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РОЗДІЛ I. ТЕОРЕТИЧНІ ПРОБЛЕМИ МУЗИЧНОГО 
МИСТЕЦТВА, ВИКОНАВСТВА ТА ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 

 
Société des Auteurs Compositeurs Editeurs de la Musique (SACEM) 

Direction Générale Services Musicaux 
 

Новикова Олександра Михайлівна, 

музичний експерт з авторського права 

 

РОЛЬ КОЛЕКТИВНОГО УПРАВЛІННЯ АВТОРСЬКИМИ 
ПРАВАМИ НА ПРИКЛАДІ ОРГАНІЗАЦІЇ SACEM (ФРАНЦІЯ) 

 

Всі музичні твори були, в той чи інший час, написані, 
придумані, створені композиторами, авторами. Епоха просвітництва в 
Європі в ХІХ столітті принесла в мистецтві усвідомленням ідеї 
авторства. Ця ідея полягає в тому, що будь-який матеріальний 
(картина, скульптура, архітектурна споруда, тощо) або нематеріальний 
витвір мистецтва (пісня, хореографія, роман...) є насамперед власністю 
тих хто їх створив. Таким чином саме автору, «творцю», належить 
виключне  право надавати іншим особам дозвіл на використання чи 
зміни в творі. 

В Україні, так само як і в Франції, існує закон «Про авторське 
право і суміжні права» що передбачає виключне право автора на 
використання твору. Також в даному законі йдеться про виключне 
право на дозвіл або заборону  використання  твору іншими особами. 
Це означає, що всі особи, які використовують у своїй діяльності  
твори, зобов’язані отримати дозвіл на їх використання від суб’єкта 
авторського права або організації колективного управління, якій ці 
права передані в управління.  

На практиці, управління авторськими правами безпосередньо 
авторами  не завжди є можливим і легким.  Адже автор, як правило, не 
має можливості самостійно стежити за використанням його творів. 
Йому би довелося самостійно проводити переговори про виплату 
винагороди за кожне використання твору, контролювати процес 
виплат тощо.  

З метою врегулювання таких відносин щодо представництва 
інтересів авторів були створені організації колективного управління 
майновими правами. Ці організації здійснюють представництво 
правовласників, укладають з юридичними та фізичними особами угоди 
(надають дозволи) на використання творів авторів (в тому числі 
шляхом публічного виконання), проводять збір, розподіл і виплату 
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авторської винагороди, вчиняють дії, пов'язані із захистом порушених 
авторських прав (наприклад, порівняльні експертизи двох творів на 
виявлення плагіату). 

Такі організації колективного управління є членами 
міжнародної неурядової організації - Міжнародної конфедерації 
авторських та композиторських товариств і CIS AC, заснованої у 1926 
році. Метою цієї організації є забезпечення захисту творців духовних 
цінностей і координації технічної діяльності між товариствами авторів 
та композиторів. Кожна організація, що є членом CISAC, має повну 
детальну інформацію щодо кожного члена та кожного твору, 
створеного його членами. 

У рамках співпраці з членами CISAC організаціями 
колективного управління укладено договори з аналогічними 
організаціями іноземних держав (США, Великобританії, Німеччини, 
Франції, Росії, Італії, Іспанії та ін.) про взаємне представництво 
інтересів по забезпеченню охорони майнових прав авторів та їх 
правонаступників.  Саме на підставі цих договорів періодично 
перераховується зібрана авторська винагорода відповідним іноземним 
організаціям колективного управління, що, в свою чергу, забезпечують 
її виплату іноземним правовласникам (авторам). 

Щодня організаціями колективного управління здійснюється 
моніторинг концертів, вистав, вечірок, теле- та радіотрансляцій, 
фільмів, випуски нових дисків та появи нових платформ в інтернеті, 
тощо. Порушення авторських прав при цьому ретельно фіксуються, і  в 
будь який момент їх представники можуть звернутися до організаторів  
з вимогою щодо   відшкодування збитків або виплати компенсації. 

Французька організація SACEM є першою організацією 
колективного управління у світі. Вона була створена в 1851 році двома 
композиторами (Полем Енріоном та Віктором Парізо) та 
письменником-лібреттистом Ернестом Бурже для того, щоб захищати 
права їх «колег», авторів та композиторів, а також видавців. 

Законодавство Франції надає SACEM монополію в галузі 
музичного авторського права. Водночас SACEM є приватною 
організацією і дехто може бути шокований такою державною 
привілегією. З іншого боку, існування кількох схожих, незголосованих 
між собою організацій колективного управління створило би безлад у 
зборі майнових прав і видачі їх авторам. Також, завдяки французькій 
монополії, SACEM має досить велику силу на європейській сцені 
авторських прав. Адже членами організації є близько 182 520 
правовласників, права яких поширюються на 153 000 000 творів. 

Основною функцією SACEM є регулювання механічного 
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відтворення (наприклад запис на диску) та публічного виконання 
творів (концерт, теле- чи радіотрансляція, тощо). Основними 
завданнями - якомога більш справедливий збір та розподіл майнових 
прав між правовласниками. Сам SACEM і його регулювання належить 
самим правовласникам. Адже кожного року відбуваються вибори 
адміністративної комісії що складається з 6-ти авторів, 6-ти 
композиторів, 6-ти видавців і двох реалізаторів фільмів.  

Кодом на інтелектуальну власність передбачено що організатор 
публічних виконань творів змушений сам декларувати SACEM 
достеменну програму виконаних творів. Також організація контролює 
близько 700 000 публічних місць, де відтворюється музика (ресторани, 
готелі, магазини, перукарні...), більше 5000 танцювальних сцен, балів і 
спектаклів і вимагає більше міліонна програм концертів живого 
виконання та плей-лістів диск-жокеїв. 

Цей систематичний контроль є особливістю саме SACEM. Не 
дивно, що він викликає часте невдоволення власників комерційних 
закладів. Адже організації інших країн задовольняються розпреділити 
майнові права опираючись на статистики і опитування головних 
державних каналів. Така манера роботи коштує дешевше, але надає 
привілегію знаменитостям і шкодить популяризації нових авторів. Тож 
основним аргументом SACEM є те, що вона дуже уважно слідкує за 
якомога чесним і точним розпреділенням майнових прав. Одним з 
доказів цієї політики «справедливості» є те, що всі члени SACEM 
сплачують одинакові суми початкового внеску, не залежно від їх 
популярності. 

Музична індустрія перебуває в постійному розвитку. Поява 
інтернету вимагає від організацій колективного управління постійної 
адаптації до нових манер розповсюдження музики, аби продовжувати 
забезпечення правовласників прибутком їх творчості. В цьому 
невпинному зростанні і змінах культурного ринку, не зважаючи на 
санітарну кризу, SACEM продовжує захищати свій титул 
найсправедливішої організації музичних авторських прав світу, що діє 
виключно в інтересах її правовласників.  

Список літератури : 
1. Dir. De la Communication de la SACEM La Sacem et le numérique.

Paris. 2016. 58p. 
2. Irène Inchauspé et Rémy Godeau, Main basse sur la musique : Enquête

sur la Sacem. Calmann-Lévy. 2003. 239 p. 
3. Закон України «Про авторське право і суміжні права», Стаття 10.

URL: https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/3792-12#Text 

http://zakon.rada.gov.ua/cgi-bin/laws/main.cgi?nreg=3792-12


10 

Львівська національна музична академія ім. М. В. Лисенка 
Факультет оркестрових інструментів 

Кафедра народних інструментів 

Олексів Галина Василівна, 

PhD, ст.викладач 

«ROMANCE FOR YOU» ЯРОСЛАВА ОЛЕКСІВА У 
КОНТЕКСТІ СУЧАСНОГО ОРИГІНАЛЬНОГО РЕПЕРТУАРУ 

ДЛЯ БАЯНА 

Аналізуючи баянну творчість кінця ХХ початку ХХІ століття 
спостерігаємо нові тенденції сучасної музики, в тому числі у творчості 
українських композиторів для баяна. Останні десятиліття презентують 
оригінальну баянну творчість, яка у всіх мистецьких напрямах 
розкриває нові мовно-виражальні ресурси інструмента. Баянний 
репертуар поповнюється творами різними за стильовими 
координатами, композиторськими техніками та жанрами. Збагачується 
палітра інструментально-фонічних засобів баяна – колористичне 
насичення, прийоми звуконаслідування, семантика фактурного 
викладу тощо.  

Досліджуючи баянне мистецтво цього періоду доцільно 
відзначити композиторську творчість Ярослава Олексіва – вихованця 
Львівської національної музичної академії ім. М. В. Лисенка, 
композитора, баяніста, диригента, лауреата міжнародних конкурсів, 
кандидата мистецтвознавства. Я. Олексів автор низки баянних творів –
«Токата», «Соната-балада», «Одкровення», «Елегія», «Let’s run in 
jazz», «У настрої джазу», «Ніч на полонині», «Концерт для баяна з 
оркестром c-moll», дитячі сюїти «Подорож Фрикадельки» та «Бабай».  

Питання оригінального баянного репертуару сьогодення 
резонує до найсучасніших мистецьких віянь, тенденцій та, що не менш 
важливо – попиту виконавців. Співставляючи світові програмні 
вимоги найпрестижніших конкурсів баяністів/акордеоністів та реальну 
можливість їх втілення, вбачається потреба у розширенні одного з 
репертуарних ракурсів – кантиленних творів. Це стало ідейним 
підґрунтям для створення автором нового лірико-епічного полотна – 
«Romance for you».  Ще одним фактором для написання цієї 
композиції є продовження застосування авторського педагогічного 
методу Ярослава Олексіва, який полягає у написанні оригінальних 
творів, актуальних та затребуваних сьогоденням. Репертуарні новинки 
стимулюють учнів та студентів до систематичності занять та 
подальшого виконавського розвитку, адже бажання виконувати 
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певний твір продукує стабільність сценічної витримки.  
«Romance for you» створений на основі одночастинного 

концерту для баяна з оркестром c-moll Я. Олексіва. Музичний матеріал 
твору компонує основні лірико-драматичні фрагменти оригіналу та 
укладений у вільно трактованій двочастинній формі з епілогом. 
Основний ритмічний імпульс вступу – пунктирний,  закладає 
домінуючий лірико-драматичний характер композиції. Головна тема 
віддзеркалює мотиви народної пісенності та типові для неї 
підголоскові орнаменти, оздоблені мелізмами. Протягом усього твору 
відбуваються метаморфози інтонаційного ядра, проектуючи 
наскрізний розвиток матеріалу. У процесі розгортання музично-
драматичного сюжету твору спостерігається широка різноманітність 
звуко-зображальної палітри, зумовлена характером та змістовністю 
кожного епізоду. Багатогранний образний арсенал композиції 
підпорядковується домінуючій лірико-епічній основі. Реприза (93-
102тт.) експонує ствердження теми, викладеної акордами у розширеній 
проекції, та замикає інтонаційну арку звукообразу. Епілог (102-121тт.) 
побудований на іншому тематичному підґрунті, підводить «підсумки» 
емоційних коливань та остаточно завершує композиторський задум. 

Розглядаючи стильові вектори «Romance for you» варто 
відзначити домінування фольклорних інтонаційних витоків, типових 
для  романтичного піанізму. Семантика викладу музичного матеріалу 
Я. Олексіва викликає певні алюзії до окремих творів С. Рахманінова. 
Це проявляється, насамперед у мелодичних лініях, інтонаціях, 
принципу драматургії, гармонічних зворотах, грі барвами тембрової 
палітри, фактурному типу, акордовій пульсації, умовній «педалізації», 
«мереживних» пасажах характерних для романтиків тощо. 

У творчості Я. Олексіва риси неоромантизму поєднуються із 
впливом нефольклорних тенденцій, техніки мінімалізму та, в окремих 
творах, естрадних течій музичного мистецтва ХХ століття. Автор 
продовжує мистецькі традиції Мирослава Скорика, у класі якого він 
здобув професійну композиторську освіту. Таким чином, у творчості 
Ярослава Олексіва виражальні можливості баяна представлені у 
новому ракурсі, демонструючи патетичну, наспівну, драматургійно 
насичене трактування інструментального потенціалу. 

 
Список літератури: 

1. Гончаров А. Неофольклористичні тенденції у баянній творчості 
Зубицького.: Автореферат дисертації.  Київ, 2006.  17 с. 

2. Горковенко А. Музыкальный язык фольклора как основа 
профессиональной культуры. Актуальные проблемы современной 
фольклористики.  Л.: Музыка, 1980.  С. 65-82. 
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«БОЛГАРСЬКИЙ ЗОШИТ» ВОЛОДИМИРА 
ЗУБИЦЬКОГО: СПЕЦИФІКА ТРАКТУВАННЯ ЦИКЛІЧНОСТІ 

 

Кінець ХХ століття кристалізує в баянній творчості українських 
композиторів характерну тенденцію музичного мистецтва – рецепції, 
ретроспективний перегляд барокових жанрів, їхню модифікацію, 
способи взаємодії минулого і сучасного культурно-мистецького 
пласту.  

Досліджуючи творчість одного з провідних творців 
оригінального баянного репертуару – Володимира Зубицького, 
доцільним є більш детальний аналіз його принципів модифікації 
жанрового інваріанту, визначення специфіки трактування циклічності 
та особливостей формотворення. Розглянемо циклічний твір, 
організований на взірець сюїти – «Болгарський зошит» (1987 р.). 

Усі вісім п’єс «Болгарського зошита», зважаючи на темпові та 
образно-семантичні характеристики, поєднуються у макрочастини. 
Швидка перша частина, утворена зі сполучення трьох початкових п’єс, 
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укладається у безрепризну тричастинність із контрастним середнім 
розділом: I. Веселі лісоруби – Allegro, molto energico. II. Сині гори – 
Andante rubato. III. Кривий танець – Presto vivacissimo. Повільна друга 
частина, що формує лірико-епічну образну сферу, компонується зі 
середініх чотирьох п’єс: IV. Легенда про гайдуків – Lento, parlando. 
V. Троїсті музики – Senza metrum, quasi moderato assai. VI. Прекрасна 
смерічка – Andante lirico. VII. Флояра – Quasi andante, molto rubato. 
Четверта і сьома п’єси сполучені в арку, зважаючи на присутність 
схожих інтонаційних зворотів. Сьома п’єса може тлумачитися також 
як повільний вступ фінальної частини. Третя, заключна, швидка 
частина – Фінал: VIII. Свято в горах – Presto festivo. 

У першій п’єсі циклу «Веселі лісоруби» орієнтація на 
фольклорні елементи доповнюється застосуванням сонористичних 
ефектів (кластерів).   Форма компонується адитивно, тобто із 
поступовим долученням нових композиційних структур, частково 
уживаються варіантні повтори. Характерний квінтовий супровід 
початкового розділу змінюється секундовою інтервалікою і 
кластерним тремоло, маршеві інтонації трансформуються у 
танцювальні. 

Друга п’єса під назвою «Сині гори» (Andante rubato) формально 
укладена способом транспонованого варіантного повторення а b а1 b1. 
Анонсована у назві образна семантика втілюється засобами 
акордового паралелізму, бурдонування і характерного для 
неофольклорної стилістики квінтового потовщення мелодичного 
контуру.  

 Форма третьої п’єси «Кривий танець» (Presto vivacissimo) 
укладається рондоподібно. Як і в першій п’єсі, у Кривому танці 
використовуються остинатні ритмо-інтонаційні формули, акордові 
послідовності ідентичної структури.  

Три початкові п’єси циклу сполучаються attacca, що надає 
процесові розгортання драматургії ознак континуальності. 
Неперервність звучання та зіставлення п’єс методом контрастування 
(впровадження контрастного образу другої п’єси) спонукає до їхнього 
перцептивного об’єднання в одну макрочастину (АВС, безрепризна 
тричастинність із контрастним середнім розділом) із темповим 
розподілом Allegro, molto energico – Andante rubato – Presto 

vivacissimo.  

Наступні чотири п’єси циклу скомпоновані у градаціях 
повільного темпового виміру і презентують епіко-ліричну сферу 
образної семантики.  

«Легенда про гайдуків» (Lento, parlando) – п’єса наративного 
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характеру, укладена у схему тричастинної аркоподібної конструкції. 
Форма будується мозаїчним способом. Домінантною у Легенді є 
техніка поліфонічних імітацій. У фрагментах Tranquillo (3-4, 6-7 такти) 
композитор використовує дзеркально-симетричні форми, їхнє 
симультанне поєднання: мелодична лінія сполучається водночас із її 
інверсією. У передрепризному фрагменті виразно помітне 
наслідування музикування на цимбалах.  

П’ята частина циклу «Троїсті музики» – найменша за обсягом, 
але, мабуть, найцікавіша в аспекті колористичних знахідок. Аметричні 
аркові фрагменти базуються головно на специфічному вібруванні 
півтонових інтонацій. Середній відтинок форми Allegro energico 
побудований на quasi цитатному танцювальному матеріалі – імітуванні 
троїстих музик.  

Шоста п’єса «Прекрасна смерічка» відображує образ 
інфантильної лірики. Домінантний спосіб розгортання матеріалу цієї 
частини циклу – варіантна повторність. 

