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ВСТУП 

 
Актуальність дослідження. Як інструмент академічний, українська 

хроматична поздовжня флейта (сопілка) є  новим явищем. Протягом своєї 30-

літньої історії в середовищі професійної, писемної музики, виконавство на 

сопілках  набуло ознак справжнього мистецтва. Значну роль у становленні 

нового, талановитого покоління концертних виконавців на цьому інструменті 

відіграв репертуар, на якому виховувалися сучасні сопілкарі. Твори 

українських композиторів, написані для сопілки у 80-х роках ХХ століття 

поставили перед виконавцями складні і цілком нові технічні та художні вимоги, 

що в свою чергу заохочувало і надихало до звершень. Проте утворився певний 

розрив між розвитком сопілкової школи  у практичному, виконавському та 

науковому вимірах. На сьогодні бракує досліджень, які висвітлювали б 

специфічні галузеві проблеми, а тому вивчення різних аспектів найважливішого 

в історії становлення виконавства етапу – 80-х років – залишається 

актуальним і до сьогодні. Одному із цих аспектів – оригінальному 

репертуарові для сопілки і  присвячена ця робота.   

Мета роботи – дослідити історичні передумови зародження нового 

явища музичної культури України – музики для сопілки, написаної 

професійними композиторами і проаналізувати їх нововведення. 

Об’єкт дослідження – оригінальний сопілковий репертуар. 

Предмет дослідження – оригінальна музика для сопілки українських 

авторів   80-х років ХХ ст.  

Практичне значення роботи полягає у перспективі впровадження її 

результатів у навчальні програми, курси історії виконавства, наукові 

дослідження, а також у популяризації імен українських авторів, твори яких 

зможуть увійти до педагогічного та концертно-виконавського репертуару.  

Методи дослідження:  історичний – для простеження процесу 

формування репертуару; інтерв’ювання – для фіксації історичних фактів, подій 

і спогадів про початок академізації сопілки з уст перших очевидців та творців 

цього процесу; аналітичний – для безпосереднього аналізу музичного матеріалу 
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і виявлення новаторських елементів; комплексний – для узагальнення чинників 

та аспектів досліджуваного явища.  

Наукова новизна. Вперше зафіксовано історію тритомної збірки  

«Музика для сопілки − єдиного видання з  оригінальною музикою для сопілки  

80-х років ХХ століття;  вперше проаналізовано і охарактеризовано твори, що 

ознаменували перехід від аматорського до професійного сопілкового 

репертуару; вперше сформульовано значення «Музики для сопілки» для 

становлення академічної виконавської сопілкової школи.    

Структура роботи: Робота складається зі вступу, основної частини (два 

розділи з двома підрозділами), висновків та списку використаних джерел. 

 Загальний обсяг роботи — 35 сторінки. Список використаної джерел 

містить 18 пунктів. 
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РОЗДІЛ  1. ІСТОРИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ ПОЯВИ 

ОРИГІНАЛЬНОГО  СОПІЛКОВОГО РЕПЕРТУАРУ 

 

1.1. Хроматизація традиційних інструментів, як рушій їх 

академізації 

Про хроматичний звукоряд як про важливий елемент академічного 

музичного мистецтва і його значення для академізації народних інструментів 

існує не так багато досліджень. Хроматично - темпероване мислення − 

інтонаційна система, яка сформувалася до кінця XVII століття і дозволила 

створити музику, що могла втілити найбільш значущі художні образи, ідеї . Від 

самого початку грецьким словом χρωμα називали особливі ладові утворення 

давньогрецької музики. У музиці XV і особливо другої половини XVI століття 

цей термін вводили для позначення чорноклавішних нот (nota negre), які стали 

активно застосовуватися у духовній та світській музиці Італії та деяких інших 

країн Європи. [14. c. 15] 

Потреба в хроматичній темперації виникла в західноєвропейському 

музичному мистецтві писемної традиції ще в VII столітті. Пізніше потрібно 

було здолати величезне різноманіття в строях різних клавірів (клавікорд, 

клавесин, орган). Наприклад, в той період існували клавіри з кількістю звуків 

більшою, аніж 12 в межах октави.  Тут необхідно констатувати, що більшість 

відомих на сьогодні академічних інструментів в минулих століттях існували в  

прототипах як народні інструменти. Тяжіння до хроматизації духових 

інструментів відоме у різних народів (до прикладу - литовський бірбіне).  

Так, скрипка в середньовічній Західній Європі побутувала виключно в 

усній музичній традиції. В Англії «fiddlerг» - «народний скрипаль» - був 

синонімом слова «балакун»; слово «fiddling» поєднує поняття «скрипкова гра» 

та «розпуста». У Франції поняття «скрипаль» було мало не синонімом поняття 

«жебрак - волоцюга», а вираз «sentir le violon» («пахне скрипкою») означало 

дійти до крайнього зубожіння. Німецький термін «fiedel» протягом кількох 

століть означав народну скрипку, а термін «fiedeln» перекладався в німецько-
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російських словниках XVIII століття як «погано  грати на скрипці ».[18. c. 98-

100] 

В західноєвропейських країнах протягом декількох століть розвивалися 

попередники кларнета, гобоя - шалмеї, поммери, предки сучасних валторн – 

мисливські роги ( нім. Waldhorn – лісовий ріг). Проте поступово більшість з них 

трансформувалися й у процесі хроматизації стали інструментами професійної 

музичної культури. Початковим етапом слід вважати хроматизацію валторни 

(рога) та труби, що послужила зразком та еталоном аналогічних перетворень 

всіх інших представників мундштучного сімейства. Нова ера валторни (як і 

труби) настала у другому десятилітті XIX століття, коли Г. Штельцелем і Ф. 

Блюмелем було винайдено вентильну систему (патент 1818 р.). Власне, вся 

попередня еволюція інструменту неухильно вела до ідеї розширення його 

хроматичних можливостей.  

Перша вимога на етапі академізації традиційного інструмента  – 

хроматичний темперований звукоряд. Яким би не був звукоряд традиційного 

інструмента, він неодмінно приводиться у відповідність до європейського 

академічного стандарту. [13. c. 46] 

Своєрідним шляхом пішли творці литовського національного 

концертного інструмента, спорідненого із тараготом, шалюмо і кларнетом - 

бірбіне. Змінено матеріал і параметри внутрішнього каналу, кількість гральних 

отворів, традиційний їжечок замінено кларнетовими мундштуком і тростиною. 

Проте від необхідних для вдосконалених аерофонів клапанів творці 

інструмента відмовилися.  

На відміну від свого західноєвропейського аналога блокфлейти, сопілка 

аж до середини 20 ст. перебувала у первісному стані, і якщо б не титанічна 

праця Корчинського Мирослава Титовича, то, можливо, і надалі залишалась як 

ярмарковий, полонинський та самодіяльний інструмент. Адже до того часу 

сопілка, як музичний інструмент цікавила лише етнографів, фольклористів та 

траплялася лише у фольклористичній спеціальній літературі.  
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Варто зазначити, що дослідники процесу модифікації традиційного 

інструментарію транслюють різні думки про допустимі межі трансформацій 

первинної форми інструментів. Зокрема М. Імханицький вважає, що:  

«хроматизація будь-якого народного інструмента для введення його в 

академічну сферу мистецтва повинна здійснюватися тільки за умови   

дотримання основоположних естетичних властивостей, художньо-музичних 

якостей його традиційного прообразу. Тільки в цьому випадку він, 

перетворюючись в академічний, зможе зберегти свій національний колорит». 

