовими, оперними та речитативно-

декламаційними жанровими ознаками, експансія колоратурного “bel’cant’ного” 
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елементу, постійний принцип контрасту між кантиленою і моторикою. 

Мелодична опуклість партії соліста органічно поєднується з віртуозністю як 

ознакою найвищого професійного рівня виконавця. Імпровізаційність створює 

ілюзію народження і оформлення музичної ідеї прямо в процесі виконання, крім 

того вона нерозривно пов’язана із стремлінням висловити “правду” почуттів, 

передати безперервну зміну настроїв.  

Ці видатні музиканти ХІХ-го століття – Н. Паганіні, Г. Ернст, ХХ століття 

Е. Ізаї –  в силу різних причин не реалізували себе в симфонічній творчості, проте 

вони втілили результати своїх пошуків в жанрах скрипкових творів. Саме це 

стало визначальним для оцінки їх мистецького внеску в скарбницю світової 

музичної культури.  
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