Сьомій п’єсі «Флоярі», що складається всього лише з дев’яти 
тактів, відведена функція впровадження до фінального розділу 
(Свято). Фактура п’єси розшаровується на два структурні елементи. 
Перший елемент – мелодична лінія, що імітує гру на народних 
духових інструментах. Другий елемент – сонористичний – кластерне 
тремоло. Драматургія і форма базуються на діалоговій взаємодії цих 
двох компонентів. 

Фінальне Presto festivo побудоване на співвдії головно двох 
неконтрастних тематичних блоків, кожен з яких розгортається 
способом повторення і варіантності. Доповнюючим засобом 
виразності є застосування сонористичних ефектів, зокрема 
виконавських прийомів глісандування по двох-трьох рядах клавіатури, 
удари долонею по корпусу інструмента і по міхові задля імітації 
звучання бонгів. 

Отже, в компонуванні сюїтного циклу-зошита Володимира 
Зубицького спостерігається тенденція до мінімалізації форм частин 
циклу і поєднання цих мініатюр у макрочастини. Вісім частин 
«Болгарського зошита» реорганізуються у тричастинний цикл зі 
швидкими першою частиною і фіналом, і повільним середнім 
розділом. 
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УКРАЇНСЬКО-БІЛОРУСЬКА ГІЛКА СТОЛПОВОГО СПІВУ: 
ДЕЯКІ АСПЕКТИ ІСТОРИЧНОГО БУТТЯ  
(ЗА ДЖЕРЕЛАМИ КІНЦЯ XVI – XIX СТ.) 

 
Вершинний етап тривалого кількасотлітнього шляху 

становлення й розвитку Богослужбового співу на теренах сучасної 
України пов’язаний із формуванням  музично-інтонаційного канону 
Богослужіння – осмогласся. Запозичена з Візантії, система осмогласся 
у потужній молитвоспівній творчості подвижників східно-
слов’янського світу набула характерних специфічних ознак. Тверді 
уявлення про янгологласність уставного співу, його Богодухновенність 
забезпечували багатовікову збереженість канонічної богослужбової 
співацької культури.  
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Гласові монодійні піснеспіви, зафіксовані в українсько-
білоруських Ірмологіонах кінця XVI–XIX століть (зберігаються у 
великій кількості у фондах українських бібліотек і за кордоном), у 
найзначнішій частині репрезентують українсько-білоруську гілку 
давнього столпового співу. Фонд мелодичних формул складає основу 
музично-інтонаційної лексики системи осмогласся. У піснеспівах 
українсько-білоруської гілки знаменного співу він представлений 
насамперед комплексом поспівок, а також фіт і лиць. У фонді поспівок 
наявні як незмінні в синхронії й діахронії мелоформули – своєрідні 
багатовікові інтонаційні стовпи осмогласся, так і варіантні, – кількісно 
домінуючі. У середовищі варіантних поспівок сформувалися такі, що 
саме в українській гілці столпового співу набули сталих ознак і, як 
такі, закріпилися в богослужбових нотолінійних книгах – 
ірмологіонах, Октоїху, Стихирарях, Тріодях та ін. Загалом це 
відповідає основним принципам функціонування поспівкової системи 
у піснеспівах знаменного розспіву, які сформулював ще наприкінці 
ХІХ ст. прот. В. Металлов: одні формули є завжди мелодично 
незмінними, інші набувають незначних видозмін, переважно в 
середині формули, або ж зазнають скорочення чи доповнення в 
завершенні, іноді «нарощення» на початку, що насамперед 
спричиняється текстовими умовами [3, с. 8].  

За функційною вагою система гласових поспівок – ієрархічна. У 
кожному гласі існував певний репрезентативний набір формул – 
початкових, серединних, кінцевих (В. Металлов), а також поспівок для 
виразу кульмінаційних моментів (кулизма середня 1-о і 5-о гласів та 
ін.) [5, с. 170-175]. Зазвичай такі знакові формули мали виразну 
мелодику, що була на слуху, а також сталі графічні форми фіксації, які 
легко впізнавали у тексті.  

Поспівки по-різному репрезентовано у жанрах чи 
жанрових групах, побудованих за принципом самогласних, і таких, що 
функціонують за принципом подобних. У воскресних самогласних 
Октоїха (ίδιόμελα άναστάσιμα) і самоподобних (αύτόμελα) фонд формул 
проявився найповніше. Кожен піснеспів-самогласен – одинична 
розгорнута центон-композиція наскрізного типу, властива для одного 
піснеспіву (наприклад, стихири воскресні, догматики, стихири на 
стиховні Октоїха). Рядкова будова самоподобна також могла 
передбачати наявність гласових поспівок і слугувала мелодико-
інтонаційною моделлю для піснеспівів-подобних. У композиції 
піснеспіву-самогласна кожна поспівка мала певне місце, розспівуючи 
відповідні склади/слова вербального тексту. Іноді у мелодичних 
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версіях піснеспіву можна споглядати явище заміни однієї поспівки 
іншою з того самого сімейства. 

В осмогласній системі гімнографії для того чи іншого жанрового 
комплексу властивий певний набір гласових поспівок, які за 
найчастішим використанням у жанрі чи жанровій групі формують 
мелодико-інтонаційне «обличчя» даного жанру в гласі. Найбільший 
комплекс мелоформул представлений у стихиро-тропарних жанрах. 
Степенні антифони мають власний набір поспівок. Ірмоси канонів 
також мають характерні поспівки. Попри це наявність спільних 
гласових мелоформул у різних жанрах не виключається. Наприклад, 
вознос кінцевий для степенних антифонів 1-о і 5-о гласів є типовою 
заключною формулою, однак цією поспівкою завершуються й 
Богородичен на стиховні 1-о гласу, Богородичен догматик 5-о гласу. 

Поспівка – комплексне явище, основними складниками якого у 
давньому столповому співі були вербальний текст, графічний запис 
(невми) та мелодичне розшифрування (розвод). Існування від кінця 
XVI ст. формульного корпусу українсько-білоруського монодійного 
ареалу в нотолінійній системі призвело до втрати одного з 
найважливіших компонентів поспівки – графічної форми. За таких 
умов процеси утворення сімейств варіантів поспівок в українсько-
білоруській гілці столпового співу відбувалися у мелодичній площині. 

Поспівковий фонд столпового співу українсько-білоруських 
Ірмологіонів кінця XVI – XIX ст. утворюють незмінні поспівки, 
спільні для східно-слов’янського осмогласся загалом, та варіантні в 
часовому та регіональному зрізах мелодичні формули. У корпусі 
мелодично незмінних у східно-слов’янському ареалі виявлено 
поспівки: пригласка, її варіант завивець, підйом малий, возносець, 
переметка, виплавка переметная, хаміла, павук, кулизма середня 1-го 
гласу;  підйом (малий, середній, великий, повний), під’їзд середній, 
колибци 2-го гласу;  дербиця (велика, повна), пригласка  (мала, велика), 
возмер,  фіта двоєчельна 3-го гласу; рютка, цагоща, павук, дербиця 
велика, підйом великий, огибка, возмер 4-го гласу; ромца менша, вознос 
останній, кулизма середня, павук, підйом, під’їзд світлий, рафатка 
менша, осока (велика, повна) 5-го гласу; рютка, кулизма середня, павук 
великий, храбриця повна з павуком великим, підйом малий, під’їзд 
середній, під’їзд мрачний 6-го гласу; римза, виплавка, під’їзд світлий, 
апостроф, перекладка, поїздка, возмер, пригласка велика, рожек 
світлий 7-го гласу;  хаміла, підйом малий, під’їзд мрачний 8-го гласу.  

Кількісно домінували варіативні мелоформули, що засвідчує 
варіативність як принципову властивість буття поспівкової системи. 
Зазвичай у процесах утворення поспівок-варіантів зберігалась 
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мелодична основа, звуковисотне розташування в церковному 
звукоряді, місце у композиції піснеспіву. 

На базі системи варіантних поспівок сформувалася стилістика 
українсько-білоруського осмогласного співу. З-поміж найзагальніших 
стилістичних ознак вітчизняної монодії слід відмітити тяжіння до 
максимальної мелодизації поспівки (плавність, розміреність 
поступеневого руху, уникання стрибків ломкою (терцієвих) тощо). 
Таких мелодичних ознак в українсько-білоруському осмоглассі, 
порівняно з російською гілкою, набула  значна частина мелоформул. 
Наприклад, сімейство поспівок ометка, рожок і задевець 1-го гласу,   
поспівки опочинка і муга  2-о гласу, пригласка велика 3-о гласу, 
долинка висока 4-о гласу, пригласка заводна 5-о гласу,  долинка менша 
(хориса) 5-о гласу, перев’язки, сімейства повертки, мережі 6-о гласу, 
поворотка і кулизма середня, пригласка заводна 8-о гласу та багато ін. 

У лоні уставної співацької традиції за збереженими донині 
нотними писемними джерелами можна спостерігати побутування 
регіональних наспівів (супрасльський (кін. XVI ст.), києво-печерський, 
київський, острозький, межигірський та ін.). За результатами 
поспівкового аналізу встановлено, що в піснеспівах Супрасльського 
монастиря кінця XVI ст. віддзеркалилася рання традиція співу Києво-
Печерської Лаври.  Водночас формульний склад Супрасльського 
Ірмологіону (ІР НБУВ, ф.1, №5391) близький до поспівкового фонду 
знаменного розспіву, що вказує на успадкованість давньої традиції та 
вкоріненість її в Супрасльських і Києво-Печерських молитвоспівах.  

Від другої чверті – середини XVII ст. в українських 
Ірмологіонах закріплюються і стають основними ті варіантні форми 
поспівок, що виявляють місцеву своєрідність і формують локальну 
стилістику монодії. Скажімо, специфіку співацької традиції 
Межигірського монастиря утворюють поспівки кулизми середні 2-го, 
3-го, 6-го гласів (Ірмологіон ІР НБУВ НАНУ, ф.301, № 112/645с, 40-і 
роки XVII ст.).  

Потужним носієм традицій давнього столпового співу став 
києво-печерський наспів – величний плід соборної молитви києво-
печерських подвижників. Духовною сутністю традиції києво-
печерського наспіву була «практика ісихазму: в молитовному подвигу 
створювався розспів як світобачення у звуці, як один із аспектів цієї 
практики» [1, с. 5].  

У поспівковому аналізі нотолінійних джерел Києво-Печерської 
Лаври другої чверті XVII – XIX ст. встановлено існування двох пластів 
мелоформул. Перший утворюють стабільні та незмінні за мелодичною 
формою поспівки, спільні для осмогласся східно-слов’янського ареалу 
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загалом. Другий базується на мелоформулах, що є варіантними як у 
місцевих традиціях, так і в історичному аспекті. Останні знаходяться в 
межах інтонаційної системи осмогласся. У співвідношенні зі співами 
українських регіональних традицій, представлених зокрема в 
Межигірському рукописному Ірмолої (40-х років 17 ст.), Львівському 
(1709) та Почаївському (1766) стародруках, Києво-Печерський наспів 
на кожному історичному етапі характеризується домінуванням 
спільного над відмінним і є репрезентантом цілісного стильового 
пласта українського монодійного ареалу другої чверті XVII–XVIII ст. 
[4]. У процесі тривалого історичного розвитку духодвижний києво-
печерський монодійний наспів набув багатоголосних форм [1]. 
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НАЦІОНАЛЬНІ ОСОБЛИВОСТІ МУЗИЧНОЇ МОВИ 

У ФОРТЕПІАННИХ РАПСОДІЯХ ФЕРЕНЦА ЛІСТА 

 
До середини XIX століття в європейській музиці домінували 

художні течії, які народжувались у Франції, Італії, Німеччині та 
Австрії. З творчості двох композиторів, Ф. Шопена та Ф. Ліста, 
походженням зі Східної Європи, відкрилась нова сторінка в історії 
музичного мистецтва, яка дала поштовх до створення національних 
шкіл в загальноєвропейській музичній культурі епохи романтизму.  

Боротьбі за високі ідеали в мистецтві була присвячена 
діяльність видатного угорського композитора Ференца Ліста (1811-
1886) – виконавця, композитора, критика, педагога. Серед багатьох 
фортепіанних творів Ліста одне з найважливіших місць займають його 
19 угорських рапсодій, які є віртуозними обробками і фантазіями на 
теми угорських і циганських народних пісень і танців. Глибоко 
національні за музичною мовою і засобами музичної виразності, 
угорські рапсодії Ліста об’єктивно відповідали зростанню 
національної самосвідомості угорського народу в період його боротьби 
за національну незалежність. Угорщина – це країна з яскравим 
культурним колоритом. Національна музика наповнена контрастами і 
дуже відрізняється від європейської. В угорських рапсодіях 
композитору вдалось втілити всі особливості пишнобарвної музичної 
культури країни.  

Ліст пов’язував назву «рапсодія» з образом старовинного 
грецького співця-рапсода, що оспівує історію народу, а у своїй творчій 
роботі «він вбачав подібність до праці тих дослідників, що по крихті 
збирали і відновлювали старовинний героїчний епос» [3,с.272]. Форма 
лістівських рапсодій базується на співставленні двох розділів: перший 
імпровізаційного характеру, другий розвивається варіаційно. Кожна 
рапсодія Ліста містить в собі контрастні теми: повільні, пісенного або 
пісенно-речитативного характеру, як в Другій та Дванадцятій рапсодії, 
іноді маршові, як в Шостій рапсодії, ліричні, танцювальні. Для 
багатьох рапсодій характерне поступове нагнітання динаміки та темпу: 
пісенно-речитативна тема урочистого характеру переходить в танець, 
який поступово пришвидшується і завершується стрімкою 
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танцювальною музикою. Такими, зокрема, є Друга і Шоста рапсодії. В 
багатьох прийомах фортепіанної фактури, а саме в репетиціях, 
стрибках, в різноманітних видах арпеджіо і фігурацій, у варіаційному 
прикрашанні тої самої теми Ліст відтворює характерні звучання 
угорських народних інструментів. Ліст часто використовував 
характерні фігурації, що передають звучання цимбал та багатство 
скрипкової мелізматики, підкреслював своєрідність ритмічних та 
ладових зворотів стилю вербункош, таких, як «циганську гаму», 
повторювані квартові поспівки, синкопи, характерні пунктирні 
каданси («зі шпорами»). У творах Ліста виявилась також 
найхарактерніша для нього манера інтонування – декламація. В 
Шостій рапсодії композитор «наслідує  манеру виконання народної 
балади чи романсу» [3, с.288]. 

Кожна з рапсодій заслуговує на увагу, але все ж таки 
найкращими взірцями цього жанру в творчості Ліста є рапсодії під 
номерами 2, 6 та 12. До найбільш характерних творів такого роду 
належить Друга рапсодія. Речитативно-імпровізаційний вступ Lento a 
cantabile вводить у світ яскраво забарвлених картин народного життя, в 
яких полягає образний зміст рапсодії. У вступі звук, що береться 
форшлагом, оспівувується мелодичним орнаментом, характерним для 
угорської народної музики. Вступ переходить у пісню Lassan (т.10). 
Мелодія пісні носить яскраво виражений угорський національний 
характер, зокрема завдяки характерному звороту в народному стилі 
вербункош. Пунктирний ритм супроводу в лівій руці наділяє тему 
рисами танцювальності. Постійний органний пункт, легкі форшлаги 
відтворюють звучання і характер гри на струнних народних 
інструментах. В наступних тактах виклад танцю інакший, він звучить 
посеред швидких фігурацій тридцятьдругими (т. 43). В подібній 
фактурі проявляється характерний для Ліста варіаційний розвиток 
теми. Танець розсипається легкими віртуозними пасажами і 
зупиняється на речитативній імпровізації початку твору. Повертається 
вже знайома пісня, але тут вона звучить в басовому регістрі. 
Поступово пісня піднімається в більш високий регістр, стає світлою, 
ніжною, лагідною. Завершується  перша частина рапсодії інтонаціями 
початкової речитативної імпровізації. Таким чином, вся перша частина 
рапсодії є угорською піснею, в яку включено танець.  

Початок другої частини рапсодії Friska будується на 
різноманітному варіаційному розвитку танцю. В цілому друга частина 
– це картина безупинного святкового народного гуляння. Швидкі 
репетиційні повторювання одного звуку в тт. 25-39 відтворюють 
характер гри на цимбалах. Цікавим є прийом, характерний для 
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народної інструментальної музики різних народів, і в тому числі 
угорського: перебори на домінантовій і тонічній гармоніях, розцвічені 
численними варіаціями. В самих варіаціях зберігається інтонаційна 
основа угорської народно-танцювальної музики. Поступово темп все 
більш прискорюється, посилюється динаміка, музика стає все більш 
жвавою і перетворюється в танцювальний вихор. Ліст написав  
декілька каденцій для цієї частини, проте вони дуже рідко 
виконуються. Існують також каденції С. Рахманінова, В. Горовіца, Д. 
Мацуєва. Рапсодія вимагає володіння багатьма піаністичними 
прийомами, зокрема октавною  та акордовою технікою, яку Ліст в 
своїй класифікації труднощів ставив на перше місце.  