[16. c.50-53] 

Дослідник академізованого народного інструментарію М. Імханицький 

стверджує наступне: «дійсно, модифікований у відношенні  до концертних 

умов, реконструйований народний інструментарій не втратив основні 

властивості своїх фольклорних прототипів. Які ж це властивості? Перше – 

зберігся характерний тембр, який притаманний лише йому. Друге – збереглись 

такі ж, як і в прототипів, прийоми гри. Третє – інструмент зберіг легкість 

початкового освоєння. Четверте – він залишився таким же портативним і тому 

транспортабельним. П’яте – збереглась така ж невибагливість настройки або 

навіть відсутність постійної необхідності у ній. Шосте – він виявився повністю 

відповідним тим чи іншим місцевим особливостям фольклору. Сьоме – у ньому 

не були змінені головні особливості конструкції і зовнішнього вигляду». (див: 

[16. c.50-53] 

Розглянемо, чи відповідає сопілка критеріям, згаданих вище. 

Хроматизація сопілки значно розширила діапазон та прийоми гри. Проте 

конструктори не планували академізувати даний інструмент, а мали на меті 

створити інструмент, на якому буде можливо вільно грати у всіх тональностях, 

розширити діапазон до двох з половиною октав, досягнути уніфікованого 

строю і доброї темперації для гри в ансамблях та оркестрах та створити 

сопілкову родину. Щодо тембру, то його розпізнавальні ознаки залишилися 

незмінними. Зовнішній вигляд в сопілці змінювався неодноразово. Це 

пов’язано із тим, що насправді під «сопілкою» розуміється цілий ряд 
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етноінструментів і досягнення стандартного, уніфікованого дизайну досягалося 

протягом певного часу. Вигляд змінювався залежно від нової конструкції, а 

пізніше був адаптованим до смаків нового покоління виконавців. Щодо 

вартості, то все залежить від умов і типу виробника. Фабричне виробництво є 

відносно недороге і загальнодоступне кожному, а от майстрові, індивідуальні 

замовлення є орієнтованими, в основному, на професійних виконавців і 

колекціонерів, що відповідно здорожчує їх вартість у декілька (деколи кілька 

десятків) разів. На сьогодні сопілка належить до інструментів, відносно 

простих в опануванні на  ранніх етапах,  до того ж вона має невеликий розмір, 

що зробило її чи не найпоширенішим інструментом у дитячих музичних 

школах. Первинне настроювання сопілки – це складний технологічний процес, 

який здебільшого виконується майстрами вручну. Однак і під час гри є засоби 

та можливості підтягнути чи опустити звук. Саме це вміння показує 

майстерність самого виконавця і є дуже подібним до такого ж процесу при грі 

на будь-якому іншому духовому інструменті.  

Одним з перших майстрів став В. Зуляк. З  1954 року, в процесі роботи з 

ансамблем сопілкарів,  він вирішив створити однотипні сопілки – тобто сопілки 

одного строю (як зазначалось вище, на той час під назвою «сопілкою» 

розумівся цілий ряд етноінструментів). Так, еталоном майбутнього інструмента 

стала «до-мажорна сопілка» з с. Боришківці. Вже у 1960х роках В. Зуляк 

засновує підприємство по виготовлення сопілок. Про їхній успіх свідчить 

численні листи від шанувальників.  

Роль діяльності В. Зуляка у становленні професійного сопілкарства 

полягала у комплексному підході до розбудови національного інструментарію. 

Новий погляд на роль сопілкової групи в оркестрі, розширення діапазону 

інструмента, створення родини сопілок. Я. Зуляк та М. Корчинський згадують 

В. Зуляка як першого, хто бачив сопілкарство в його тривалій перспективі. В 

майбутньому (від 1970 р.) саме Василь Зуляк уможливить серійний випуск 

сопілок на базі Мельнице-Подільських музичних експериментально-
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виробничих майстерень. Без цього кроку професіоналізація сопілкарства не 

мала б шансу відбутися. [7. c. 71-72] 

 Видатний майстер-конструктор Іван Михайлович Скляр (12.02.1906, м. 

Миргород – 26.10.1970, м. Київ) робив спроби хроматизації сопілки. Його 

інструменти мають все ще діатонічний звукоряд, проте була змога видобути 

хроматичні звуки за допомогою комбінованих аплікатур. Оцінюючи роль 

Скляра у формуванні нового сопілкарства, поряд із його безперечними 

здобутками, як конструктора, вартими аналізу є також його методичні та 

композиторські спроби і далекоглядні ідеї. Саме І. Скляр своїми збірками 

намагався розповсюдити стандартні аплікатури, розширити виконавські 

можливості сопілкової групи в народних оркестрах та створити основу, на якій 

склалася б школа гри на сопілці, що стало важливим елементом у академізації 

даного інструмента. 

Ключова роль у хроматизації належить Дмитру Флоровичу Демінчуку.  

Саме він, опираючись на ідею Михайла Тимофіїва про те, як можна домогтися 

хроматичного звукоряду на сопілці, розширив знайденим Тимофіїв ряд звуків 

до 12 півтонів (М. Тимофіїв отримав всі, крім «сі-бемоля») та зумів створити 

хроматичну сопілку. Його винахід став переломним в історії сопілкарства, та 

дав змогу вивести українську поздовжню флейту на академічний  рівень. Його 

інструмент швидко поширився Україною завдяки налагодженому серійному 

виробництву та через цінову доступність. В цей час відбувався розквіт  

ансамблевого і оркестрового виконавства а також з’явилися люди, які вбачали 

майбутнє в сопілці та готові були свою натхненною  працею піднести   її на 

вищий мистецький рівень. 

Одним з таких був Б. Яремко (кларнетист за фахом). Саме він був 

ініціатором створення Рівненського осередку академічного професійного 

сопілкарстваі вже 1979 р. Яремко заснував клас етнодухових інструментів при 

кафедрі народних інструментів у Рівненському інституті культури, де серед 

інших вивчали і сопілку. Його перші студенти та випускники продовжили його 

справу -  І. Федоров відкрив клас сопілки у Рівненському державному 
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музичному училищі (1990 р.), а  Ю. Фокшей відкрив клас сопілки на базі 

Волинського державного училища культури і мистецтв ім. І. Стравінського 

(1991 р.). Їх першочерговою  метою був   консервування і розвиток традиційної 

музики. 

Такою людиною став львів’янин Мирослав Титович Корчинський, який з 

самого початку бачив у інструменті універсальний засіб, можливості якого 

потребують реалізації. Він присвятив своє життя академізації та 

професіоналізації цього інструмента. Утвердити ідею  вдалося у 1990 р., коли 

врешті кафедра підтримала відкриття спеціального класу сопілки у Львівській 

національній музичній академії ім. М. Лисенка (тоді - консерваторії). Він був 

поетом цього інструмента. Тому й створив виконавську школу, яка сформувала 

свій своєрідний стиль, орієнтований на західноєвропейську музичну естетику. 