Серед часто виконуваних творів назвемо Шосту рапсодію. Вона 
складається з чотирьох контрастних розділів. Перший – це урочиста 
хода в ритмі маршу, яку іноді називають традиційним угорським 
танцем «Палоташ» (подібним до польського полонезу), особливістю 
якого є дводольність з характерними для угорської народної музики 
ритмічними зворотами. Другий розділ (Presto) – стрімкий танець з 
синкопами в кожному четвертому такті. Третій (Andante) – пісенно-
речитативна імпровізація, що відтворює спів народних рапсодів. 
Музика витримана в цигансько-угорських орнаментах з характерними 
форшлагами, відрізняється вільним ритмом, великою кількістю 
фермат, віртуозними пасажами.  Четвертий розділ (Allegro) – швидкий 
танець, картина народного гуляння. Розвиток та посилення динаміки 
відбувається шляхом ускладнення фактури (октави у викладі теми, 
глибокі баси), перетворення синкоп в кожному другому такті в швидкі 
репетиційні повторення одного звуку, які нагадують гру на цимбалах. 

Яскравим взірцем творчості Ліста є Дванадцята рапсодія, яка 
складається з двох розділів : I – Національні портрети,  II – Чардаш. 
Перший написаний в тричастинній формі з варійованою репризою. В її 
основі лежить пісенна тема з великою кількістю збільшених секунд,  
характерних для угорського ладу. В середній частині вступають 
чоловічі теми, які символізують образи героя-борця за справедливість. 
Другий розділ – народне свято, де за основу композитор бере 
національний танець Чардаш. Ця рапсодія, мабуть, найбільш 
імпровізаційно-«рапсодійна» серед аналогічних творів Ліста. Даючи 
своїм творам назви, Ліст керувався ідеєю програмної музики.  

Слід згадати також Чотирнадцяту рапсодію, оскільки сам 
композитор найбільш цінував саме її. Цей твір героїчний за своїм 
змістом і дуже вільний за розвитком музичного матеріалу.  

Шість рапсодій (№№ 2, 5, 6, 9, 12, 14) Ліст разом з 
композитором  Ф. Допплером переклав для оркестру. В оркестрових 
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версіях рапсодій Ліст використовував такі музичні інструменти, як 
цимбали, гітари, струнно-смичкові та струнно-щипкові інструменти. 
Він вважав, що саме такий склад дозволяє втілити весь колорит і 
барвистість його музики.  

В рапсодіях Ліста отримав своє геніальне втілення національний 
характер угорського народу. Виконання творів Ліста вимагає великого 
піднесення  і містить в собі  елементи театральності. Разом з тим,чим 
більше у виконанні буде щирого натхнення, художнього переживання 
поетичної ідеї твору, тим більшим буде і враження від виконання. 
Виконання самого Ліста відрізнялось незвичною ритмічною свободою. 
В основі цієї ритмічної свободи лежать національні особливості 
виконання, які походять від виконавської манери угорських циган 
вербункош – ритмічно дуже вільної, з несподіваними акцентами і 
ферматами. Цікавим фактом є те, що в усіх його концертних програмах 
під час гастролей по Україні часто також звучали імпровізації на 
польські та українські теми [1, с.122]. 

Яскравість та образність, глибоке проникнення в життя і 
національний характер угорського народу піднімає Ліста на рівень 
однієї з найвизначніших фігур в європейському музичному мистецтві 
XIX століття.  
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In fact, the trumpet is one of the oldest and most widespread musical 
instruments in the world. As soon as primitive man realized that from the 
empty bones or horns of animals, from the sea shell can extract the sound, 
he began to use them in everyday life, hunting, war, various ceremonial and 
festive ceremonies. 

The trumpet ... is an arrogant, sonorous and majestic instrument in its 
sound. Where human society was born, the trumpet invariably appeared. 
She was directly involved in the life of this society. 

Trumpets occupied an important place in the ancient musical 
cultures of the world - in Egypt, China, India, Greece, Rome. On many 
monuments of fine arts (bas-reliefs, frescoes), there are many images of 
ancient musicians and instruments. 

It is known that the trumpet as a musical instrument long before our 
era was used in ancient Egypt, China. Among the treasures found in the 
tombs of the pharaohs, archaeologists found trumpets, some of which were 
exhibited at international exhibitions, along with other archaeological finds. 

A significant place was occupied by the trumpet in the musical 
culture of ancient Greece (II-I millennium BC). Since then, the famous 
Olympic Sports Games have been opened with solemn fanfare. Trumpets 
took part in theatrical-entertaining actions, solemn processions, in 
magnificent holidays and official ceremonies. 

In ancient Rome, all wind instruments were divided into male and 
female. This division corresponded to the nature of the music performed on 
certain instruments. The ancestors of modern trumpets and trombones 
(men's instruments) are copper and bronze trumpets (straight trumpets) - 
curved horns, buckins or tuus (instruments with a cylindrical, straight trunk 
and curved bell). All of them were mainly associated with military life. 
Roman legions included large «orchestras» of brass instruments. As in 
ancient Greece, in the Roman Empire trumpets participated not only in 
military rituals, but also in gladiatorial battles and other public theatrical 
festivals. The legend testifies. As Alexander the Great had in his army a 
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trumpet of such dimensions that its sound could be heard 14.5 miles away. 
In the knightly life of medieval Western Europe, wind instruments 

with a loud sound were widely used both in military affairs and in court life. 
countries, it took different shapes and was made of different materials. 

The trumpeters controlled the troops. They announced victory, 
signaled an attack, any rearrangement and movement, or signaled a retreat. 
Trumpeters gradually gained an important role in court life. They took part 
in lavish receptions and coronations, in knightly tournaments.  

The emergence of urban music belongs to the X-XI centuries. Most 
itinerant musicians move to a settled position and settle in cities. In the XIV 
century, for example, in a number of German cities there are associations 
(shops) of musicians-wind instruments. Unions of musicians are formed in 
the provinces. 

In these times the trumpet of so-called «tower music» becomes 
especially widespread. In each city there were tower guards who had to ring 
the bell on the city tower, to sound the trumpets, signaling the time of day, 
an important event, the approach of another's army. Along with its coat of 
arms, the city had its own signal. Nowadays, as in many centuries, 
according to tradition, in the tower of the St. Mary's Church in Krakow, a 
trumpeter at a certain time plays a signal that symbolizes his hometown. 
The melody of the signal is interrupted each time. This is due to a legend 
relating to the period of the Tatar invasion. It says that the city trumpeter, 
noticing the approach of enemy troops, at the cost of his own life warned 
residents about the danger. He fell killed by a Tatar arrow, not having time 
to finish the alarm. Since then, Poles remember the feat of their city 
trumpet, and in Krakow every hour from the bell tower of the central 
cathedral sounds an updated old trumpet. 

The tradition of «tower music» has become the performance during 
the holidays and celebrations of whole choirs by groups of trumpeters. Such 
ensembles of urban trumpeters served as the basis for the subsequent 
creation of brass bands. To this day, in many Western European countries, 
you can hear musicians playing on high city towers. In Western Europe, 
ancient pipes first had a straight barrel, one end of which widened and 
ended with a bell, and the other inserted a mouthpiece. It is clear that the 
sound of a trumpet with a longer barrel was stronger and brighter, so the 
trumpets began to be made two or three meters long – of wood, copper and 
silver. But using such a tool was not convenient. Therefore, the trunk of the 
pipe over time began to bend, while maintaining its overall sound length, 
but improving the shape. 

One of the most popular wind instruments of that time was the zinc 
cornet. It is a musical instrument that occupied an intermediate position 
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between copper and woodwind instruments. mouthpieces of modern form, 
but was smaller in size. With wood, the material from which it was made 
(usually of wood covered with leather, sometimes ivory) and a system of 
holes that allowed to extract the sounds of the chromatic scale. Usually zinc 
was of two types straight and curved. The sound of the cornet was very 
similar to the sound of a trumpet somewhat flute, the oboe could also 
perform melodic and rather complex virtuoso parts. It was widespread in 
Western Europe from the mid-fifteenth to mid-seventeenth centuries. 

During the Renaissance, the trumpet became a member of various 
instrumental ensembles. Since the 16th century, the trumpet has been 
performed in theatrical performances. Before the performance, the 
trumpeters performed a variety of solemn fanfares called intradas, often 
improvising their own music. 

Speaking about the role of the trumpet in the Baroque era, we must 
say that the instrument has undergone great structural changes since ancient 
times. In each epoch, century, the trumpet was required to perform certain 
duties, both stylistically and musically. And in each of these periods, the 
design and appearance of the trumpet had to change to meet the 
requirements and development of music and culture. The turning point in 
the development of the pipe comes in the Middle Ages. At this difficult 
time, the pipe is undergoing a strong transformation, during which it 
changed shape and received new names. It is known that in this period there 
are new musical forms in the classics and there is great interest in the 
trumpet and its role and this is due to the influence of Arab culture, where 
this instrument was actively used. Around 1400, manufacturers of musical 
instruments began to produce pipes using new technology, they began to 
bend them, thus reducing their length. This gave great advantages in terms 
of transportation, and simplified the handling of the tool. 

The most important event in the history of the trumpet occurs with 
the advent of the 17th century. The need to create new music forces 
composers to include the trumpet in concerts. In the Baroque era, with a 
new trumpet with a pleasant and low timbre, composers began to include 
trumpet parts in orchestras and ensembles. Some performers, mastering a 
new type of pipe, achieve great success. There are virtuoso performers who 
have mastered the art of playing the upper register called «clarino» 
(performing a diatonic scale in the upper register of the trumpet by 
blowing). At this time, special natural trumpets are being created to play in 
this «Clarino» register. In the Baroque period, the type of natural pipe 
became the main to perform. And we can rightly call it the «golden age of 
natural pipe». 

The pipes of that time did not have a pump or valve mechanism as 
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modern pipes, so the technique of execution on these pipes depended on the 
trumpet's performance apparatus, which caused great difficulties in the 
game. 

The main period of determining the role of the trumpet in musical 
performance practice comes in the second half of the 17th beginning of the 
18th century. Until the invention of the trumpet with a mechanism that 
allows you to perform chromatic sounds (early 20th century), the trumpet 
was natural, ie by blowing on it it was possible to play only the sounds of 
overtone scale and in the second and third octaves of diatonic. 

The first composer to use trumpets in an orchestra was the Italian 
Claudio Monteverdi (1567–1643). In the overture to the opera «Orpheus», 
he wrote a fanfare consisting of five independent parts – this was the first 
musical record of the fanfare («Toccata»), which began the opera. From the 
second half of the XVII century. The trumpet was widely used in the works 
of famous composers Giovanni Viviani, Andrea Gabrielli and his nephew 
Giovanni Gabrielli, Girolamo Fantini, and later – Arcangello Corelli, 
Antonio Vivaldi Alessandro Scarlatti, Georg Philippe Telemann.  

Some explanation is needed about the music performed on the 
trumpet at that time. The fact is that trumpet instrumental parts were called 
"clarino" Latin. сlaris-clear, pure) .The style of playing baroque music was 
characterized by a different, different from the current, method of sound 
production and sound, a special timbre of «sound image» and strength of 
sound, unique performance technique. 

Concerts, sonatas, ensembles for winds and vocals with the 
participation of the trumpet composers of the 17th century wrote especially 
for the trumpet. – J. Viviani, J. Gabrieli, Purcell, Leopold Mozart (father of 
WA Mozart), Johann Christoph Pesel, Molter, Scarlatti, Torelli and others. 
This list can be supplemented by many more names of famous European 
composers of the following centuries. All this suggests that in Western 
countries at the time there were different methodological schools for the 
education of performers. The first methodical works for a pipe date back to 
the XVII century. The most famous of them are a description of the 
methods of trumpet playing by the Italians Cesare Bendinelli (1614) and 
Girolamo Fantini (1638), the German Mikael Pretorius (1618). His later 
works include An Attempt to Guide the Heroic and Musical Arts of 
Trumpeters and Timpani by the famous German trumpet player and 
educator Johann Ernst Altenburg, as well as a book by the Englishman John 
Hyde (New and Complete Installation for Trumpet and Beagle1798). 

In the Baroque era, the ability to extract high sounds was necessary 
when performing Clarino parts. The term «Clarino» should be clarified. 
Most often, this term is used as the name of the instrument (trumpet, 
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clarinet). As you know, the Clarino style, very common in Western Europe 
in the sixteenth and eighteenth centuries, was not used in East Slavic 
countries. . The same name is found in the scores of some of Mozart's 
works, in particular, the trumpet parts of his famous «Requiem». As for the 
performers of that time, it is known that JS Bach wrote his works for 
Gottfried Reiche, and Henry Purcell fell in love with Valentine Snow. The 
Italian royal trumpeter Girolamo Fantini, the outstanding Viennese trumpet 
player G. Heinisch, the Englishman John Shore (who is the inventor of the 
tuning fork) and the Austrian Johann Andreas Schachtner, a friend of the 
Mozart family, to whom the concerts of L. Mozt were dedicated, stood out. 

Some of the most famous Tories of the Baroque era, which were 
written by composers in addition to the above: J. Torrelli in D major, A. 
Vivaldi concerto for trumpet duo in C major, GF Telemann in D major G. 
Purcell sonata in D major, GF Handel Suite for Trumpet and Strings and 
others. 

Along with natural pipes in the XVII and XVIII centuries. Keyged 
trumpets began to be used, and Zugtrompete in England. The inventor of the 
valve trumpet in 1792 was the Austrian virtuoso trumpet player, soloist of 
the Viennese court and theater orchestras Anton Weidinger. (Anton 
Weidinger, June 9, 1766, Vienna – September 20, 1852 ibid.). Based on his 
earlier drawings, he designed a pipe with a valve mechanism that allowed to 
extract the sounds of the chromatic scale, which was impossible on natural 
pipes. This tool, which had five or more valves, was popular in the early 
19th century, but was later supplanted by pipes with a valve mechanism. 
Weidinger became one of the first soloists to perform on a new instrument. 
Two of the most famous works for trumpet and orchestra, created at the turn 
of the 18th and 19th centuries, were dedicated to him: J. Haydn's trumpet 
concertos (1796) and J. Hummel's trumpet concerto with orchestra (1803).  

So we can say that during the Baroque era, the tuba revealed itself in 
all its glory. Her singing and virtuosity impressed the audience, inspired 
composers to create masterpieces of music that are still very successful 
today and are heard in many concert halls around the world. The advent of 
natural pipes was the impetus for the emergence of valve and eventually 
valve and pump mechanisms. To date, they are also actively used in both 
solo and orchestral practice. Currently, there are prototypes of natural pipes. 
These are chromatic tubes of piccolo in the costumes: B, A, D, Es, F, G, 
which have many varieties. In Europe, the professional phenomenon is the 
performance of music of a certain style on trumpet instruments of that era, it 
allows performers to fully delve into the essence of music, preserve the 
traditions of performance and feel the spirit of the era of that lifestyle. 
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РОЗДІЛ II. МУЗИЧНА РЕГІОНАЛІСТИКА ТА 
ЕТНОМУЗИКОЗНАВСТВО: ПОДІЇ ТА ПОСТАТІ 

 
 

КЗ  «Ужгородський музичний фаховий коледж імені .Є.Задора» ЗОР 
Циклова комісія «Фортепіано» 

 
Касо Ганна Йосипівна, 

викладач-методист 

 
РОЛЬ АНАТОЛІЯ ЗАТІНА В МУЗИЧНОМУ ЖИТТІ 

ЗАКАРПАТТЯ ХХ-ХХІ СТОЛІТТЯ 

 
Композитор, піаніст, диригент, лауреат міжнародних конкурсів, 

доктор музики, професор і директор музичного департаменту 
Інституту вишуканих мистецтв університету м. Коліма (Мексика), 
засновник відомого фортепіанного дуету «Duo Petrov». Лауреат 
Медалі Моцарта 2015 та  почесної  медалі від UNICEF (1990) за  
виконавську та диригентську діяльність.  Президент міжнародної 
асоціації фортепіанних дуетів WPTA Piano Duo. Член міжнародної 
асоціації фортепіанних дуетів в Японії. Член міжнародної академії 
виконавських мистецтв (International Academy of Performing Arts and 
Sciences). Радник міжнародної  організації  Shenzhen Artstar Culture 
Communication Co. 

Народився Анатолій Затін 23 березня 1954 року в м. Ужгород в 
сім’ї музикантів. Надія Григорівна та Борис Гаріфович – в минулому 
артисти заслуженого Закарпатського народного хору, а в подальшому 
викладачі Ужгородської музичної школи імені П.І. Чайковського. 
Борис Гаріфович за фахом був баяністом і Анатолій став проявляти 
інтерес до цього інструменту, так як хотів наслідувати батька. 
Виявивши рідкісний музичний талантом в юному віці, батьки віддали 
його до музичної школи в клас фортепіано до Людмили Леонідівни 
Шапран. Анатолій дуже швидко засвоював матеріал, вивчав багато 
творів, часто брав участь в різноманітних концертах. Ще будучи в 
школі, він робить перші спроби записати свої імпровізації на папері. 
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«Перші п’єси Анатолія схвально оцінили провідні викладачі 
музичного училища – Д. Задор, І. Мартон,М. Кобулей та М. Левін. 