Українська поздовжня флейта – це унікальний інструмент − єдиний 

зразок серед флейтових аерофонів із хроматичним звукорядом без 

використання клапанів, якому нема аналогів у світі. Саме завдяки хроматизації 

та людям, які повірили в потенціал інструмента, вдалося кардинально змінити 

статус сопілки, перетворивши її на професійний, академічний духовий 

інструмент з широкими виразовими можливостями.  
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1.2 М. Корчинський і Р. Дверій – перші áктори процесу формування 

оригінального репертуару. 

 

Мирослав Титович Корчинський (1 липня 1941, с. Крушельниця, 

Сколівський район, Львівська область — 6 жовтня 2021, м. Львів) — 

композитор, педагог, сопілкар, баяніст. У 1965 році здобув першу освіту у 

Львівській консерваторії по класу баяна (викладач Анатолій Онуфрієнко), а у 

1969 р. закінчив консерваторію, як композитор, у класі Станіслава Людкевича. 

Під час навчання зацікавився етнографічною та фольклористичною 

літературою, а також відбув декілька фольклорних експедицій. Він зауважив, 

що кафедра народних інструментів працювала за всесоюзними планами 

розроблених для СРСР (для таких народних  інструментів як балалайка, домра, 

баян, гуслі і інші, а українські народні інструменти не були навіть згадані). 

Через 3 роки після завершення навчання починає викладати у Львівській 

консерваторії на кафедрах народних інструментів, теорії і композиції, 

оркестрового диригування. А у 1969 р. за ініціативи М. Корчинського було 

створено оркестр українських народних інструментів (подібний оркестр існував 

на той час лише в Києві). Потрібні були сопілкарі. Спершу це було декілька 

юнаків з культосвітнього училища. Згодом його однокурсник з консерваторії і 

друг – В. Литвиненко запропонував Дверія, аргументуючи тим, що «він 

львівський, йому не треба квартири, він є на місці, спробуй з ним». Роман 

Дверій згадує, що його здібності і задатки були значно нижчі, аніж у всіх 

інших, і, можливо, М. Корчинський багато втратив що не вибрав собі когось 

перспективнішого, але Мирослав Титович вибрав його.  

Як розповідає Роман Дверій, перше знайомство з музикою в нього не 

було вдале. Коли ще, до першого класу, він дуже захотів грати, тато завів його 

до Колесси Філарета Михайловича. Професор підкликав дівчинку яка 

займалась фортепіано і сказав, щоб вона взяла цього хлопчика і домовилась за 

оплату.  Озвучили ціну – 300 карбованців. Тато Дверія подякував, взяв малого 

Романа за руку і пішов додому, адже його зарплата на той час була 360 
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карбованців. . Зі слів Романа – в дитинстві він багато хворів, мав слабкі  очі  

слух і пам’ять, єдине що лишилось – трошки фантазії, яку він продовжує 

втілювати. Це і був переломний момент, адже в цей час в десятирічці вчилися 

Віктор Яреско, Слободяник, Криса, і якби не стан здоров’я, то, можливо, б 

попав до них, але тоді б не було Дверія-методиста.  

Так, через В. Литвиненка Р. Дверій познайомився з М. Корчинським. 

Останній рік навчання в львівському музичному училищі Р. Дверій  ходив до 

Мирослава Титовича на репетиції у консерваторію, часто пропускаючи 

чоловічий хор училища. Так відбулось знайомства Р. Дверія з сопілкою.  Як він 

сам згадує –  почав грати на дудочці. Перші рази це було все смішно, бо ніхто 

не знав як дути, тримати.  Зі слів Р. Дверія: « коли ми з курсом їздили за 

радянських часів збирати помідори, я завжди з собою брав сопілку, залишався 

на полі і там опановував цей інструмент» [4]  

 За згоди директора (муз. пед.) училища Н. Радушкіна Р. Дверій склав 

подвійний державний іспит (як баяніст та сопілкар), зокрема на сопілці виконав 

Концерт соль-мінор Ґ. Ф. Генделя (в оригіналі для гобоя з оркестром), п᾽єси з 

«Дитячого альбому» П. Чайковського та «Вечір в селі» Б. Бартока. 

Дверію ж потрібно було вступити в консерваторію і бажано в клас 

сопілки, але, навіть з червоним дипломом училища, спрямування давали лише в 

педагогічний інститут (найближчий був у Дрогобичі). У Дрогобичі в 

Мирослава Титовича працював двоюрідний брат – Юліан Васильович 

Корчинський (засновник і керівник ансамблю Верховина), який і посприяв, щоб 

Романа Дверія 1971р зарахували у Дрогобицький педагогічний університет 

(вступна програма на баяні та сопілці). Після декількох пропущених місяців 

навчання (буцім через хворобу), Р. Дверію дали відпустку. Цей час він активно 

використовував для підготовки до вступу в музичну академію. Саме в цей М. 

Корчинський час запропонував відкрити експериментальний клас сопілки на 

кафедрі народних інструментів Львівської консерваторії. Його ідею вдалось 

реалізувати завдяки  підтримці завідувача кафедри Ісидора Вимера, який у 1972 
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році зарахував студента Р. Дверія на навчання без затверджених навчальних 

планів для сопілки та без дозволу міністерства культури УРСР. 

Працюючи з ним, М. Корчинський і сам почав вивчати сопілку, 

розуміючи, що сопілку потрібно піддати професійному розвитку та науковому 

вивченню. Без цього вона залишиться на рівні самодіяльності.  

Перша доповідь Р. Дверія під керівництвом М. Корчинського була на 

тему «Проблеми інтерпретації музики різних стилів на сопілці», з якою він 

виступив на Всесоюзній студентській науковій конференції (Київ, 1974). 

Спеціально для цієї події М. Корчинський опрацював мелодію «Журба 

Вівчаря», яка була записана 1905 р. Станіславом Людкевичем від народного 

віртуоза, вівчаря Томи Софрона. Як пише сам Людкевич – це був єдиний, 

унікальний зразок циклічної композиції, та наводить її як приклад піфійського 

ному Сакада (легендарний античний флейтист, який тричі вигравав змагання 

піфійського ному). «Журба вівчаря» складалася з 3 частин та була опрацьована 

для сопілки, скрипки та педального барабана. Також була проілюстрована одна 

з Сонат Доменіко Скарлатті G-dur. Ця доповідь була оцінена першим місцем, 

що їх дуже заохотило. 

Вже наступного року робота Р. Дверія «Сопілка і становлення сопілкової 

виконавської школи» здобула другу премію (першої не присуджували) на 

Республіканському конкурсі студентських наукових робіт «Музикознавство» 

(Київ, 1975). 

 Через рік (1976), завдяки сприянню відповідального секретаря редакції 

журналу «Музика» Т. Шпірного, тут була опублікована стаття Р. Дверія «Нове 

про концертну сопілку» (рис. 1.1.). [3 c. 26-27] 
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Рис. 1.1 «Нове про концертну сопілку» в журналі «Музика» 

м. Київ 1976 р. 

 

Як згадує Р. Дверій, вся заслуга робіт належить М. Корчинському, який 

оформлював його матеріали як статті, з підписом – Р. Дверій (з тих пір так само 

як Корчинський допомагав йому, Дверій теж почав помагати своїм учням і 

підписуватись чужими прізвищами – своєрідний навик від Корчинського 

допомагати іншим). Завдяки досвіду написання статей, згадує Р. Дверій, він до 

сьогодні не полишає науково-теоретичної праці. 

Р. Дверій продовжував писати уроки гри на сопілці в журналі Україна, 

газеті Зірка. Він згадує це так: «Воно так само пішло, що зараз люди кажуть – 

та що там є грати, подумаєш», а спочатку це було смішно, бо думали як 

сопілку тримати щоб вона не випала з рук, як там народні музиканти грають. 

Вже думали до руки своєрідну дужку прикріпити, щоб вона тримала сопілку, а 
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потім в процесі зрозумілось, що можна підтримувати пальцями іншої руки – 

одна рука грає, а інша тримає. Так само всі аплікатури виходили лише з 

практики»  [4] 

Далі Р. Дверій згадує наступне: «На 3 курсі консерваторії Василь 

Олексійович Соколинський повідомив, що потрібно готуватися до закінчення 

навчання і на завершення потрібно написати студентську роботу, наприклад, 

зробити букварик сопілкаря для дітей, де було б багато українських мелодій. 

Діти мали б слухати, грати українське, пожити в тих мелодіях і поступово 

ставали українськими. Тобто збірка мала бути на матеріалі місцевому, 

українському, карпатському» [4]. Так з’явилась ідея зробити «Буквар 

сопілкаря» в якому Р. Дверій поставив собі за мету зібрати, написати і 

впорядкувати 200 українських народних мелодій. Він також почав компонувати 

свої мелодії, а все тому, що «бабуся, дідусь, мама, тато придумували їх на ходу, 

і їх не було в записах», тому найперші і найпростіші  мелодій ввійшли з 

підписом – «Мелодія Дверія». 

Він почав купувати різні школи гри (кларнет, гобой), аналізувати і 

планувати щось подібне для сопілки. Роман Дверій старався, щоб ця школа гри 

на сопілці забезпечувала набрання українських інтонацій, вправи для пальчиків 

та сольфеджійний розвиток зі своєрідною візуалізацією знань (тобто з 

«малюночками»). Як розповідає Р. Дверій, перший малюночок з’явився, коли 

його дружина прийшла з 57-ї школи заплакана: «На неї насварився директор, бо 

діти не знали що таке бемоль і дієз». Тоді з’явився перший малюнок: нотка 

вилізла на драбинку – стала вища, нотка сіла на стільчик – стала нижча. І з 

цього часу він почав малювати. Так, спочатку були прості малюночки, які 

відповідали змісту пісеньки, а з часом вони переросли в пояснюючий матеріал 

(рис 1.2).  [2. c. 33] 

Матеріалу було багато, але так як це були «гарні» радянські часи, треба 

було багато «патріотичного», тому в добірку Р. Дверія були навіть казахські 

мелодії. З часом збільшувався український матеріал і все решта поступово 

відкидалось. Р. Дверій відправляв ці матеріали на друк,  а там його постійно 
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«відфутболювали», бо нема таких чи інших мелодій. Так пачка з паперами 

перелітала маршрут Львів-Київ – Львів. Перші рази його навіть звинувачували 

що він не знає де ставити дієз (ставив знак альтерації в першій октаві, що було 

звичною практикою у 17-18 століттях), а він пояснював це тим, що дитина знає 

лише три ноти і знає де фа дієз, то навіщо писати на 5 лінійці якщо треба 

поставити  перед очима (між 1 і 2 рядочком). 

Спочатку це була своєрідна музична абетка, потім Буквар сопілкаря  

переріс в школу гри на сопілці. «Хресним батьком» цього видання став Віктор 

Омелянович Гуцал, який написав позитивну рецензію.  

 

 
Рис. 1.2 «Буквар сопілкаря» рукопис, ст.33 

 

Р. Дверій з самого початку схилявся до методики, спрямованої на 

комплексне музичне виховання учнів за допомогою сопілки, а в майбутньому 

його діяльність буде спрямована виключно на раннє музично-естетичне 

виховання. Навіть зараз є діти, які  кажуть -  «Я на стріху в бабусі знайшов 

школу гри на сопілці», Приносять – а там пише – «Дверій». Скоріше за все, 

через цей великий вклад в розвиток сопілкової педагогіки його ще називали 

тато-Роман чи дідусь-Роман.  
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Автор Букварика згадує, що його часто запитували, чому він не пише 

книжки для 7, 8 класу, а постійно працює над початковими (1-2) класами. Як 

пояснює він сам, причина криється в тому, що саме у 1-2 класі закладаються 

основи розуміння і сприйняття музики та підґрунтя для подальшого розвитку. 

Поряд із теорією дуже багато праці приділялось виконавству. М. 

Корчинського в науковому плані цікавило насамперед яка має бути специфіка 

техніки виконавця. Хоча це є інструмент з сімейства поздовжніх флейт, але 

сопілка має свої технологічні особливості, які потрібно було розвивати та 

пояснювати. Це стосується не лише пальцівки (аплікатури) а також динаміки 

звука, яка для сопілки я проблемною та звукової культури.  

В 70 - ті роки сопілковий репертуар складався з  перекладів, а точніше, М. 

Корчинський дивився що можна було заграти. В основному це були твори для 

флейти (складніші) та гобоя (підходили, бо з сопілкою мають майже однаковий 

діапазон). Грали в основному класику, бо потрібно було спочатку довести що 

сопілка може грати старовинну музику на рівні з іншими інструментами, і щоб 

не казали що вона пастуший інструмент.  

Як згадує М. Корчинський, після перших виступів, на яких звучали твори 

класичної літератури, (наприклад концерт для гобоя з оркестром Гідаша), до 

них підходили і казали – «Ми не сподівалися, що на сопілці можуть звучати 

такі твори». [5] Але нічого дивного немає, так як раніше сопілкою ніхто 

професійно не займався.  

Потрібно було розширити репертуар, а це було можливо лише у співпраці 

з професійними композиторами. Як розповідає Дверій, у цей час друкується 

книжечки  Спілки композиторів України з яких він дізнавався адреси митців. 

Саме на ці адреси він  посилав листи з пропозицією написати твори для 

сопілки. В  радянські часи композиторам оплачувались твори, які друкувались. 

М. Корчинський навіть просив композитора М. Скорика, але він відмовив, адже 

в цей час він вже писав музику до фільмів та вистав, і писати для сопілки за 

пару карбованців не було мотивації. Але знаходились композитори, які були 

готові писати, адже і тоді це була честь, що їх твори будуть надруковані. Хто 
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хотів, той відгукнувся і написав. Так вийшло, що декілька з цих творів при 

мінімальних змінах можна було виконувати. Р. Дверій приймав твори від 

композиторів і разом з Корчинським редагували, питалися дозволу на зміни.   

Так  відбувалося формування репертуару на першому етапі професіоналізації.  

Паралельно з цим,  Мирослав Корчинський почав писати оригінальну 

музику для сопілки. Спочатку це були простіші п’єси, потім складніші. М. 

Корчинський мав на меті поєднувати сопілку з іншими інструментами – 

фортепіано, бандурою, скрипкою, ударними. 