Але справжній успіх прийшов до юнака у 15 років, коли він став 
лауреатом першої премії на Всеукраїнському конкурсі композиторів. 
Ця подія дала поштовх до подальшої композиторської праці. – пише Т. 
Росул». Після закінчення з відзнакою музичної школи, Анатолій 
поступає до Ужгородського музичного училища в клас викладача 
Червенкової Т.А. Закінчивши Ужгородське музичне училище по двом 
спеціалізаціям – теорії музики, та фортепіано в 1972 році, він відразу ж 
вступив до Ленінградської консерваторії, яку згодом закінчив за 
трьома спеціальностями: композиція, оркестрове диригування та 
фортепіано. Аспірантуру по композиції він закінчив у 1983 році. Серед 
його вчителів були Сергій Слонімський (композиція), Равіль 
Мартинов, Олександр Люкашавічус (диригування), Юрій Ананьїв, 
Павло Серебряков і Авраам Логовінський (фортепіано). «На 
формування світогляду молодого музиканта величезний вплив мав 
викладач по класу композиції С. Слонімський. Крім того, інтенсивне, 
насичене музично-театральними і концертними подіями культурне 
життя міста значно розширює кругозір А. Затіна.  

В 1979 році А. Затін бере участь у фортепіанному конкурсі С. 
Прокоф’єва в Ленінграді і отримує другу премію. У тому ж 1979 році, 
будучи студентом консерваторії, Анатолія Затіна приймають до 
Спілки композиторів СРСР, як наймолодшого члена в історії цього 
об'єднання (тільки Д. Шостакович у такому юному віці був прийнятий 
до спілки). Його твори отримали безліч нагород від таких організацій 
як Брас Бюлетень, Асоціація Митців Музичного Театру СРСР, Санкт-
Петербурзької консерваторії і Міжнародного кінофестивалю в Уругваї. 
Як соліст і диригент він гастролював по Росії, Україні, Естонії, 
Фінляндії, Норвегії, Швеції, Угорщини, Англії, Італії, Франції, 
Німеччини, Австрії, Японії, Північній Кореї, Південній Кореї і Китаю, 
виступаючи на найпрестижніших музичних фестивалях. Дебют А. 
Затіна в якості оркестрового диригента відбувся з Ленінградським 
філармонійним оркестром, на той час очолюваний Євгеном 
Мравінським, наставником Анатолія Затіна. У 1990 році він був 
призначений художнім керівником Музичного Театру в Єкатеринбурзі 
і Камерного оркестру B-A-C-H. З цим оркестром А. Затін робить 
багато записів і виступає в Європі. Як запрошений диригент на 
Міжнародний моцартівський фестиваль в Санкт-Петербурзі, а потім в 
Італії, А. Затін нагороджений почесною медаллю ЮНЕСКО за видатну 
творчу діяльність як піаніст і диригент (1990). В цей час він здійснює 
поїздку по Росії, Україні, Китаю, Північній і Східній Кореї, Японії, 
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Сполученому Королівству, Фінляндії, Норвегії,Швеції, Естонії, 
Угорщини, Італії.  

По закінченню Санкт-Петербурзької консерваторії в 1981 році 
він був запрошений приєднатися до педагогічному складу 
консерваторії з композиції, оркестровки та камерної музики. У той же 
час він дає майстер-класи в різних установах музичної освіти в Європі. 
У 1990 Університет Гвадалахари в Мексиці запрошує його взяти 
участь у спеціальному проекті: створення консерваторії, яка б 
відповідала кращим стандартам світової музичного освіти. Таким 
чином, Анатолій Затін приїжджає до Мексики на початку 1992 року. 
Він викладає композицію, фортепіано і аналіз музичних форм в 
університеті Гвадалахари, проте бачачи, що освітній проект, який 
подавав так багато надій, не отримує відповідної підтримки, і в 1996 
році він відкриває свою власну академію: Міжнародна Музична 
Академія Анатолія Затіна (AIMAZ). Результати з'явилися досить 
швидко. Студенти AIMAZ почали брати участь в музичних конкурсах 
на національному та міжнародному рівні, отримуючи призи та 
дипломи; концерти і різні музичні вистави проходять на регулярній 
основі. Анатолій Затін запрошений в якості члена журі на конкурси 
піаністів в Мексиці і за кордоном. Студенти з усіх штатів Мексики 
приїжджають в Академію брати уроки і спец-курси. У міру зростання 
проекту, з'являється інтерес інших установ також взяти участь. Одним 
з них є університет Колима, чиї інноваційні методи і відданість до 
якісної освіти створюють грунт для постійного вдосконалення. На 
початку 1998 Міжнародна Музична Академія Анатолія Затіна і 
Університет Колима підписують договір про співпрацю. З 1999 в 
Інституті образотворчих мистецтв Університету Коліма навчаються 
студенти за спеціальностями фортепіано, оркестрові інструменти, 
композиція, теорія та історія музики, оркестрове диригування за 
програмою вищої професійної музичної освіти. В 2001 році Анатолій 
Затін був призначений головою Музичного Департаменту, а в 
листопаді 2011 року – деканом всього Інституту.  

Ще навчаючий у Ленінградській консерваторії А. Затін був 
автором кількох десятків різножанрових музичних творів, таких як: 
«Музика для оркестру», дві симфонії, концерт для труби та фортепіано 
з оркестром, потрійний концерт для валторни, труби, фортепіано з 
оркестром, концерт для флейти, клавесині та струнного оркестру, 
балети «Фея» та «Вождь краснокожих», музика до кінофільмів та інші. 
Концертна фантазія «Паганіні» в шести етюдах для фортепіано – 
блискучий твір, насправді концертний, що підкреслюється 
віртуозністю, динамізмом, відмінним знанням інструменту. А 
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працюючи в Свердловському театрі музичної комедії на посаді 
диригента, продовжив свою творчу діяльність, віддаючи перевагу 
театральним і інструментальним жанрам. Тут він у співдружності з 
драматургом В. Семеновським та режисером К. Стрежньовим створює 
дилогію «Беспечный гражданин» та «Кошмарные сновидения 
Херсонской губернии» (опера –фарс за п’єсою М. Куліша). Новизна 
музично-сценічних тем та музична мова привертають увагу музичних 
критиків та фахівців. 

В кінці 90-років на Закарпатті було створена асоціація дітей та 
молоді – лауреатів національних та міжнародних конкурсів «Надії ХХІ 
століття». А.Затін став одним з ініціаторів  ідеї підтримки та 
стимулювання дітей Закарпаття до музичної освіти, організувавши 
разом із Асоціацією Міжнародний конкурс юних піаністів Анатолія 
Затіна (Україна – Мексика). За активною підтримкою Анатолія 
Борисовича було проведено три Міжнародних конкурси піаністів 
(2001, 2003, 2006) на високому рівні з дуже поважними членами журі, 
які приїхали до Ужгороду за сприянням та на запрошення А. Затіна.  

А. Затін і надалі приїздить до Ужгороду, дає концерти, 
зустрічається з ужгородською публікою, а також викладачами рідного 
музичного коледжу та музичної школи. З ініціативи фортепіанного 
відділу Ужгородського музичного коледжу та за підтримкою Асоціації 
«Надії ХХІ століття» організовуються майстер – класи Анатолія Затіна 
та Влади Васільєвої, які мають велику популярність серед викладачів 
мистецьких закладів області.  

 
 

Сумський державний педагогічний університет імені А. С. Макаренка 
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НАУКОВА ДІЯЛЬНІСТЬ ІГОРЯ ГАЙДЕНКА 

  

Ігор Гайденко є представником харківської композиторської 
школи, творчість якого сформувалася на межі 80-90-х роки ХХ 
століття. Творчий шлях композитор розпочав в складний для 
української академічної музики період – насичений контрастами і 
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протиріччями. Досить нестійкій соціально-політичній ситуації в країні 
протистояв активний творчий пошук цілої плеяди молодих 
композиторів, які щойно закінчили навчання в консерваторії, були 
творчо мобільні і відкриті до вивчення і опанування всього нового. З 
одного боку, Ігор Гайденко репрезентує себе як студійний композитор, 
який глибоко професійно підходить до написання технічної музики, на 
яку зараз є попит, оскільки для митця дуже важливо чути свої твори в 
живому виконанні, постійно бути в активному діалозі зі слухачем. Але 
він усвідомлює всі недоліки і обмеження цього методу написання 
музики. З іншого боку, його приваблює музика, пов’язана зі словом, 
жестом, рухом. Тому музика до театральних постанов посідає вагоме 
місце в творчому доробку. Не лишаються осторонь і галузі 
інструментальної, вокально-хорової музики – від творів великої форми 
до численних мініатюр. 

Не менш вагомий внесок композитора в розвиток сучасної 
музичної науки. Оскільки сучасна композиторська практика тісно 
пов’язана з інтенсивним використанням комп’ютерних технологій, 
Ігор Гайденко неодноразово підіймав це питання в наукових статтях 
[1,2,3,5]. Він глибоко переконаний, що «існує напрям музикознавчої 
літератури, де автори музики виконують функції дослідників власної 
творчості й розкривають деякі свої секрети. Особливо зацікавлюють 
праці, що описують музику, написану в нетрадиційних 
композиторських техніках і яку майже неможливо аналізувати без 
знання ключа» [5, с. 245]. Митець наголошує, що проблема 
використання музичних комп’ютерних технологій у творчому процесі 
на сьогоднішній день не знайшла висвітлення у сучасному 
вітчизняному музикознавстві, а існуючі дослідження музикознавців не 
завжди мають практичну цінність для композиторів-початківців. 
Поєднуючи творчу, наукову і педагогічну діяльність, Ігор Гайденко 
усвідомлює важливість висвітлення даного питання в музикознавчій 
літературі. Роботи науковця мають важливе практичне значення і 
використовуються у навчальних курсах «Композиції», 
«Інструментування», «Аранжування», «Електронної музики», 
«Музичної інформатики». 

Не дивлячись на загальне поширення сучасних комп’ютерних 
технологій в музичній сфері, для багатьох фахівців вони лишаються 
неусвідомленими. Композитор на прикладі власних творів, а також 
зразків сучасної вітчизняної та світової музики пропонує аналіз та 
систематизацію основних видів сучасних музичних комп’ютерних 
технологій, особливості їх використання в композиторській творчості. 
Крім того, підіймає актуальні питання проблеми еволюції 
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композиторського мислення в контексті роботи з комп’ютером. 
На сьогоднішній день важко уявити роботу композитора без 

застосування сучасних комп’ютерних музичних технологій. 
Впроваджуються комп’ютери у процеси синтезу звуку, музичного 
виконання та написання музики. Як відзначає Ігор Гайденко, 
«Сучасний автор використовує відповідні обладнання та програмне 
забезпечення на всіх етапах творчої діяльності: генерації музичних 
ідей, запису матеріалу, його розроблення та графічної або звукової 
реалізації» [3, с. 17]. Даний процес ускладнюється, оскільки постійно 
йде вдосконалення комп’ютерних технологій. Композитор аналізує 
різні комп’ютерні програми з точки зору їх застосування в музичній 
практиці, надає практичні поради з питань автоматизації творчого 
процесу. І розглядає цю роботу не як механічну, а саме творчу, що 
потребує уяви, смаку, розвиненого музичного слуху та досвіду. Це 
якісно новий процес креативного мислення сучасного митця. 

Таким чином, наукові роботи Ігоря Гайденка тісно пов’язані з 
практичною діяльністю і являють вагомий внесок в розвиток 
сучасного вітчизняного музикознавства.  
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ПРОЯВИ БІДЕРМАЄРУ В ТВОРЧОСТІ  

МИХАЙЛА ЗАВАДСЬКОГО ТА ВЛАДИСЛАВА ЗАРЕМБИ 

 

Бідермаєр як впливовий стильовий напрям бере свій початок у 
німецькому та австрійському мистецтві першої половини ХІХ ст. та 
представляє собою романтичний стиль, який визначають як 
«бюргерський», або «міщанський».  

Сам стиль активно проявився у різних сферах архітектури, 
побуту та предметів домашнього інтер’єру, у літературі, живопису, 
музиці, а його естетика прослідковується не лише в мистецтві 
Німеччини та Австрії, а також й інших країн Центральної та Східної 
Європи.  

Специфіка бідермаєра знайшла відбиток у музичній культурі та 
творчості її представників, серед яких – Ф. Шопен, Ф. Шуберт, 
Р. Шуман, Ф. Мендельсон, С. Монюшко, І. Гуммель, І. Мошелес та ін. 
Бідермаєр склав підґрунтя для розвитку професійного європейського 
мистецтва, зокрема, слов’янського. 

Мистецтво бідермаєру як буденне, «приземлене», що 
протистоїть високому, – тривалий час отримувало історично негативну 
оцінку. На противагу, привабливими в ньому є утвердження нового 
героя – звичайної людини; домінує дух домашнього затишку, побуту, 
сім’ї.  

Проблема бідермаєру почала вивчатись західними 
мистецтвознавцями з початку ХХ ст. У польській культурі з етнічно-
духовних витоків окреслюється поняття «польського бідермаєру» [3, 
с.237] і його різновидів – «міщанського» та «шляхетського».   

Зеновія Жмуркевич зауважує, що в українському 
музикознавстві на поняття бідермаєру вперше звернув увагу в 30-і 
роки ХХ ст. Борис Кудрик: «Прийшла в першій половині ХІХ ст. доба 
ідилічного супочинку і супокійного згадування перебутої творчої 
борні – бідермаєр, що все-таки ще вповні держиться давньої класичної 
основи – так після титанічних змагань українського музичного генія в 
кривавому та бурхливому ХVIII ст. приходить доба спокійної ідилії...» [5, с. 101]. 
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Серед характериних рис музичного бідермаєру – поширені 
умови побутового музикування і салонність, які є типовими для 
вітчизняної музики кінця XVIII – першої половини ХІХ ст. 

Широкого поширення в Україні, й на Поділлі зокрема, отримали 
різноманітні форми салонно-побутового та домашнього музикування у 
вигляді сольного камерного співу, ансамблевої гри, танців, які 
становили одну з сутнісних сторін «духовної активності», 
«буржуазного образу» цієї епохи.    

Найчастіше такі зібрання, концерти також здійснювались у 
садибах чи будинках польської інтелігенції. Світське музикування 
розвивається, до прикладу, у маєтках великих подільських 
землевласників, таких як Грохольські на Вінничині, Вишневецькі, 
Пшездецькі, Чечелі на Хмельниччині. 

Осередком польського культурно-просвітницького руху ХІХ ст. 
стало місто Кам’янець-Подільський. Відомою є діяльність Ю. Роллє – 
лікаря, науковця, суспільного діяча, етнографа. «У 1860-ті – на 
початку 1890-х років його будинок був своєрідним інтелектуальним 
центром, клубом-салоном інтелігенції міста і краю. Тут щомісячно, а 
бувало і частіше, вечорами збиралися на засадах взаємоповаги, 
толерантності і співпраці, без огляду на національність, представники 
інтелігенції регіону: лікарі, літератори, педагоги, науковці, краєзнавці, 
митці, артисти, представники духовенства та інші й дискутували та 
обговорювали головним чином свої творчі плани, створені рукописи, 
слухали доповіді і новини, відзначали ювілеї тощо. Учасниками таких 
вечорів були часто відомі діячі, що прибували до міста з Петербурга, 
Києва, Львова, Варшави, Кракова» [1, с.237]. 

У процесі дослідження культурних традицій Поділля XIX ст. та 
творчості його представників Михайла Завадського (1828-1887) та 
Владислава Заремби (1833-1902) зауважимо, що творчий доробок цих 
композиторів добре вписується в поняття «бідермаєр». 

Михайло Завадський – один з перших салонних композиторів 
XIX ст., педагог і піаніст польського походження з Поділля. 

Мистецтвознавець Оксана Фрайт відносить М. Завадського до 
представників камерного сентиментального напрямку, характерного 
для першого етапу розвитку української фортепіанної музики. Як 
зазначає дослідниця, «цей напіваматорський, доволі салонний за 
образним світом репертуар започаткував розвиток програмних 
тенденцій в інструментальному жанрі, позначений прямолінійністю, 
навіть надмірністю сентиментального змісту, безпосереднім виявом 
емоцій» [7].  

У танцювальних п’єсах композитор відтворив риси, притаманні 
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народним зразкам: запальні ритми, лірико-епічні інтонації думки, 
танцювальні мотиви швидкої шумки та жартівливої чабарашки. У 
творчій спадщині композитора – вальси, мазурки, транскрипції та 
різноманітні присвяти. 

Камерно-вокальна творчість Михайла Завадського представлена 
піснями та романсами, в числі яких: збірки пісень для домашнього 
музикування, видані фірмою Леона Ідзіковського під назвою «Spiewy i 
piosnki Michala Zawadzkiego. Spiewnik Domowy», написані в традиціях 
домашніх співаників; «Два співи з музикою» – «Wiara» на слова Яна 
Прусіновського та «Piosnka» на слова Антона Грози видавництва 
Антона Коціпінського; пісня «Прогулялось, прожилось!» на слова 
Антіна Шашкевича та «Запорожець» на слова Діонісія Бонковського. 
Як свідчать назви творів, тематика їх зосереджується на колі звичних 
картин та психологічних станів, зрозумілих своєю простотою та 
щирістю. 

Творчий доробок Михайла Завадського у камерно-вокальному 
жанрі доповнює «Спів» до драми «Urodzenie» (1860) Петра Якса-
Биковського (1823-1889), засновника та першого керівника театру в 
Кам’янці-Подільському (1859), написана у характері ліричного 
романсу, та музика до поеми «Марія. Українська повість» (1886) 
польського поета, засновника «української школи» в польській 
літературі Антонія Мальчевського (1793-1826).  

Вибір композитором поетичних текстів до «Марії» дозволив 
зосередити увагу на відтворенні типово романтичних українських 
краєвидів, розкрити внутрішні конфлікти – любов і підступне 
вбивство, втілити реальні постаті з їх внутрішнім станом та змалювати 
осіб, що перебувають на кордоні реального та нереально світів. 

З числа українсько-польських композиторів Поділля XIX ст. 
привертає увагу постать Владислава Заремби – громадського діяча, 
педагога та композитора, автора численних фортепіанних, вокальних 
творів та педагогічних збірок. 

Як і більшість композиторів, які творили в добу бідермаєру, 
Владислав Заремба був вчителем музики в будинках польської шляхти 
Кам’янця-Подільського, Житомира, в приватних пансіонах та 
Інституті шляхетних дівчат у Києві.  

«Spiewnik dia naszych dziatek» («Пісенник для наших дітей») і 
«Маленький Падеревський» («Mały Paderewsky») демонструють 
бажання композитора зберегти домашній затишок та душевний спокій 
в унікальному поєднанні побуту і релігійності. Цим простим 
вокальним та фортепіанним творам, що відтворюють світ дитинства, 
притаманна емоційно-психологічна сфера, що сповнена інтимності 
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висловлювання, релігійності, споглядання, зображення природи, 
тварин та картин з життя дітей.  

Численні вокальні та фортепіанні обробки та транскрипції 
Владислава Заремби поповнювали репертуар для салонів і домашнього 
музикування, виконувались і на концертній естраді.  

Вокальна спадщина Владислава Заремби містить пісні на тексти 
сучасних йому польських поетів та цикл «Музика до Кобзаря» Тараса 
Шевченка. 

Серед творів на слова польських авторів є такі, що належать до 
сфери інтимної лірики: «Jam ci oddal serce moje» на слова Андрія 
Яновича та «Рiosnка і Mazurek» на слова Францішека Домбровського. 
Романси, які відтворюють світ внутрішніх переживань і роздумів 
закоханих чоловіків, можна віднести до творів салонного чи 
домашнього музикування. Їхньою жанровою основою є граційний 
вальс і гордовита мазурка. Форма творів куплетна, музична мова 
відзначається нескладним тональним планом і прозорістю фактури. 

Зміст переважної більшості вокальних композицій на слова 
Тараса Шевченка пов’язаний із типово народними характерами, а 
також відзначається проникненням у складний та багатий внутрішній 
світ своїх героїв.  

Пісням притаманний народний колорит, який досягається 
завдяки опорі на танцювальні жанри, скромний гармонічний супровід 
в поєднанні з інтонаційною простотою та природністю мелодичної 
лінії. Типовим для народного типу викладу виглядає вибір куплетної 
чи куплетно-варіаційної форми пісень 

Твори Т. Шевченка на історичну тематику не знайшли музичної 
інтерпретації у творчому доробку Владислава Заремби. Композитор 
уникає відкритого вияву суспільної свідомості та тікає від героїки 
класицизму. 

Зокрема, доля козака у романсах «Тече вода в синє море», «Над 
Дніпровою сагою», «Не женися на багатій» позбавлена героїчного 
начала, розглядається як доля романтичного юнака, який шукає кращої 
долі, прагне уникнути самотності, висловлює тугу за покинутою 
Батьківщиною. 

У такий спосіб, національна тематика позбавлена політичного 
та суспільного пафосу, а зосереджена на збереженні національних 
традицій, описі внутрішніх почуттів та замилуванні картинами рідного 
краю.  

Отже, творчість подільських композиторів XIX ст. Михайла 
Завадського та Владислава Заремби, синтезуючи надбання 
європейської школи з окремими елементами національної, втілює 
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основні засади бідермаєру та становить важливий етап у формуванні 
професійної композиторської школи ХІХ ст.  
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становлення української музичної фольклористики на Закарпатті 
відобразила загальноукраїнські тенденції формування науки про 
народну музику, які через відірваність від материнських земель 
відбувалися в інакших умовах та отримали індивідуальний прояв. 
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підхід проф. Б. Луканюка, базований на тезі К. Квітки, на врахуванні 
діалектичних законів розвитку та типологічних закономірностей 
формування етномузикознавства. До розгляду музичної 
фольклористики Закарпаття цей підхід залучено вперше. 

На великому масиві існуючої та новознайденої інформації 
виокремлено три основних етапи формування науки: 1) 
передісторичний; 2) ужитковий і 3) науковий; з’ясовано їх 
хронологічні межі та виявлено роль закарпатських музикантів і 
дослідників у загальному процесі становлення етномузикознавства. 

На передісторичному етапі музичної фольклористики 
Закарпаття (кінець ХVII – перша третина ХІХ ст.) виявлено перші в 
регіоні випадкові фольклорні нотації. Це був нотний запис 
С. Кульчевського, віднайдений Б. Фільц і М. Степановим в “Уставах 
Божественой Літургії” 1680 р., що відобразив прагненням поляків 
запровадити в закарпатські села греко-католицьке віросповідання. 
Знахідка включила інструментальну версію пісні «Кажуть люди, 
кажуть» і відсунула нижню межу відліку історії музичної 
фольклористики Закарпаття на сто років раніше. Нотація І. Югасевича-
Склярського («Пісня про ляшка»), віднайдена В. Гошовським в 
«Ірмологіоні» 1800 р., була вокальним зразком і відобразила 
початковий рівень музичної освіти краю після періоду тривалих воєн 
ХVI–XVII cт.  

Поява ужиткового етапу пов’язана із зародженням 
суспільного інтересу до народної музики та залученням музичного 
фольклорну у прикладних цілях. Етап виявився довготривалим, охопив 
проміжок часу від першої половини ХІХ ст. до середини ХХ-го і 
включив проходження аж чотирьох періодів: 1) пісенникового, 
2) композиторського, 3) етнографістського та 4) композиторсько-
дослідницького.  

Точкою відліку ужиткового етапу на Закарпатті стали «холерні» 
бунти 1830-х рр. і буржуазна революція 1848–1849 рр. Вони сприяли 
пробудженню національної самосвідомості, загостренню інтересу до 
народної пісні та ,як наслідок, сприяли зародженню пісенникового 
періоду. Перші закарпатські пісенники, на відміну від аналогічних 
видань інших українських регіонів, подавали мелодії пісень без будь-
якого композиторського опрацювання і творили два однаково 
поширені різновиди: 1) літературно-фольклорні збірники, в яких 
авторська поезія поєдналася з фольклорними мелодіями, сприяючи 
популяризації музичної сторони національних пісень, як до прикладу: 
«Русскій Соловій» Н. Нодя (Відень, 1851)] і 2) власне фольклорні 
зібрання [найвідоміший – рукописний нотний збірник В. Талапковича 
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«Список нісколких русско-народних пісень, загадок и пословиц с 
иними подробностями»]. 

Через запізнілий старт пісенниковий період у краї нашарувався 
на композиторський і був представлений: М. Старецьким, 
І. Стреновським, М. Лихварчиком, згодом І. Бокшаєм, Е. Желтваєм, 
Е. Талапковичем, С. Сільваєм та ін. Важливу роль у його розбудові 
відіграла музична реформа К. Матезонського, який здійснив перехід 
від одноголосся до багатоголосся і створив “ужгородську школу“ 
композиторів і диригентів. Об'єднуючим началом пісенникового 
періоду з першою хвилею композиторського періоду виявився інтерес 
до міського фольклору.  

На початку ХХ ст. на Закарпатті провели дослідження видатні 
вчені Ф. Колесса і Б. Барток. Їм та представнику Ужгородської філії 
«Етнографічного товариства Угорщини» видатному етнографу 
Г. Стрипському належали перші звукозаписи народної музики на 
фонограф. У 1908 р. Г. Стрипський у межах проекту Етнографічного 
товариства Угорщини записав закарпатські коломийки 
Мараморощини. У 1910 і 1912 рр. рекордування закарпатських 
народних пісень на межі з Галиччиною здійснив Ф. Колесса. А у 1911–
1913 рр. три експедиції провів Б. Барток, відвідавши в 1911 р. 
українські села Закарпаття, у 1912 р. – угорські, у 1913 р. – румунські.  

Дослідження Б. Бартока і Ф. Колесси склали окрему сторінку 
вивчення народної музики регіону. Вони були пов’язані з розв’язання 
власних наукових завдань: Б. Барток з’ясовував взаємовпливи 
угорського музичного фольклору з народною музикою сусідніх 
народів (у т.ч. українців). Головні результати відобразила монографія 
«Народна музика Угорщини та сусідніх народів» (1934), де вчений 
відзначив вплив новоугорських пісень на українців і коломийки на 
угорців. 

Ф. Колесса порівнював пісенний фольклор по різні схили 
Карпат. На Закарпатті він провів три музично-фольклористичні 
експедиції (1910, 1912, 1929), упорядкував два музично-етнографічні 
збірники: «Народні пісні з південного Підкарпаття» (1923), «Народні 
пісні з Підкарпатської Руси» (1938), написав сім різнопланових праць, 
в яких дослідив: 1) специфіку музичної архаїки Закарпаття; 2) 
стилістичні ознаки народних пісень західних територій краю та 3) 
пісні карпатського циклу. Наукові результати Б. Бартока і Ф. Колесси 
місцянами були оцінені лише згодом. 

Друга композиторська хвиля, що пробудила інтерес до 
селянського фольклору, на Закарпатті наступила найпізніше на 
Україні. Вона припала на «музичний ренесанс» краю у складі ЧСР і 



42 
 

відобразилося у творчості О. Кизими, М. Рощахівського. галицьких 
митців: М. Гайворонського, Я. Ярославенка, З. Лиська, 
В. Барвінського, емігрантів П. Милославського, П. Щуровської-
Росіневич. На їх творах сформувалися композиторські інтереси 
П. Світлика, Ю. Костя, А. Скиби, Д. Задора, М. Гоєра та ін.  

Інтерес до селянського пісенного фольклору стимулював також 
видатний етнограф І. Панькевич. Йому належало заснування Архіву 
народної пісні Підкарпатської Русі (1925) та здійснення двох проектів 
звукозапису народної музики краю: 1) 1929р., під егідою Чеської АН у 
співпраці з експериментальною лабораторією фонетики Празького 
університету та французькою фірмою звукозапису «Phate»; 2) у1935 р. 
для фонотеки чехословацького радіо. Всього зарекордовано 120 творів 
на 27 платівках. 

Подальший поступ науки про народну музику пов’язався з 
утвердженням етнографістського напряму. Його фундатором став 
український переселенець з Поділля М. Рощахівський, який адаптував 
на місцевий рівень наукові ідеї К. Квітки та власним прикладом 
спонукав до наукового збирання музичного фольклору. Йому 
належало понад. 300 народно-пісенних нотувань; упорядкування двох 
музично-етнографічних збірників та написання статті «Музика й спів у 
прис. Вишоватом в Марамороші» (1931). Етнографістська хвиля на 
Закарпатті стала дуже потужною. 

Послідовниками починань М. Рощахівського стали: П. Світлик, 
Ф. Повхан, Ю. Носа, Г. Гузенний, А. Скиба та ін. Серед них виділявся 
П. Світлик. Упродовж 40 років (1925–1970) він провів тотальне 
обстеження народних пісень майже всіх сіл Іршавщини. Однак двічі 
знищував власні зібрання заради безпеки рідних. Нині збереглося 
лише 65 нотувань. Він першим серед місцевих музикантів порушив 
проблему збирання музичного фольклору, запропонував шляхи її 
розв’язання, першим звернув увагу на музичні діалекти краю (стаття 
«Народні пісні»,1926).  

У період угорської окупації на хвилі протидії тотальній 
мадяризації утворилося «Подкарпатське общество наук» і перше 
об’єднання закарпатських збирачів музичного фольклору у складі Д. 
Задора, Ю.Костя та П.Милославського. Кожен із них мав досвід 
проведення власних експедицій і укладання рукописних збірників. 
Д. Задор здійснив експедиції у 1936–1938, 1940–1942 рр.; упорядкував 
рукописний збірник «Русинські народні пісні» (Прага, 1938), 
листувався з Б. Бартоком. Активні етнографістські осередки створили 
Ю. Костьо (із числа учасників камерного оркестру і хору 
Ужгородської учительської семінарії) та П.Милославський (із 
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учасників Учительського хору Ужгородського округу). Позитивну 
роль у подоланні упередженого ставлення влади до місцевого 
фольклору відіграли публікації їх статей. Найактивнішим у цьому 
відношенні виявився П.Милославський. Їх першою спільною працею 
стало укладання нотного збірника «Народні пісні подкарпатских 
русинов» (1944). 

Представників композиторсько-дослідницького періоду в краї 
виявилося лише двоє: Д. Задор та О. Дутко. З їх діяльністю 
пов’язалося зародження вивчення народної музики краю, а головними 
працями стали їх дипломні роботи, написані у Празькому Карловому 
університеті: у Д. Задора – про трансформації коломийок на 
Закарпатті, у О. Дутко – про походження закарпатських народних 
пісень.  

Науковий етап (відокремлений від композиторської творчості) 
розпочав В. Гошовський. Його діяльність розгорталася так стрімка, що 
у 1950–1960-рр. він вивів закарпатську музичну фольклористику в 
число лідерів в України. Упродовж 12 років провів в регіоні 92 
експедиції, обстежив 78 сіл; зафіксував на магнітофонні плівки 1600 
народно-музичних творів, написав 11 наукових праць, розпочав 
дослідження з порівняльного слов’янознавства, розробив музичну 
діалектологію, зайнявся кібернетичною етномузикологією тощо. Саме 
В. Гошовський увійшов в історію краю як засновник музичної 
фольклористики Закарпаття, а його напрацювання склали кульмінацію 
усього попереднього розвитку.  
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ІМАНЕНТНІ РИСИ  
ЗАКАРПАТСЬКОЇ КОМПОЗИТОРСЬКОЇ ШКОЛИ 

 

У сучасному світі на противагу до прискорених темпів 
глобалізаційних процесів зростає інтерес до регіональних 
особливостей культури. Адже різні регіони мають неповторні 
природно-ландшафтні, соціально-історичні, економічні й культурні 
умови розвитку, що формують унікальні ментально-світоглядні 
характеристики людських спільнот, відтак, впливають на усі форми 
суспільної свідомості, у тому числі й мистецтво.  

Показовим у цьому сенсі є Закарпатський регіон, що 
вирізняється унікальними територіальними й геополітичними 
особливостями, етнокультурним і конфесійним різноманіттям. Часта 
зміна політичних формацій, географічні перепони (гірські хребти 
Карпат) і поліетнічний склад населення, а також віддаленість від 
значних культурних центрів перетворили Закарпаття на особливий 
культурний ареал із самобутнім фольклором, способами комунікації і 
самовираження, мистецькими уподобаннями і художніми практиками. 
Отже, актуальною постає проблема виявлення іманентних рис 
мистецтва краю. У межах даного дослідження ми зосередимо увагу на 
естетико-стильових засадах закарпатської композиторської школи. 

Як відомо, формування композиторської школи відбувається за 
умов професіоналізації музичної культури. Протягом ХІХ ст. єдиним 
видом професійного музикування на Закарпатті був церковний спів, і 
можливість здобути музичну освіту мали лише семінаристи, тому 
композиторська творчість найповніше виявила себе у жанрі духовної 
хорової музики. Демократичні зрушення в житті регіону у міжвоєнний 
період визначили перспективи поступу різних галузей музичного 
життя, зумовили організацію нових форм музикування, виникнення 
мережі різноманітних культурно-освітніх товариств, навчальних 
закладів тощо. Це стимулювало розвиток композиторської діяльності і 
заклало підвалини формування регіональної композиторської школи. 
Хронологічні рамки її функціонування охоплюють близько 80 років (з 
кінця 30-х рр. ХХ ст. – і донині).  