Більшість перших  творів було написано для сопранової сопілки, однак 

М. Корчинський ставив за мету ввести в сольний репертуар й інші інструменти 

сопілкової родини. Зокрема, «Дума» М. Корчинського була призначена 

спеціально для виконання на альтовій сопілці. Так, з  часом, окрім сопілки-

сопрано почали виконуватись твори на альті та тенорі. М. Корчинський 

відправляє Р. Дверія на декілька тижнів в майстерню на Тернопільщину, де 

виготовляли експериментальні сопілки Так, виготовлявся перший комплект 

сопілок – альт, тенор і бас. Але пізніше вирішили перейти на номенклатурні 

назви як у сімейства блокфлейт. Тому назвали сопрано (in С), альт (in G, F), 

тенор (in С). 

Р. Дверій згадує цікавий факт: «На випускних іспитах ректор Дашак 

Зенон Олексійович страшенно переживав, що йому дістанеться і перелякано 

казав –  ви знаєте, він поступав як баяніст, а  закінчує як сопілкар, але в цей 

момент якраз шукали сопілкаря для оркестру Я. Орлова в Києві, тому ректорові 

трохи відлягло від серця і Роману Дверію дали диплом де було написано – 

сопілка. До того ж  голова державної комісії ім. В. Сараджишвілі, віолончеліст 

Іларіон Чейшвілі, дуже високо оцінив гру на цій «дудочці», зокрема, зазначив, 

що найбільш цілісним і яскравим був виступ студента Дверія» [4]  

Після відходу І. Вимера на пенсію закріпити за сопілкою статус 

«спеціальність» не вдалося через несприяння кафедри і ректорату. 26 грудня 

1975р за ініціативи М. Корчинського було скликано розширене засідання 

кафедри народних інструментів, де обговорювалась потреба відкриття класу 
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народних духових інструментів у Львівській консерваторії ім. М. Лисенка. 

Після вступного слова М. Корчинського про сопілкове виконавство виступили 

запрошені музиканти: блискучий виконавець на етнодухових інструментах  

Михайло Тимофіїв (виконав «Скерцо» Й. С. Баха і автентичну композицію (на 

фрілці), а студент 5-го курсу Р. Дверій виконав нещодавно написану п’єсу 

«Дударик» В. Цайтца і «Вівчарський триптих» М. Корчинського. Виступи 

отримали схвальну реакцію, однак не вдалось отримати необхідну кількість 

голосів. Так експериментальний клас сопілки, який проіснував протягом 1971-

1976 років був закритий за відсутності базового репертуару, програми 

міністерства та навчальних планів. Однак основною причиною була тодішня 

політична система, яка витісняла будь-які форми національного прояву і 

недалекоглядність та ретроградність кафедри народних інструментів.  

Незважаючи на це, вже через два роки було засновано секцію сопілкарів 

при Львівському обласному відділенні Музичного товариства України (1979р.) 

у складі: М. Корчинський, В. Корчинська, С. Корчинська, Н. Сорока, Б. Порада, 

М. Чудак, а також Р. Дверій і секретар. М. Корчинський також створив 

сопілковий ансамбль і писав для нього. Спочатку це був сімейний ансамбль 

Корчинського (Мирослав, Валентина, Соломія та Божена Корчинська), а з 

часом почали долучати нових учасників. Саме так вдалося випробувати різні 

якості ансамблевого звучання, нові темброві поєднання та почати формувати 

ансамблевий репертуар. 

В цей час Р. Дверій займався пошуком нових аплікатур. Саме він вперше 

впровадив квінтові передування, які дали змогу лігувати та виконувати трелі в 

другій та третій октавах (а саме в діапазоні соль-до). 

Становлення сопілки продовжується з відкриттям 1980 р. М. 

Корчинським спеціального класу сопілки у Львівській ДМШ №2. Це була 

перемога, так як сопілку нарешті визнали як самодостатній інструмент, який 

доповнить народний відділ. Саме ця подія знаменує початок професійної школи 

академічного сопілкарства. 
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М. Корчинський розповідав Р.Дверію, що в нього були неприємності 

через ту сопілку, так як в ті часи воно не дуже схвалювалось. М. Корчинський 

навіть декілька раз хотів кинути цю справу і писати якусь «поважнішу музику», 

але потім все ж вертався до сопілки, і з часом виявилось, шо почата справа 

добра і зараз може стати потрібною всьому світу.  
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РОЗДІЛ 2. ТРИ ВИПУСКИ «МУЗИКИ ДЛЯ СОПІЛКИ» ЯК 

УНІКАЛЬНИЙ АРТЕФАКТ ПРОФЕСІЙНОЇ СОПІЛКОВОЇ КУЛЬТУРИ 

2.1.  Історія унікального видання (з уст упорядника Романа 

Дверія). Автори та твори 

 

 Завдяки популяризації сопілки, все більше композиторів починають 

співпрацювати з М. Корчинським та пишуть твори для сопілки. Одним з таких 

митців був В’ячеслав Борисович Цайтц. Він їздив до Москви, де грав на 

всесоюзному радіо. Його послухав Пушечніков (автор випусків для 

блокфлейти) і зацікавився сопілкою. Це стало поштовхом для В. Цайтца до 

подальшого розвитку цього інструмента. Саме завдяки співпраці з М. 

Корчинським з’являється його твір для сопілки, який був виданий у першому 

випуску «Музика для сопілки» (1980р.) – «Візерунки» (Капричіо для сопілки та 

педального барабану). Його п’єси з’являються і в наступних випусках, що 

свідчить про його активну творчу діяльність. Так, до другого випуску входить 

його твір – «Дударик» для сопілки та фортепіано, а до третього – цілих дві 

композиції – «Народний наспів» та «Танцювальний віночок».  

Ще один композитор про якого варто згадати – Ісидор Ілліч Вимер. Як 

згадує Р. Дверій, в них була дуже цікава співпраця. І. Вимер присилав ноти, 

пропонував заграти і казав – «Роман, спробуй. Щось не виходить – давай 

зміню». Р. Дверій підглядав як міняє Вимер, вчився і пробував сам міняти і не 

боятись щось перемайструвати. Роман був свого роду льотчиком-випробувачем 

у сопілкарській справі, тому що саме він був першим інтерпретатором дуже 

багатьох творів. І якщо вже твір звучав у його виконанні, то з’являлась надія, 

що його зможе заграти кожен професійний сопілкар. Саме завдяки йому твори 

перероблялись так щоб було зручно, легко і щоб  виконавці хотіли ці твори 

грати. Завдяки їхній співпраці з’явились такі сопілкові твори як: «Гуцульська 

рапсодія» та «Фантазія на лемківську тему». 

Також завдяки співпраці М. Корчинського з іншими композиторами 

з’являлись нові твори які поповнювали сопілковий репертуар.  Написання 
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деяких із п’єс носило спонтанний і експериментальний  характер. Відразу ж Р. 

Дверій їх випробовував і тоді, за потреби, автор змінював текст.  

Як згадує Р. Дверій, він завжди наполягав на  простоті «партитурки», де б 

всі інструменти були записані в до-мажорі (так як писав Прокоф’єв – не робити 

партитуру в строях, а в одній тональності). Це мало спростити виконавцям 

розучування нових творів, але М. Корчинський хотів щоб запис відповідав 

світовим стандартам.  В. Гуцал запланував виконання композиції  з оркестром, 

але п’єса була написана для сопілка в строї G.  Так як виконавці не могли дати 

собі раду, то вона так і не прозвучала. Це той випадок, коли є «бажання зробити 

по високій науці, а воно йде на шкоду» (ця думка належить Р. Дверію і не 

відображає думки автора цієї роботи). [4] 

Р. Дверій розповідає, що не було планів з самого початку видавати збірку. 