Поняття «школа» використовується представниками багатьох 
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наук і стосується явищ різного порядку. У даному контексті ми 
звертаємось до визначення М.Н.Дрожжиної: «школа – це система, 
умовні межі якої визначаються, з одного боку, сумою традицій, котрі 
функціонують (як результат усвідомленої спадкоємності) в зоні 
«історичної реальності», а з іншого – стилем, що сформувався в 
результаті проведення конкретними творчими особистостями даних 
традицій через сферу індивідуальності до вершинних точок (рівнів) їх 
особистого трансцендування» [2, с.51].  

Закарпатську композиторську школу представляють три 
покоління професійних композиторів: перше – це її засновники 
Д.Задор та І.Мартон, друге – митці, що стали «ядром» регіональної 
організації НСКУ – В.Теличко, В.Волонтир, В.Гайдук, Й.Базел, 
Н.Марченкова, третє – молоде покоління музикантів – В.Янцо і 
Р.Меденцій. Таким чином, спадкоємність поколінь підтверджує 
можливість застосування терміну «школа». 

Усі митці народились і творчо реалізувались на Закарпатті, що 
забезпечило генетичний зв’язок їх естетичних уподобань: подібними 
були знайомство з інститутами й видами побутування музики, 
жанрами і формами професійного мистецтва краю. Однак, варто 
зауважити, що праця кожного покоління обумовлювалась іншою 
політичною системою, соціально-історичними обставинами, умовами 
життя і творчості та стильовими орієнтирами. Д.Задор та І.Мартон 
сформувалися як митці на початку ХХ ст., орієнтуючись, передусім, на 
західноєвропейські романтичні художні еталони. Творчість В.Теличка, 
В.Волонтира, В.Гайдука, Й.Базела наочно репрезентує стильове 
розмежування, опанування нових технік, розширення кола жанрів. 
В.Янцо і Р.Меденцій чутливо сприймають нові художні віяння, творчо 
експериментують з тембрами, техніками, прийомами розвитку.  

Творчості закарпатських композиторів притаманний тісний 
зв'язок із музично-виконавським контекстом регіону: музика писалася 
для місцевих колективів, враховуючи їх потреби та можливості. Це 
визначає і жанрову палітру, і стилістику творів. З огляду на найбільшу 
питому вагу вокально-хорових виконавських сил краю, усі митці 
значну увагу приділяють солоспівам, хоровим обробками, кантатам.  

Плекання пізньоромантичних ідеалів виявилось у створенні 
Д.Задором, І.Мартоном, В.Теличком інструментальних концертів, 
симфонічних рапсодій, поем, сюїт, увертюр, котрі репрезентують нове 
відчуття звукового масштабу, темброве багатство, стимулюють 
творчість солістів-віртуозів.  

Активізація музичного життя регіону у період незалежності, 
поява нових виконавських імен, проведення фестивалів позитивно 
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позначились на жанровому діапазоні творчості закарпатських 
композиторів, мотивуючи їх до інтенсивнішої праці у сфері камерно-
інструментальної музики (сонати, квартети, цикли мініатюр і т. ін.). 
Вагомим здобутком стало написання В.Янцо трьох великих 
симфонічних полотен і камерних симфоній В.Теличка і В.Янцо. Такі 
жанри, на думку Б.Асаф’єва, «слугують зразком зміцнення 
професійного фундаменту музичного мистецтва» [1, с.14] і підносять 
регіональну композиторську школу на якісно новий рівень. 

Концептуальною основою творчої діяльності місцевих 
композиторів є художнє узагальнення поліетнічної фольклорної 
спадщини. Великою  мірою це обумовлене несприятливими суспільно-
історичними умовами, коли саме народна творчість була єдиним 
засобом протистояння денаціоналізації краян. Відтак, народно-пісенна 
творчість стала інтегральною складовою музичної мови кожного 
закарпатського композитора як засіб втілення етичних і естетичних 
ідеалів малої батьківщини. Це виявилось на різних рівнях: змістовної 
сторони музики, що залежить від особливостей національного 
мислення, семантики традиційних жанрів, ладо-інтонаційних зворотів 
та ритмоформул і методів розвитку тематизму. Фольклорні інтонації – 
це «носії суттєвої для етносу емоційно-образної інформації» [3, с.57], 
це запорука безперервної тяглості традицій в межах школи, це «вічний 
двигун» нарощення музичного словника епохи. Для закарпатських 
композиторів такими знаками постають кварто-квінтові поспівки, що 
створюють широку звукову панораму Карпатських хребтів; 
інструментальна речитація, що імітує трембітальні сигнали; ритмо-
інтонаційні формули коломийки, що стали звуковим втіленням 
чуттєвого світосприйняття закарпатця, його активної життєвої позиції. 
Таким чином, сутнісними стилістичними ознаками закарпатської 
композиторської школи постають: програмність, баладність 
драматургії, тяжіння до поемних форм, картинна монументальність, 
етнохарактерне інтонування, танцювальна моторика. Варто зазначити, 
що опора на національну музичну традицію, сформувавшись під 
знаком фольклоризму, поступово піднесла композиторський процес до 
вищої стадії – глибинного оновлення арсеналу композиторської 
техніки, прагнення до подолання нормативності, що відповідає 
засадам неофольклоризму.   

Отже, закарпатська композиторська школа характеризується 
рядом стабільних і мобільних ознак: системністю, наявністю спільних 
традицій, з одного боку, і індивідуальністю конкретного втілення, з 
іншого. Засадничими чинниками її стилетворення виступають: картина 
світу, ментальність, поліетнічність, історичне тло епохи, місцевий 
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фольклор. Водночас, своєрідність прояву регіональних ознак не 
заперечує органічність входження закарпатської композиторської 
школи до цілісного процесу музично-історичного розвитку 
українського мистецтва.  
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ЦЕРКВА ТА ЛІТУРГІЙНИЙ СПІВ НА ЗАКАРПАТТІ  
В ІСТОРИЧНОМУ РОЗВИТКУ 

 

Історія Церкви – це історія того, як в різні часи, в різних містах 
та в різних народів діяла благодать Господня;  які зусилля робили 
люди для освоєння небесних дарів; що перешкоджало чи сприяло 
життю церкви. Історія церкви дана в Апокаліпсисі для всіх часів і 
народів, аж до Страшного Суду. Нам вона подана в символах і образах. 
Пророчо, в історичних джерелах, вона викладається в минулому. 
Історія Мукачівської Єпархії, будучи частиною Вселенської Церкви, 
може бути розглянута і як її окрема глава (в розумінні того, що 
обставини розвитку і життя значно відрізняються її від інших частин). 
Протягом століть тут зустрічались найрізноманітніші впливи: 
Давньоримські, Візантійські, Кирило – Мефодіївські (що прийшли з 
Моравії та Паннонії), Київські, св. Афонської Гори, Семигородські, 
Молдавської Церкви, Сербської, Болгарської, Хорватської, Галицької 
православної, а потім Уніатської Церкви, Римсько-католицький вплив 
Арпадовичів, пізніше втілюючись через Габсбургзьку Братиславу, 
Відень і на кінець Будапешт, вплив реформації через братів 
кальвіністів Ерделя і лютеран Словаччини, Вірменської Церкви, різних 
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раціоналістичних, евіоністичних та містичних сект і т.д. Закарпаття 
було місцем між Сходом та Заходом, Північчю та Півднем, воно 
являлось резервуаром, де зустрілись різні течії, при цьому тут 
збереглись багато давніх звичаїв, обрядів і форм мислення, в тому 
числі і в церковному співі. 

Монастирі на Україні, зокрема на Закарпатті постійно були 
осередками духовної культури для населення краю. Вони сприяли 
розповсюдженню грамоти, в їх стінах велися літописи, переписувалися 
і видавалися як церковні, так і світські книги. Саме з монастирських 
стін вийшло чимало церковних та громадських діячів, науковців, 
письменників, котрі залишили своєму народові безцінну спадщину. 
Тільки з одного мукачівського монастиря світові стали відомі імена 
Іоникія Базиловича, автора «Слов’яно-руської граматики» Арсенія 
Коцака, письменника Анатолія Кралицького. Вони своєю працею та 
наполегливістю сприяли розвитку та збереженню традицій краю, 
зокрема тієї віхи, що стосується богослужбового співу. 

Богослужбовий спів – це одна з найбільш вагомих і важко 
вирішуваних в практичному плані проблем сучасного музичного 
життя. Проблема ця не нова, дає про себе знати уже протягом 300 
років, і на сучасному етапі вона як і колись далека від позитивного 
вирішення. У святій літургії співу надається велике значення, 
символізуючи спів ангелів, він є невід’ємною частиною 
християнського богослужіння. Значна роль співу відводиться у східній 
греко-візантійській церкві. Україна, а саме Київська Русь, 
запозичивши християнський обряд з Візантії, прийняла весь 
богослужбовий чин, а з ним і прекрасний церковний спів. Як вище 
було згадано, спів порівнювався з співом небесних ангелів, хто співає 
на богослужінні тому сторицею примножується. Святий Іоан 
Златоустий писав: «Хто співає, той удвічі молиться». Тож церковний 
спів є універсальною вселюдською мовою молитви, мовою 
богозвернення, котра може висловити невимовне. 

Музична культура Закарпаття, особливо церковна, поки що 
вивчена не досконало і в українських енциклопедичних виданнях 
немає відомостей про неї. Лише в окремих статтях, нарисах йдеться 
мова про музичну культуру найзахіднішого регіону краю. Факти з 
історії церковного співу на  Закарпатті до XVII ст. не збереглися. Хоча 
відомості існування монастирів, парафій дослідниками доводять те, що 
богослужбові книги у XIV – XVI ст. створювались і на Закарпатті. Тож 
безперечно, частина текстів цих книг співалась. Одним із цінних 
джерел у вивченні церковного співу на Закарпатті є літературна 
спадщина Михайла Андрелли-Оросвигівського, рукописна спадщина 
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котрого зберігається у Львові. Діяльність регентів, дяків, зібрані ними 
цінні праці свідчать про церковний спів на Закарпатті (Олексій Петров, 
Юліан Яворський, Іван Панькевич, Олексій Мишанич та інші). Так, в 
останні десятиліття XVIII ст. і на початку XIX ст. на Закарпатті 
працював дяковчитель, переписувач книг Іван Югасевич. Він створив 
понад 30 рукописних збірників – в тому числі 10 нотних Ірмолоїв, 
котрі старанно прикрасив малюнками та орнаментами. У пісенниках 
окрім духовних віршів і пісень, трапляються багато народних пісень – 
переважно без нот. Спроби запису церковного співу були і мають 
вагоме значення. Так в бібліотеці Мукачівського монастиря 
зберігається Ірмологіон Василя Купара, написаний в с. Лоза у 1804 р. 
(він представляє собою один із нотних зразків запису). Таких нотних 
Ірмолоїв є декілька: наприклад переписаний (або записаний) в кінці 
XVIII ст. в с. Невицьке, з чудовим художнім орнаментом. Цікавим та 
важливим джерелом, для історії музичної культури Закарпаття є 
збірник Еміліана Талапковича «Церковное литургийное пение», що 
складається з 78 частин та видане в Ужгороді в 1873 р. В 1906 р. в 
Ужгороді вийшов збірник Іоана Бокшая «Церковноє простопћніє», що 
було записане з вуст Йосипа Малинича. 

У дослідженні церковної монодії на Закарпатті багатий матеріал 
зібрано й опрацьовано в каталозі та інших публікаціях Юрія 
Ясіновського, що складає Ґрунт для подальших наукових досліджень. 
Про Церковний спів на Закарпатті, а саме в монастирях писав Арсеній 
Коцак. Не меншу роль відіграв Костянтин Матезонський в хоровому 
церковному мистецтві, залишивши після себе найкращу пам’ять. 

Серед пам’яток української музики, а саме давньої – особливої 
уваги та великого значення набуває церковна монодія Закарпаття, 
зокрема і Літургійний спів. В сьогоденні назріла необхідність 
збереженню та вивченню національної духовної спадщини, зокрема 
прояви сакрального мистецтва, де важливою складовою виступає саме 
церковний спів, що передавався з вуст в уста нашими праотцями і був 
орієнтиром в їх духовному та повсякденному житті.  

Як писав архімандрит Василій Пронін, «Багато подібного 
співалося, передаючи традиції з вуст в уста. На думку людей котрі 
намагались визначити закарпатський спів, виловлювали, що в основі 
його лежить давній знаменний розспів. В старі часи це записувалось 
крюками або знаменами, від чого і пішла назва. В деякому значенні під 
ним розуміють сербський спів. Зазвичай співає дяк в ніс. Для людини 
котра не звикла до такого співу, він здається мало музикальним. Та 
його цінність полягає в тому, що дяк, або народ, який співає за ним, 
вносить власні інтерпретації.  



50 
 

Цей спів нагадує давні церковні мелодії. Напевно, тому в його 
основі лежить старозавітній спів» [6, с.42].  

Серед новіших дослідників в напрямку церковного співу, слід 
згадати праці Ігора Задорожного, Люби Стегун в котрих 
проаналізовані деякі з жанрів церковного спів на Закарпатті. 

В цій галузі ще залишилося багато незвіданого, і це дає нам 
можливість досконаліше вивчити, дослідити та відкрити світові всю 
красу та автентичну велич церковних традицій наших предків. 
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викладач-методист, доцент, 
заслужений діяч мистецтв України, 

лауреат всеукраїнської премії імені В. Косенка,  
обласної премії імені Д. Задора, 

 Голова Закарпатського осередку НСКУ  
 

ЗНАЧЕННЯ СУЧАСНИХ ЕЛЕКТРОННИХ ТЕХНОЛОГІЙ  
У ПРОПАГАНДІ ТВОРЧОСТІ 

 ЗАКАРПАТСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ 

 

За останні роки суттєво зросла роль електронних технологій у 
збереженні, поширенні та пропаганді музичного мистецтва, зокрема, 
музичних творів закарпатських композиторів на: YouTube, Facebook, і 
це дає помітні позитивні результати. Кількість переглядів і 
прослуховувань вимірюється сотнями і навіть тисячами, наприклад 
Соната для скрипки і фортепіано «With the questions» Віктора Теличко 
у виконанні Мілана Палі та Євгена Іршаї налічує 1697 прослуховувань, 
духовний концерт №4 Василя Гайдука у виконанні Львівської 
заслуженої академічної хорової капели «Трембіта» налічує більше 
1300 прослуховувань, концерт Віктора Янцо спільно з симфонічним 
оркестром Закарпатської філармонії – 78000 прослуховувань, а 
«Мелодія» для кларнету і камерного оркестру В. Теличко, налічує 
більше 1300 переглядів і як і інші деякі твори, записана в двох і навіть 
трьох виконаннях. Твори закарпатських композиторів 
прослуховуються як музикантами-професіоналами, так і любителями - 
непрофесіоналами різних країн, а система коментарів на різних мовах 
з перекладами дозволяє оперативно і безпосередньо висловлювати 
своє враження від почутого. Кількість коментарів до «Мелодії» та 
«Ash-Rock» Віктора Теличко – більше сотні, а особливості 
інтерпретації твору  різних виконаннях можна порівняти зразу. 

 Завдяки новим підходам і сучасним комп’ютерним технологіям 
стає можливим також поєднання відео і аудіо, аудіо і фото, тобто, 
паралельне звучання і нотний текст, що при бажанні дозволяє 
засканувати твір, що сподобався, і взяти його на вивчення. Передача 
твору при цьому відбувається дуже швидко і  дуже «дешево». 

Сучасні комп’ютерні програми загального спрямування і суто 
музичні – сканери, програми набору нот Finale, Sibelius – дозволять 
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швидко і ефективно працювати з старими і понівеченими рукописами, 
попередньо прослуховувати набраний нотний текст різної складності і 
доступності, різних інструментальних, вокальних, хорових, 
симфонічних, змішаних складів. Так сталося, зокрема, з рукописами 
багатьох творів Мілія Кобулея, Михайла Машкіна, Іштвана Мартона, 
Михайла Кречка, Дезидерія Задора, Василя Гайдука. Це стосується і 
творів молодих композиторів  Степана Гіги, Віктора Янцо, Романа 
Меденці, Ренати Сокачек та інших. 

При цьому зберігається принцип міжпредметних зв’язків. Він 
ґрунтується на тісному універсальному зв'язку явищ музичної  
культури, науки, асоціацій у людській свідомості. Оптимальним 
варіантом цього принципу є зв'язки між видами різних мистецтв та 
досягненнями сучасної техніки. 

Завдяки цьому реалізуються  принцип врахування специфіки 
професійної діяльності музиканта та індивідуальних якостей його 
особистості, єдність афективного, наукового, раціонального і 
художньо-творчого компонентів. Отже, сама природа музичного 
феномена вимагає глибоко особистісного ставлення до музики. 

З аналізу сучасного стану сучасного музичного мистецтва і 
сучасних музичних технологій зробимо логічний висновок про 
взаємодію кількох різноспрямованих факторів, які свідчать про те, що 
рушійною силою розвитку сучасних електронних технологій є 
інноваційний рух, що набуває дедалі більшої масштабності.  
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ФОРТЕПІАННИЙ ЦИКЛ «ПОРИ РОКУ» ПЕТРА КОРЖА 

 
Петро Васильович Корж народився 26 січня 1961 року в селі 

Зібранівка Заболотівського району Станиславівської області (тепер 
Снятинський район Івано-Франківської області) в селянській родині, 
помер – 18 лютого 2020 року в Снятині. Батько – Корж Василь 
Петрович, 1923 року народження, вояк Української повстанської армії. 
У 1946 році був засуджений на 20 років каторги, п'ять років без права 
виїзду на рідну землю. Одинадцять років відбував покарання у запо-
лярному місті Норильськ, був амністований, після чого працював на 
Норильському механічному заводі. У цьому північному місті Василь 
Корж зустрів свою долю – Гордій Юлію Василівну, 1941 року 
народження, уродженку села Город Косівського району, родина якої 
також була вивезена до Норильська за сприяння бандерівцям. У жовтні 
1960 року подружжя Коржів повернулося на рідну землю і оселилося в 
Зібранівці. Нелюдська сибірська каторга, поневіряння та знущання 
наклали свій відбиток на здоров'ї Василя Коржа, і у вересні 1963 року, 
після важкої тривалої хвороби він помер. Юлія Василівна до виходу на 
заслужений відпочинок працювала на місцевій тваринницькій фермі. 

Після закінчення Зібранівської восьмирічки Петро навчається на 
хоровому відділенні Чернівецького музичного училища. Від 1980-го 
до 1982-го року служить у війську, а у 1985 році закінчує Калуське 
училище культури. У цей час працює художнім керівником 
Зібранівського сільського клубу. З 1986 до 1988 року стає вчителем 
музики в Олешківській восьмирічній школі, а з 1988 до 2008 – у 
Зібранівській загальноосвітній школі. З вересня 2008 року Петро Корж 
викладає музично-теоретичні предмети у Джурівській школі мистецтв. 

У різні роки митець був художнім керівником кобзарського тріо 
«Дума», оркестру народних інструментів, хорових і фольклорних 
колективів, вокально-інструментальних ансамблів та естрадного гурту 
«Покутяни». 

Величезна любов до національного театру дала наснагу до 
створення драматичних творів «Іван Чорнота» (за творами Андріана 



54 
 

Кащенка), «Микита Кожухар», «Ось тобі й приблуда», п'єс для дітей 
«Новорічна казка», «Зло добро не подолає». У Снятині 2011 року за 
ініціативи митця було створено Асоціацію самодіяльних композиторів 
Снятинщини імені Ярослава Барнича (АСКС). 

Пісенна творчість Петра Коржа розпочинається 1981 року під 
час військової служби. За цей час на світ з'явилися понад дві сотні 
пісень на власні слова та вірші покутських поетів: Мирослава 
Попадюка, Івана Грекуляка, Яреми Гояна, Василя Костюка, Марії 
Фуштор, Орисі Яхневич, Ярослави Корж (дружини композитора), 
Романа Запаринюка, Івана Венгриняка, Григорія Гришка, Василя 
Воєвідка, Ярослава Воробця, Марії Стрибчук-Палійчук, Богдана 
Урсуляка, Катерини Малярчук, Василя Васкана, Іванни Слободян, 
Ольги Федорчук та багатьох інших. Сьогоденним підсумком пісенної 
творчості Петра Коржа є збірники «Заспіваймо, браття, разом», «Пісні 
для маленьких християн», «Співають Карпати» та пісенна збірка у 
співавторстві з Мирославом Попадюком «Понад Прутом». 

Знаковим є вірш поета, присвячений 115-річчю від дня 
народження відомого композитора і диригента, земляка митця, автора 
знаменитої пісні-танго «Гуцулка Ксеня» Ярослава Барнича (1896-
1967). 

Фортепіанний цикл «Пори року» складається з чотирьох частин 
«Зима», «Весна», «Літо» й «Осінь». Важливо, що ілюстрації до кожної 
частини намалював Іван Куравський (1952 – 2014), а вірші написав сам 
композитор. 

Отже, зимовий цикл розпочинається з «Січня» (maestozo). 
«Січень» має святковий, урочистий характер. Звучить низка колядок, 
спочатку «Добрий вечір Тобі», а згодом «Нова радість стала» й «Во 
Вифлеємі». Різнопланова фактура збагачує гармонічну тканину й 
переконливо доводить, що автор вдало використовує фольклорні 
джерела. «Лютий» (alegreto), мелодія наспівного плану, відчуваємо 
вплив народного мелосу й українських народних пісень. «Грудень» 
(andante) представлений оригінальною п'єсою, в основі якої відома 
пісня «Ой, хто, хто Миколая любить». Автор зі смаком використовує 
лаконічні піаністичні елементи, що значно збагачує уяву дітей. 

Цикл «Весна» представлений «Березнем» (andantino). Основна 
тональність F-dur, характер оптимістичного плану, звучать інтонації 
народного мелосу. «Квітень» (moderato) – продовження попередніх 
настроїв, але основна мелодія звучить у мінорній тональності (e-moll), 
що переконливо характеризує весняні емоції і настрої й 
підтверджується прозорою фактурою. «Травень» (alegreto) – досить 
сумна мелодія як для весняного місяця. Тут митець застосовує 
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елементи гомофонно-поліфонічної фактури, а в другій частині вдало 
звучать перекликання між голосами. 

Літній цикл розпочинається п'єсою «Червень» (alegreto). Твір 
має ознаки двочастинності: перша частина світла, весела, виписана в 
тональності G-dur граціозного плану. Згодом відбувається модуляція в 
паралельну тональність e-moll, мелодична тканина наспівного й еле-
гійного характеру. «Липень» (cantabile) – основна тональність F-dur, 
тема мелодійного плану дуже «тепла» й граціозна. В основі п'єси «Сер-
пень» (alegreto) автор використовує українську народну пісню «Гей, 
там на горі та й женці жнуть», в другій частині відчуваємо елементи 
національного фольклору («Вийшли в поле косарі»). Відзначимо, що 
композитор мав за мету ознайомити дітей з народними мелодіями. 

У творі «Вересень» (marciale) використано елементи 
українського фольклорнього джерела. Характер веселий, невимушений 
й граціозний. В основі п'єси «Жовтень» (andantino) мелодична й 
наспівна тема, відчувається, що композитор застосовує елементи 
українського мелосу, але вміло користується методом узагальнення, а 
форма композиції проста тричастинна. «Листопад» (alegreto) – 
наспівна мелодія, використовується перекликання нижніх і верхніх 
голосів, що становить неабияке асоціативне й образне зацікавлення 
молодшими школярами-піаністами. Важливо, що цикл «Пори року» є 
цінним дидактичним матеріалом в удосконаленні професійної 
підготовки майбутніх вчителів музичного мистецтва. 

Ім'я Петра Коржа – лауреата Всеукраїнських пісенних 
фестивалів і літературно-мистецької премії імені Марка Черемшини, 
члена Національної спілки журналістів України подано в 
«Біографічному словнику Прикарпаття» (редактор професор 
Володимир Полєк). За продуктивну просвітницьку працю та активну 
громадську діяльність, вагомий внесок у справу навчання та виховання 
учнівської молоді, розвиток культури та мистецтва, високий 
професіоналізм Петро Корж нагороджений трьома медалями, 
відзначений багатьма подяками, дипломами, грамотами, а також 
Грамотою управління освіти і науки Івано-Франківської обласної 
державної адміністрації та Почесною грамотою Міністерства культури 
і мистецтв України. 
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КАМЕРНО-ВОКАЛЬНІ ТВОРИ  ВАСИЛЯ  
БЕЗКОРОВАЙНОГО 

У СУЧАСНОМУ ВИКОНАВСЬКОМУ ПРОСТОРІ 

 

Василь Безкоровайний (1880-1966) належить до тієї плеяди 
західноукраїнських діячів-просвітників першої третини ХХ ст., які 
уособлювали універсальний тип митця, органічно поєднуючи 
композиторську творчість з виконавством та педагогікою. Культурно-
громадський діяч, засновник музичних шкіл та філій Вищого 
музичного інституту імені М. В. Лисенка, організатор та керівник 
учнівських оркестрів та хорів, укладач репертуарних співаників для 
них, піаніст, концертмейстер, композитор, В. Безкоровайний працював 
вчителем та диригентом. 

Творчий доробок композитора охоплює різноманітні жанри – 
музику до драматичних вистав, дитячу оперету, твори для 
симфонічного оркестру, опуси для фортепіано, скрипки, віолончелі, 
солоспіви, вокальні ансамблі, мелодекламації, хорові твори та обробки 
народних пісень. 

Свого часу ці твори були досить популярними, у концертах 
часто виконувались фортепіанні твори, хори та солоспіви. 

Найбільшу частину доробку в камерно-вокальному жанрі В. 
Безкоровайний створив протягом 1910-х – 1930-х рр. У композитора 
особливий пієтет проявився до творчості трьох поетів, оскільки 
найбільша частина солоспівів написана на їхні тексти. Це поезії 
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Т. Шевченка (крім мелодекламацій, на слова Кобзаря композитором 
написано ще три солоспіви: «Калина», «Посаджу коло хатини», «Сон» 
(«Гори мої»)), Б. Лепкого («Рожевий квіте», «На склоні гір», «Де ж ти 
листочку» та «Снишся мені» − на цей текст у 1905 році створив 
солоспів Н. Нижанківський, а В. Безкоровайний звернувся до нього у 
1920-х роках) та О. Олеся («І знов страшні чутки», «Гроза пройшла», 
«Малесенька ластівка», «Затремтіли струни»,  «Чари ночі»).  

Спираючись на народні пісні баладного типу та елементи 
думного епосу композитор створив баладу до слів Ю. Федьковича 
«Сокільська царівна» та «Молилася», також обробки дум «Плач 
невольників» і «Утеча  братів з Азова». Популярний, 
сфольклоризований вірш Р. Купчинського інтерпретований у солоспіві 
«Засумуй, трембіто». До цього поетичного тексту зверталось багато 
західноукраїнських композиторів, зокрема, В. Безкоровайний написав  
солоспів у 1920-х рр., Н. Нижанківський − у 1922 році, та С. Людкевич 
– у 1934 році.  

На слова М. Шашкевича В. Безкоровайний написав 
«Дністрованку» у стилі українських народних пісень, а текст 
С. Руданського знайшов втілення у його сатиричній пісні «Треба 
всюди приятеля мати», звертався композитор і до поезій Лесі 
Українки, Б. Грінченка, Ю. Федьковича, Ф. Миська та М. Філянського. 
Окремою сторінкою творчості В. Безкоровайного є релігійні твори та 
пісні для дітей. В «український період» було написано декілька 
солоспівів, присвячених Дню матері: «У мамин день» на слова 
Р. Завадовича, «На свято матері» на слова Г. Черінь, «Діточа пісня» 
(без зазначення автора слів). Також композитор писав популярні пісні 
та вокальні ансамблі, серед них: «Для Проліски», «Одне слово», тощо.  

Характерною рисою камерно-вокальної спадщини 
В. Безкоровайного є переважання особистісної лірики, що 
характеризується багатством музичних образів та використанням 
різноманітних форм їх втілення: від споглядальності до 
драматизованої психологічної загостреності, від використання 
інтонаційних зворотів української побутової лірики – до символічних 
елементів. Також солоспіви на слова Т. Шевченка репрезентують 

інший  жанрово-інтонаційний пласт, започаткований ще у творчості 
М. Лисенка, – лірико-драматичний романс з соціальним відтінком, для 
якого характерні поглиблена психологізація музичних образів. 

В. Безкоровайний брав активну участь  у різноманітних 
концертах в Україні та пізніше в еміграції, виконував власні 
фортепіанні твори та супровід до мелодекламацій. Він часто 
акомпанував своїй дружині, яка була також і скрипалькою – 
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С. Стебницькій, солістам тернопільського «Бояну» − М. Гірняковій, 
М. Коренцівній, О. Ваврик, В. Клодзінському, А. Остапчуку. Часто 
саме ансамблева діяльність композиторів-піаністів, співпраця зі 
співаками допомагала краще осягнути специфіку вокального 
мистецтва і скеровувала їхню увагу в бік камерно-вокальної музики, 
спонукала до написання творів для голосу з фортепіано. 

У 1937 році В. Безкоровайний був прийнятий до складу 
СУПроМу, членами якого були лише професійні музиканти. У його 
творах проявилися новітні тенденції, що мали місце у 
західноєвропейській і українській музиці: є композиції для голосу з 
оркестром, популярні на той час мелодекламації. Солоспів «Думи мої» 
на слова Т. Шевченка для тенора у супроводі симфонічного оркестру 
В. Безкоровайний написав у 1935 р. (вперше його виконав 
М. Голинський у Тернополі, існує варіант твору для голосу в 
супроводі фортепіано та віолончелі).  

Солоспіви композитора також з успіхом виконували 
Й. Гошуляк, І. Дольницька, В. Луців, Л. Волянська, квартет 
«Верховина» [3]. Мелодекламації виконувала донька композитора 
Неоніла.  

Після років забуття, у періоді незалежності України твори 
багатьох незаслужено забутих композиторів повернулися до слухачів. 
Велику роль у популяризації творчої спадщини композитора відіграло 
науково-творче товариство Василя Безкоровайного, яке створив у 
Сімферополі у 1999 році внучатий племінник композитора, 
заслужений працівник України Богдан Безкоровайний. Діяльність 
товариства великою мірою спричинилася до видання друкованих 
нотних збірників: вокальних, фортепіанних та скрипкових творів 
композитора. Товариство організовує культурно-мистецькі акції: 
проводяться численні концерти присвячені творчості 
В. Безкоровайного, презентації, здійснюються телепередачі, 
радіопостановки, фондові записи різножанрових творів на 
Українському радіо.  

Ґрунтовна робота над записом компакт-диску «Затремтіли 
струни» (2002), що тривала впродовж шести років, була проведена  
заслуженою артисткою України Наталією Безкоровайною (сопрано), 
заслуженим артистом України Василем Бокочем (баритон), Олесем 
Журавчаком (сопілка), Володимиром Гонтаром (скрипка), заслуженою 
артисткою України Ганною Нужою (віолончель), Людмилою Скірко 
(фортепіано) та оркестром народних інструментів Національної 
радіокомпанії України під керівництвом Святослава Литвиненка.  

Компакт-диск «Народжена вогнем» вийшов у 2004 році і 
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включає 23 вокальні композиції, які співачка Наталія Безкоровайна 
записувала з 1996 року на Українському радіо у супроводі народного і 
симфонічного оркестрів Національної радіокомпанії України. 

Наталія Безкоровайна активно включає солоспіви композитора 
до свого репертуару, пропагує їх у різноманітних концертних 
програмах. Зокрема, у 2001 році вони звучали на ХІІ Міжнародному 
фестивалі «Київ музик фест», у 2004 – на V Міжнародному музичному 
конкурсі «Синій птах», що проходив у Сімферополі. Співачка (лірико-
колоратурне сопрано), що має у своєму репертуарі понад 300 творів і є 
українською першовиконавицею сольної партії у «Різдвяній ораторії» 
К. Сен-Санса, постійно поповнює репертуар новими чи призабутими 
творами з української мистецької скарбниці. Її вокал зачаровує 
слухачів, а їхня душа, «як ті солов’ї з пісні, і сміється, і плаче, 
огортається зажурою і сповнюється любов’ю і теплотою до своєї землі, 
до рідних країв, до України», − так тепло описує враження від співу  
Н. Безкоровайної  К. Криворученко [4]. 

У 2000 році відбулися масштабні мистецькі акції присвячені 
120-ти річчю з дня народження композитора, що пройшли у Києві, 
Тернополі, Ужгороді, Луганську, Донецьку, Сімферополі, Севастополі. 
Зокрема, в одному з концертів у Львові виступили О. Громиш, Я. 
Крилошанська.  

У 2005 році пройшли ювілейні концерти до 125-ліття 
композитора в різних містах України, а до 130-річчя композитора 
відбувся концерт «Повернення скарбів» у Сімферополі в Білій залі 
Кримської філармонії. Вокальні композиції виконав ансамбль під 
керівництвом О. Прокопець, Н. Безкоровайна виступила з 
концертмейстером Т. Єрмаковою, Ф. Марченко − з І. Семухіною-
Боровською, також звучала мелодекламація в інтерпретації О. 
Горковенко. А на батьківщині композитора, в Тернополі відбулася 
перша постановка оперети «Червона шапочка». 

У 2013 році Н. Безкоровайна з успіхом виконувала солоспіви 
композитора та презентувала компакт-диски в українському освітньо-
культурному центрі та осередку НТШ у Філадельфії та в українському 
музеї у Нью-Йорку. 

Товариство В. Безкоровайного проводить численні концерти-
презентації нотних збірників. Зокрема, у 2015 році відбулася 
презентація в Києві у концертній студії Національної радіокомпанії 
України та у музеї Соломії Крушельницької у Львові у 2016 році. 

Активно популяризуються солоспіви композитора в 
студентському репертуарі, виконуються в концертах. Зокрема, у 2011 
році відбувся концерт солоспівів Я. Ярославенка та В. Безкоровайного 
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у ЛНМА імені М. Лисенка (виконавці: студенти класу проф. М. 
Жишкович та доц. О. Басси). 