Однак, коли назбиралось достатньо цікавих творів, з’явилась ідея видати їх, 

щоб вони були доступні кожному. 

В цей час у  Києві відбувалися звіти спілки композиторів України, в тому 

числі і львівського відділення до якого входив Мирослав Корчинський. На цих 

подіях він презентував нові твори, переважно написані для сопілки соло, з 

фортепіано чи для ансамблю сопілкарів. Дуже часто до презентації залучав свій 

ансамбль у складі: Богдан Порада, Сорока Нестор, Роман Дверій.  

Перебуваючи в Києві на з’їздах спілки композиторів, М. Корчинський 

користувався можливістю, заходив до видавництва і пропонував твори чи вже 

готові сопілкові збірки до друку. Однак видавництво відмовляло, адже не було 

достатньої аудиторії. На одному із обговорень, на якому були присутніми 

редактори, М. Корчинського запитали про те, якою є кількість цільової 

аудиторії. Він відповів чесно, що існує лише декілька невеликих осередків, на 

що отримав миттєву реакцію зборів – так ви знаходитеся на самому початку! 

– запанувала тиша.. Тоді Мирослав Корчинський встав, взяв папір та олівець і 

намалював коло. Присутні заінтриговано подивилися на нього і тоді він, 

витримавши значну паузу, вказуючи на коло, запитав  – шановні присутні, це 

початок, чи кінець ? 
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На довго запанувала тиша. Аргумент потрапив у ціль. Більше заперечень 

на видання збірки не було. [11] 

Після погодження видавництва однак була висунена умова,  що має бути 

запис творів. Якщо його ухвалять композитори − збірник піде в друк. Так, 1979 

р. відбувся запис на студії Високого замку, «на тих величезних бабінах». У 

записі брали участь – Орест Баран (бандура), Роман Дверій (сопілка), Мирослав 

Корчинський (сопілка). 

Композитори зібрали своєрідний консиліум,  переслухали  записи  і 

живий виступ та схвалили видання збірки. В ній є різні твори – складніші і 

простіші, в академічному характері і в народному, тобто тут кожен може знайти 

щось що йому ближче до душі. Наприклад: обробки двох народних мелодій з 

Волині, які ще колись записала Леся Українка. Тут зібрані п’єси М. 

Корчинського а також композиторів які згодилися співпрацювати та писати для 

сопілки в цей час – вищезгаданих І. Вимера та В. Цайтца, Б. Буєвського, В. 

Зубицького, В. Камінського та інших. Їхні твори разюче відрізняються від 

репертуару доакадемічного періоду, передусім, музичною мовою, складністю 

фактури, що розгортається в межах всього сопілкового діапазону, музичними 

формами, залученням різних інструментів. 

Це видання - збірка творів, які обов’язкові для виконання кожному 

професійному сопілкарю. Адже вони і досі залишаються джерелом 

оригінальної сопілкової музики для студентів вищих навчальних закладів і 

концертних виконавців, де з кожної п’єси можна навчитись чогось нового. 

Ще досі є твори які не ввійшли до тих трьох збірок. Вони потребують 

професійного редагування і подальшого видання (№4), хоча б у форматі   

інтернет видання.  

Для багатьох було здивуванням, що сопілка може так професійно звучати. 

А все тому, що М. Корчинський ставив собі за мету не грати українське голосно 

і швидко, а виконувати музику стрійно та академічно. «Це ще робилось, щоб 

професори і доценти не закидали, що це дудка і нічого серйозного з неї не вийде. 

На той час ніхто не мріяв, що прийде момент, і в нас буде музична школа, 
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коледж, музична академія, аспірантура по класу сопілки. Що всі вони будуть 

мати свої програми, і що цей інструмент так розвинеться» (Р. Дверій). [4] 

Репертуар професійних сопілкарів академічного спрямування  протягом 

тридцяти років збагачувався  творами, більшість з яких зафіксовані у збірці 

«Музика для сопілки»[8-10]. Серед них є, зокрема, «Фантазія на лемківську 

тему» І. Вимера, на якій варто зупинитися детальніше. Віртуозний твір, 

розрахований на виконавця з високою технічною майстерністю. Твір 

демонструє поєднання різних технік, не застосовуваних раніше, акробатичні 

інтонаційні ходи, широкий діапазон. Твір  показує свободу музичної думки, що 

раніше, з об’єктивних конструктивних і  виконавських  причин,  в контексті 

сопілкарства була обмеженою.  

 «Візерунки» В. Цайтца для фрілки або сопілки та педального барабана −  

віртуозна композиція, яскравий приклад поєднання новітнього і традиційного 

мислення композитора. Розгорнута п’єса представляє чергування 

імпровізаційних фрагментів, які змінюються танцювальними, ритмізованими, 

швидкими частинами. Автор застосовує гру на бурт, орнаментику, вільні 

імпровізаційні звороти, почерпнуті із традиційної сопілкової музики, і накладає 

їх на свіжі гармонії та несподіване, фантазійне мелодичне розгортання. Цей твір 

є яскравим сольним, концертним номером.  

«Наспів» В. Шумейка і «Гуцульська легенда» В. Камінського – яскраві 

зразки експериментального осмислення програмності. Твори насичені 

архаїчними образами, а їх структура є наступною: вступ епічного характеру має 

контрастне продовження у імпровізаційному, наскрізному звуковому потоці. 

Мелодика нагадує фольклорні інтонації, проте трансформується через 

авторське мислення. Твори вимагають володіння штриховою і метро-

ритмічною  артикуляцією.  

Яскравим зразком із вкрапленнями інноваційних елементів є «Казка про 

ненькову сопілку і батіжок» М. Корчинського,  для альтової сопілки соло з 

ударами ногою по підлозі. Цей твір демонструє, в першу чергу, якісну зміну 

погляду автора на технічні можливості самого інструмента і вимагає від 
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виконавця володіння різними техніками, винайденими і апробованими М. 

Корчинським в процесі власної виконавської практики.  

Серед творів М. Корчинського потрібно виділити також «Думу» (для 

альтової сопілки, педального барабана з тарілкою та бандури). Твір 

витриманий у традиційній «думовій» стилістиці, наповнений діалогами-

рецитаціями сопілки та бандури, твір вимагає від виконавця інтелектуальної 

готовності для його інтерпретації. Також «Вівчарський триптих», один із 

небагатьох творів, в якому етнолексеми цитованого музичного матеріалу 

резонують із авторською музичною експресією, артикульованою в скрипковій 

фактурі, створюючи ілюзію жанрової сцени, у якій синкретично співдіють 

музика, танець, спів. 

Загалом до збірки увійшло 25 творів (як написаних спеціально для 

сопілки так і обробок). У кожному з трьох випусків «Музика для сопілки» 

присутні твори Корчинського М. Т.. Саме його твори, такі як «Вівчарський 

триптих», «Дума», «Дві народні мелодії» та «Парафраз» на хорову тему Є. 

Козака  склали основу першого видання. В цьому виданні також представлені 

перші п’єси для сопілки композиторів, які почали співпрацювати з  М. 

Корчинським – «Гуцульська рапсодія» І Вимера та «Візерунки» В. Цайтца. 

За 5 років їхня співпраця продовжувалась а також з’являлось все більше 

композиторів, які мали бажання писати для сопілки. Так, до другого випуску 

«Музика для сопілки» (1985 р.) увійшли твори вже відомих нам композиторів: 

«Фантазія» на лемківську тему І. Вимера, «Казка» про ненькову соплку і 

батіжок М. Корчинського, «Дударик» В. Цайтца, а також найкращі композиції 

для сопілки нових авторів – «Гуцульська легенда» В. Камінського, «Варіації» 

Є. Льонка, «Наспів» В. Шумейка та «Дві фольклорески» В. Полєвого. 

Третій та останній на даний момент випуск «Музика для сопілки» був 

виданий 1989 р.. До нього увійшли твори для сопілкового ансамблю, такі як: 

«Три сопілки» В. Губи, «Сині сни» та «Гра» П. Ладиженського, «Вишиванка» 

Л. Думи, «Народний наспів» та «Танцювальний віночок» В. Цайтца, 

«Пташки», О. Винокрута, «Дві п’єси» Б. Буєвського, «Сюїта» В. Зубицького, 
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«Гірські акварелі» В. Камінського, «Вісім дуетів» В. Шумейка та «Сюїта» М. 

Корчинського. 

Як розповідає Р. Дверій після успішного першого випуску, за наступні 

видання вже все було зрозуміло і воно так би мовити пішло само. Про це 

свідчать також висновки редактора щодо третього видання, де зазначається: 

«…Что касается репертуара, то он очень хороший.»(рис. 2.1) [4]  

 
Рис. 2.1 «Облікова картка авторських пропозицій» 20.03.1987р. 

 

Чимало творів українських авторів цього періоду дотепер залишилися в 

рукописах: К. М'ясков «Чарівна сопілка»; М. Корчинський «Коломийка», 

«Метелиця»; Б. Котюк «Тема і 6 варіацій для сопілки соло», «Діалог», 

«Розмарія», «Настрої»; В. Шумейко «П’ять веснянок для сопілки з бандурою»; 

Р. Сов'як «Коломийки»; Є.Козак/М. Корчинський «Опришки»; Л. Дума 

«Буколіки»; О. Нижанківський/М. Корчинський «Вітрогони»; М. Корчинський 
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«Партесна сюїта», «Сербо-лужицькі полонези», «Дві українські пісні», 

«Козачок»; Л.Донник «Слобожанські замальовки»;Ю. Алжнєв «Суголосся 

світояру» і «Свист посвистача», «Сонячна колисанка»; М. Корчинський 

ірмолой XVII ст.. «Всяко диханіє да хвалить Господа». Декілька  

фольклоризованих  композицій для сопілки з народним оркестром, 

скомпонованих В. Попадюком на основі  буковинських та гуцульських мелодій, 

опубліковані в збірці «Троїста музика».  

Більшість із перелічених зразків збудовані на фольклорно-тематичній 

основі і належать до інноваційного етапу розвитку сопілкарства 70-90-х років 

XX століття, естетико-стильові засади якого ще дуже наближені до 

романтичних, з їх орієнтацією на традиційні першоджерела, жанровість, 

пасторальність та емоційність. Художня образність творів насичена архаїчними 

символами, метафорами і сюжетами, що втілені здебільшого в малих музичних 

формах, як найбільш органічних для природи цього жанру. 

Новіші естетичні орієнтири відображені у творах В. Шумейка, Б. Котюка, 

Л. Думи, що містять елементи експресіонізму та конструктивізму. Зокрема, 

цикл «П’ять веснянок для сопілки та бандури» В. Шумейка відзначається 

самобутньою музичною мовою, яка полягає у незвичній послідовності викладу 

мело-інтонаційної лінії (скажімо тетрахорд, замість стисло послідовно викладу,  

розміщений у різних октавах); гармонія в основному діатонічна, але насичена 

біфункціональними мікроструктурами, що в тембрах сопілки та бандури 

сприймається дуже оновлено.  

Перші джазові зразки сопілкової музики - «Діалог» і «Розмарія» Б. 

Котюка, актуальність яких не втрачена донині. Нерідко їх виконують інші 

інструменталісти (домристи, гітаристи, скрипалі).  

Цілком ориґінальний жанр сопілкової музики репрезентований Етюдом-

вокалізом та Етюдом-каноном М. Корчинського, що написані в техніці 

вертикально-поліфонічного двоголосся. Незвичною у цих творах є рівноцінна  

роль  співу виконавця, що провадить контрапункт одночасно із грою, 
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утворюючи складний поліфонічний діалог. Ця новаторська виконавська техніка 

в майбутньому може стати основою для дальших  творчих трансформацій.  

Перу цього ж автора належать стилізації музики XVII століття, 

представлені творами «Партесна сюїта» та ірмолой «Всяко диханіє да хвалить 

Господа». Зокрема, унікальним зразком сопілкової літератури є Партесна сюїта 

на основі прикладів з трактату М. Ділецького «Граматика музикальна» (названа 

також «Седмиця»). Збудований на основі цитатного зерна сімох прикладів, які 

особливо приваблювали автора своєю тематичною виразністю, цей цикл став 

втіленням ориґінального мистецького задуму — інструментальної стилізації зі 

збереженням музичної стилістики хорового фонізму епохи XVII ст.. Автор  

поставив собі незвичну мету, в такий самобутній спосіб доповнити вкрай 

обмежену інструментальну спадщину тієї доби. 
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2.2.   Композиторські інновації на прикладі  «Казки про ненькову 

сопілку і батіжок»  Мирослава Корчинського 

 

“Казка про ненькову сопілку та батіжок” програмний твір на основі 

однойменної української казки про трьох братів. Відтак розповідний характер  

музики є визначальною основою цього опусу.  Написаний для альтової сопілки 

соло з ударами ногою по підлозі, має достеменно авторську мелодику, 

інтонаційно дуже складну, з вишуканою і примхливою ритмікою та частково 

атональною основою. Наскрізна форма “Казки” робить її ще вільнішою, а 

мелодична та ладо-тональна сучасна мова - модерновою та сучасною. Е. 

Андрреева зазначила: “Свого роду відкриттям стали два твори молодого 

М.Корчинського, чиї творчі прагнення спрямовані на вивчення та опрацювання 

фольклору. “Казка” для сопілки соло, ґрунтована на контрасті ліричного і 

токатного образів, свідчить про добре володіння можливостями, здавалось би,  

невибаглового народного інструмента ”. [12 c. 28-31] 

Народне першоджерело вказує програмне спрямування твору. «Казка» 

містить багато конкретики, звукозображальності, риторичних фігур і часом 

дуже натуралістично малює програмність. А у музиці чітко простежується 

народна основа та її жанрові особливості. 

В загально твір поділений на кілька частин — контрастних та 

відокремленими між собою різними способами — цезурами, паузами, 

тональними співставленнями, ферматами, змінами розмірів. Відтак, можна 

провести аналогію з народною казкою, як основою, де зустрічаються також 

кілька розділів. “Казка” М.Корчинського має контрастно-складену форму, де є 

вступна частина, три довільні розділи та заключна частина (coda). Вступ, як 

пролог казки — це жанрова замальовка, опис природи, “сопілковий наспів” 

головного героя (наймолодшого брата з казки, який пішов пасти королівських 

овець, і грою ненькової сопілки та батіжком зміг вбити трьох зміїв та отримати 

руку королівни). У музичному плані твір — тонально нестійкий, написаний у 

техніці розширеної тональності, де простежується опора на звуці “e”, як 
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приналежного до тоніки. Розширена тональність — техніка, яка стала одними з 

найпоширеніших, внутрішньо вельми розгалужених шляхів, з багатими 

можливостями індивідуальної диференціації композиторських методів і 

результатів. [17. c. 42] 

Поряд з тим, тут присутній вектор атональності, як основний 

інноваційний чинник, що творить художню цілісність композиції. У вступі 

атональний вектор підкреслюється тональними “зсувами” і ладовою 

нестійкістю, дещо розширену тональність з основним тоном — e-moll.    

 

Інтонаційно вільна мелодика доповнюється складним примхливим 

ритмічним малюнком (з акцентами на сильних , а, іноді, на слабких долях) та 

безліччю музичних прикрас — тут є трелі, форшлаги та особливий вид 

ритмічного поділу (тріолі, септолі). 

 

 Цікава особливість метроритмічної сторони твору є постійна зміна 

розміру та метру, зумовлена необхідністю створити пасторальну картину з 

довільним музичним розвитком оповідального характеру. Лише у вступній 

частині, яка має 26 тактів, розмір змінюється шість разів (3/2, 3/4, 3/2, 3/4, 4/4, 

3/4). Мелодика — наспівна, інтонаційно виразна, має хвилеподібний розвиток і 

широкий діапазон, синкопований ритм та акцентовані закінчення окремих 

мотивів, що утворюють більші фрази, вкладені у наскрізний період.Загалом, 

уособлений  сопілковим наспівом вступ визначає основний образ та зміст твору, 

змальовує картини природи у її величі і красі. 
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 Перший розділ (Giocoso), в якому експонується нова тема 

(початкова тема — звучала у вступі) виражений помітною зміною настрою та 

жанрової особливості. Уже сама зміна темпу (на Giocoso — грайливо, весело) та 

поява ритму, який, за задумом автора, вистукується ногою по підлозі, вносить 

цілком новий  ефект квазітеатралізації у трактуванні змісту, власне, цієї частини 

твору. Ліричний і наспівний вступний розділ змінюється токатним і грайливим, 

що супроводжується ритмічними ударами і сприймається як додатковий 

ударний музичний інструмент. Тут помітна особлива ритмічна структура — 

примхлива та синкопована — на основі якої ґрунтується та розвивається весь 

перший розділ.   

 Основний принцип музичного розвитку — варіантно-секвенційний; 

повторення одного і того ж ритмічного малюнку поряд з довільним звуковим 

наповненням. Щодо звукового аспекту: у мелодичній лінії відбуваються 

фрагментарні повторення через декілька тактів (ці повторення є точними і 

неточними). З основних засобів музичного розвитку тут присутніх, на перший 

план виступає ритм — примхливий, імпровізаційний — та метр, який теж, як і у 

вступі, змінюється кілька разів (1/8, 3/4, 4/4). Мелодія, хоч і має важливе 

виразове значення, все ж відходить на другий план (після ритму), сприймається, 

швидше, як цікавий сонорний звукопис. 

 Другій частині твору передує 9-тактова зв'язка (quasi fanfare), котра 

побудована лише на тріолях. Вона має вільну імпровізаційну будову, часті 

зупинки, позначені ферматами та акцентовані слабкі долі на верхніх звуках.     

Lento cantabile – невелика за масштабами частина, яка виконує роль 

ліричного центру твору. Як і у вступі, основна тональність тут окреслена у 

однойменному мажорному ладі, «E-dur». Як і в попередніх розділах, елемент 

імпровізаційності — один із важливих етапів, на якому формується основа 

композиції загалом, так і окремих її частин. Це стосується і середньої, і 
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заключної (3-ї) частини “Казки”. Як жанрова арка “вривається” токатна третя 

частина з підкреслюючими ударами ногою по землі. Відтак, підкреслюється 

певна схематична репризність твору, що пов'язана з повторенням ритмічного 

малюнку та поверненням розширеної тоніки навколо тону “е” та квінти “h”. 

    Завершується твір вільно побудованою кодою, позначеною 

імпровізаційним розвитком, що підкреслює характер та образ вступної частини. 

Композиційно і тематично, початок коди повторює зв'язуючу частину (що 

передувала другій частині) півтоном вище. Кода має характерний звукописний 

“ефект” — у останніх тактах твору змальована природа та спів пташки. У 

музичному тексті це підкреслено кількаразовим повторенням низхідного 

стрибка на звуках “cis-gis” шістнадцятими тривалостями з паузою. Відтак, 

тематична арка з вступною частиною — вкрай логічна. І у вступі (сопілковий 

наспів), і у коді — картина природи, що образно поєднує експозицію і 

завершення в єдину композиційну цілісність. 

       

 “Казка” М.Корчинського є яскравим зразком із вкрапленням 

інноваційних елементів. Цей твір демонструє, передовсім, якісну зміну погляду 

автора на можливості самого інструмента і вимагає від виконавця володіння 

різними техніками, винайденими і апробованими М.Корчинським у процесі 

власної виконаської практики [6. с.40]. 
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ВИСНОВКИ 

 

Опираючись на поставлену в роботі мету, були сформульовані необхідні 

для її досягнення завдання. В процесі опрацювання цілої низки матеріалів 

вдалося ці завдання вирішити і дійти наступних висновків. 

1. Проаналізовано поняття хроматизації, завдяки чому досягнуто 

розуміння цього явища, як одного з найважливіших рушіїв академізації 

традиційних (народних) інструментів. 

2. Виявлено, що саме завдяки хроматизації української поздовжньої 

флейти та людям, які повірили в потенціал цього інструмента, вдалося 

кардинально змінити статус сопілки, перетворивши її на професійний, 

академічний духовий інструмент із  широкими виразовими та технічними 

можливостями. 

3. Обгрунтовано плідний творчий й науковий внесок М. Корчинського 

та Р. Дверія у розвиток сопілкарства. Завдяки їхнім старанням сопілку нарешті 

визнали як самодостатній інструмент, який доповнив народний відділ, а також 

зародилась професійна школа академічного сопілкарства. 

4. Досліджено історію видання унікальної збірки «Музика для 

сопілки», та доведено її важливість як для зародження академічного 

сопілкарства у 1980-х роках так і для сьогодення. 

5. Проаналізовано один з творів М. Корчинського «Казка», який 

увійшов до першого видання «Музика для сопілки». На його основі 

продемонстровано, передовсім, якісну зміну погляду автора на можливості 

самого інструмента а також нові, різноманітні техніки, винайдені та апробовані 

автором у процесі його власної виконавської практики.  

        Отже, можемо стверджувати, що оригінальна музика для української 

хроматичної поздовжньої флейти у 80-х рр. ХХ століття розвивається у 

творчості українських композиторів під впливом найкращих здобутків світової 

музичної культури, формується на основі традиційних виконавських практик, та 

стає поряд із хроматизацією, одним з рушіїв академізації сопілки. 
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