Вагома частина мистецької спадщини західноукраїнських 
композиторів, що була незаслужено забута чи штучно вилучена з 
мистецького обігу, у теперішньому часі починає посідати належне їй 
місце у сучасному музичному просторі. Твори повертаються в 
Україну, звучать у концертних виконаннях та залучаються до 
наукового обігу. 
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ВОКАЛЬНО-ХОРОВАЯ КУЛЬТУРА  УКРАИНСКОЙ 
ДИАСПОРЫ  В БЕЛАРУСИ: ТВОРЧЕСКАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ  

АНСАМБЛЯ УКРАИНСКОЙ ПЕСНИ И ОБРЯДА «ВАТРА» 

 
Среди активных и творчески настроенных участников 

украинской диаспоры в разных уголках Беларуси одним из горячо 
любимых занятий является пение. Это наиболее массовое увлечение, 
которое помогает не терять бодрости духа в сложных жизненных 
обстоятельствах, чувствовать национальную принадлежность, 
поддерживать национальное самосознание, не забывать свою 
самобытную культуру, обычаи и традиции, язык, фольклор, ощущать 
идентичную общность.  

В Беларуси на сегодняшний день существуют шестнадцать 
общественных организаций украинцев, из которых тринадцать 
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зарегистрированы белорусскими органами юстиции. Восемь из них 
входят в состав Республиканского Белорусского общественного 
объединения украинцев «Ватра», три являются членами Украинского 
Всемирного Координационного Совета. Данные сообщества, 
устраивая художественные выставки, концерты, литературные чтения, 
всевозможные конкурсы, занимаясь издательской деятельностью, 
ведут большую просветительскую работу, способствуя активному 
продвижению украинской культуры на территории Беларуси. При 
организации музыкальных мероприятий общественно-культурными 
объединениями украинцев Беларуси данные структуры сотрудничают 
либо с профессиональными исполнителями, либо приглашают 
творческие единицы      музыкантов-любителей, которые занимаются 
творчеством на общественных началах внутри самой диаспоры. При 
этом, несмотря на такую весьма активную популяризацию музыки 
Украины, на белорусских ведущих концертных площадках сегодня 
произведения украинских композиторов услышишь нечасто.  

Репертуарные предпочтения ограничиваются тут в основном 
произведениями, которые благодаря своей популярности давно стали 
олицетворением Украины, ее культурными брендами. К таковым 
относятся «Щедрік» Н. Леонтовича, «Пісня про рушник» П. 
Майбороды, «Червона рута» В. Ивасюка, «Реве та стогне Дніпр 
широкий» Д. Кріжановского, «Думи мої, думи» Е. Козака, 
«Чорнобривці» В. Верменича и некоторые другие сочинения. Более 
широкого знакомства белорусских слушателей с вокальной и хоровой 
украинской музыкой практически не происходит. Особенно сложная 
ситуация складывается с исполнением новых произведений, которые 
написаны композиторами относительно недавно, но которые уже 
заняли прочное место в репертуаре ведущих исполнителей и 
коллективов Украины. Причин этому на сегодняшний день существует 
несколько. Во-первых, несмотря на большое количество печатных 
информационных источников, интернет-ресурсов в Беларуси 
достаточно мало сведений о развитии современной музыкальной 
культуры Украины. Как следствие данной причины – имена многих 
авторов, исполнителей, коллективов и их творчество остаются 
неизвестными не только широкому кругу меломанов, но даже 
музыкантам-профессионалам. Также практически полностью 
отсутствует возможность бесплатного получения «свежей» 
украинской нотной литературы. Музыкальные издания, имеющиеся в 
наличии в библиотеках Беларуси сегодня достаточно старые, 
полученные еще в советские годы, и этот фонд совсем не обновляется. 
Если же вдруг появляется какой-то новый нотный сборник, то, скорее 
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всего, он является частным приобретением конкретного музыканта и 
широкому кругу коллег-исполнителей так и остается недоступным. 

Одним из ведущих коллективов украинской диаспоры в 
Беларуси является Ансамбль украинской песни и обряда «Ватра». Это 
любительский хор, которому в 2021 году исполнилось уже 25 лет. Он 
был основан в 1996 году при Минском городском культурно-
просветительском общественном объединении украинцев «Заповіт» и 
финансовой поддержке Учреждения культуры смешанного типа 
«Республиканский центр национальных культур», который 
предоставил молодому коллективу репетиционную базу. Первым 
руководителем ансамбля стала выпускница кафедры белорусского 
народно-песенного творчества Белорусского государственного 
университета культуры и искусств Марина Яцкевич. 

Период работы ансамбля «Ватра» с 1996 по 2012 годы – это 
время, когда коллектив работал в рамках популяризации украинского 
народно-песенного творчества, делая упор на подготовку, прежде 
всего, театрализованных фольклорных действ. Среди обрядовых 
тематических постановок, которые были показаны коллективом, 
наиболее интересными и запоминающимися были «Андріївські 
вечорниці», «Вертеп», «Різдвяні вечори», «Весняні заручини», 
«Купальська ніч». Несколько особняком стоит в этом списке 
литературно-музыкальная композиция по произведениям Т. Г. 
Шевченко «Жіноча доля», в которой в качестве музыкального 
материала использовались не только народные песни, написанные на 
стихи Великого Кобзаря, но и авторские произведения, созданные 
украинскими композиторами. В данный период начинается и 
фестивально-конкурсная жизнь «Ватры». Первые успешные показы 
коллектива проходят на Республиканском фестивале национальных 
культур в Гродно, «Славянский базар» в Витебске, международном 
фестивале зимних обрядовых праздников «Коляда» в Ровно и 
Житомире, фестивале «Коломийка» в Коломые. В 2010 году ансамбль 
принимал участие в III Всеукраинском съезде украинцев зарубежья в 
городе Львове и был награжден Почетной грамотой. Кроме того 
коллектив был постоянным участником всех мероприятий, 
организуемых руководством диаспоры, Посольством Украины в 
Республике Беларусь и Республиканским центром национальных 
культур.    

Несмотря на успехи в творческой жизни Ансамбля украинской 
песни и обряда «Ватра» к 2012 году наступил творческий кризис. К 
тому времени в коллективе сменилось несколько руководителей, 
которые, не видя особых перспектив для развития и роста, пробуя 
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поначалу работать с ансамблем, позже просто уходили из «Ватры», не 
веря в возможности данной творческой единицы. В результате начался 
процесс распада певческого состава. На репетиции продолжали 
приходить лишь самые преданные участники. От полной ликвидации 
спасла ансамбль Шарова Ирена Константиновна – старейший участник 
«Ватры». В критический момент она, официально взяв на себя 
функцию руководителя коллектива, стала искать 
высококвалифицированного музыканта, хорового дирижера, который 
смог бы изменить сложившуюся ситуацию и вывести ансамбль из 
кризиса. 

С марта 2012 года (официально с 2015 года) руководителем 
Ансамбля украинской песни и обряда «Ватра» является Володченко 
Александр Юрьевич, выпускник вокально-хорового факультета 
Белорусской государственной академии музыки (класс Народного 
артиста СССР и Беларуси, лауреата Государственной премии, 
профессора В. В. Ровдо). Своей целью новый руководитель поставил 
превращение ансамбля «Ватра» в хоровую капеллу. Кропотливая 
профессиональная дирижерско-хормейстерская работа позволили ему 
не только вывести коллектив из кризиса, но и поднять 
исполнительские возможности «Ватры» на новый уровень. 
Постепенно увеличился и количественный состав участников – с 5 – 7 
человек до 20 – 22. В хоре на данный момент поют как этнические 
украинцы, так и белорусы. Это люди разных профессий, не имеющие 
профессионального музыкального образования, но которые хотят 
научиться петь.   

На сегодняшний день «Ватра» исполняет в большей степени 
миниатюры, написанные для классического 4-хголосного смешанного 
хора a cappella и с сопровождением. Репертуар ансамбля составляют 
обработки украинских и белорусских народных песен, классические 
авторские партитуры и современные произведения композиторов 
Украины, сочинения зарубежных авторов, колядки, духовная музыка. 
Хор не боится экспериментировать, раздвигать стилистические рамки 
и выходить за пределы своего привычного амплуа. В период с 2015 по 
2022 годы участниками «Ватры» были реализованы следующие 
крупные творческие проекты: концертные программы «Пісенні 
візерунки України», «Спявай сяброўства», «Лисенківський вечір», 
Музыкальное Евангелие «З Христом дорогою Христа» (по мотивам 
украинских духовных кантов), Литературно-музыкальная композиция 
«Різдво-Коляда», «Творческие встречи под Старый Новый год» 
(совместно с Майей Сайпель и детским этно-хором «Перлинка» (г. 
Славута, Хмельницкой области)).  
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Помимо выступлений в разных уголках Беларуси ансамбль 
продолжает принимать активное участие в фестивалях и конкурсах на 
Украине и за рубежом, завоевывая не только Гран-при и лауреатские 
звания, но и покоряя новые слушательские аудитории. Среди 
многочисленных музыкальных форумов, в которых принимала участие 
«Ватра» следует отметить следующие: «Велика Коляда» во Львове, 
«Пісенні візерунки» в Буче, «Art-Vivat», «Дарничанка скликає друзів» 
и «Пісня над Дніпром» им. А. Авдиевского в Киеве, «Spring life 
festival» 2021» в Чернигове, «Всеукраинский онлайн-фестиваль 
Рождественских песнопений» в Остроге, «Красносільськи вітряки» в 
Ровенской области, «Подих Різдва» в селе Кирилловка 
Мелитопольского района Запорожской области. В 2017 году хор за 
отличные достижения в возрождении лучших традиций национальной 
вокально-хоровой культуры был награжден Почетной грамотой 
Национального Всеукраинского союза музыкантов. Деятельность 
«Ватры» высоко была оценена украинскими хормейстерами, среди 
которых Петр Андрейчук, Василий Чучман, Лина Зеленянская, Ольга 
Баглай, Мирон Дацко.  

Таким образом, Ансамбль украинской песни и обряда «Ватра» 
является в Беларуси ведущим певческим коллективом, 
популяризирующим вокально-хоровое творчество Украины. Репертуар 
коллектива стилистически и жанрово разнообразен, включает как 
простые ансамблевые гармонизации, так и сложные развернутые 
хоровые партитуры. При этом хор исполняет как известные 
произведения (например, «Щедрик», «Реве та стогне Дніпр широкий», 
«Заповіт», «Думи мої, думи»), так и вовсе недоступные широкому 
кругу белорусских слушателей, которые при этом по своим 
исполнительским качествам и характеристикам не уступают 
общепризнанным «хитам». Активная работа по популяризации 
лучших образцов украинского народно-песенного наследия и 
сочинений композиторов Украины, неповторимая исполнительская 
манера, художественная целостность и яркие интерпретации 
содействовали широкой известности Ансамбля украинской песни и 
обряда «Ватра» в Беларуси и за ее пределами.  
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КЗ «Ужгородський музичний фаховий коледж імені Д.Є.Задора» ЗОР 
Циклова комісія «Теорія музики» 

 
Дідик Іванна Юріївна, 

викладач 

 

ОЛЕКСАНДР КОШИЦЬ – БАТЬКО УКРАЇНСЬКОГО 
СПІВУ  НА ЧУЖИНІ 

 
Олександр Кошиць! Це ім’я повертається до нас із забуття, як і 

багато інших імен, яскравих і непересічних, без яких важко уявити 
сьогодні нашу культуру. 

Талановитий диригент, композитор, фольклорист О.Кошиць був 
людиною, яка відірвавшись від своєї батьківщини географічно, ніколи 
не втрачала з нею єдності духовної у Америці. 

О.Кошиця називають «батьком» українського народного співу в 
Америці, адже США можна вважати найпершою країною, що з 1870 
року приваблювала найзначніші групи українських переселенців. 

Національний хор під керівництвом О.Кошиця у повному складі 
виїхав з України після Першої світової війни у зарубіжне турне. В 
1923 році О.Кошиць і більша частина хору вирішили залишитися у 
США. Із своїм хором О.Кошиць здійснив успішні поїздки з 
концертами по різних штатах, де познайомив широку американську 
публіку з мистецтвом хорового співу. Український національний хор 
став своєрідним каталізатором у пожвавленні діяльності українських 
мистецьких колективів у США. 

Ім’я О.Кошиця набуло значної популярності в Києві ще в 
першому десятиріччі XX ст., коли молодий диригент під опікою і 
керівництвом батька української  музики  М.В.Лисенка робив перші 
кроки на великому шляху музичного мистецтва. А вже в другому 
десятиріччі слава про нього як про талановитого диригента 
розкотилась скрізь по Україні, а згодом і по всьому світу. 

Народився Олександр Антонович Кошиць 11 вересня 1875 року 
в сім’ї священника в селі Ромашки Канівського повіту на Київщині. 
Коли майбутньому музикантові виповнилось два роки, його батько 
переїхав у село Тарасівку Звенигородського повіту на Київщині. 
Зворушливо, з великою любов’ю, згадує О.Кошиць свої рідні місця, 
чудових людей серед яких пройшло його дитинство. Розкішна  чарівна 
природа наклала відбиток на його характер, сприяла вихованню 
видатного художника. Та найбільше значення для формування його 
таланту мало те, що з раннього дитинства Олександр знаходився під 
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впливом народної музики. Його мати дуже любила співати, знала 
багато пісень. Кохалася в піснях і вся сім’я. 

Навчаючись в Київській духовній академії Олександр 
одночасно керував хором академії, який він за спогадами 
П.Козицького « … підняв високо з технічного і художнього боку». 

Після закінчення академії в 1901 році О.Кошиць переїхав до 
Ставрополя на Кавказі, де жив тоді талановитий диригент-композитор 
В.Д.Беневський – учитель відомого майстра хорового мистецтва, 
професора К.К.Пігрова. Дружба і листування з В.Д.Беневським 
тривала все життя. 

Велике обдарування О.Кошиця не могло пройти повз увагу 
класика української музики М.В.Лисенка, з яким О.Кошиць 
познайомився ще в 1893 році, коли показував йому свої перші записи 
народних пісень. На пропозицію Кубанського відділу російського 
етнографічного товариства, М.В.Лисенко рекомендував свого учня для 
збирання пісень на Кубані. Під час трьох музично-етнографічних 
експедицій О.Кошиць зібрав і записав понад 500 козацьких, 
українських та інших пісень, за що в 1907 році одержав золоту медаль 
на етнографічній виставці в Катеринодарі. 

З 1904 року О.Кошиць – викладач співів різних учбових 
закладів міста Києва та керівник хору музично-драматичної школи 
М.В. Лисенка. В 1905-1906 він разом з М.Лисенком керує хором 
філармонічного товариства «Боян». В 1906 році Олександр стає учнем 
школи Лисенка по класу композиції. У 1908 році О.Кошиць почав 
керувати хором студентів Київського університету. На конкурсі хорів 
у міському оперному театрі в 1909 році він одержав перший приз від 
публіки. 

Слава про талановитого диригента зростала з кожним днем. Він 
часто виступає з хорами в залі купецького зібрання пропагуючи твори 
Лисенка, Стеценка, Леонтовича, Ступницького, Демуцького та інших 
українських композиторів а також твори російських та західно-
європейських класиків. 

Виступи О.Кошиця з українськими піснями, веснянками, 
колядками, концерти під час Шевченківських днів завжди 
перетворювались на велике свято української музичної культури. 
Висока оцінка здібностей диригента М.Лисенком якнайкраще свідчить 
про великий талант молодого митця. 

У 1911 році О. Кошиця запросили керувати хором 
імператорського музичного училища, а в наступному – він починає 
працювати головним диригентом у театрі М.Садовського, не 
залишаючи концертної діяльності. В 1913 році, коли відкрилася 
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Київська консерваторія О.Кошицю пропонують посаду викладача по 
класу хорового співу. В цьому ж році він став на чолі хору вищих 
жіночих курсів. В 1914 році хор курсисток об’єднують з хором 
студентів університету, і в Києві утворюється мішаний студентський 
хор. В 1916 році вже славнозвісного О.Кошиця запрошують 
диригентом і хормейстером Київської опери. Атмосфера, що панувала 
тоді в Київському російському оперному театрі, прийшлася йому не до 
душі, і попрацювавши один сезон, він залишає роботу в опері. 

В цей же період О.Кошиць провадить активну композиторську 
діяльність, працюючи головним чином у галузі художньої обробки 
українських  народних пісень. 

Ще в 1912 році народилася ідея познайомити народи інших 
країн з українською народною піснею. Але відсутність коштів, Перша 
світова війна, перешкодили здійснити цей задум. Після Лютневої 
революції знову почалась кампанія за здійснення цієї ідеї, але через 
несприятливу політичну ситуацію, що створилася на Україні 
підготувати таку подорож не вдалося. Пізніше ідею посилки 
українського хору за кордон підхопили проводирі Директорії, маючи 
на увазі використати її в своїх цілях. 

Вирушив за кордон український хор із Києва в 1919 році на чолі 
з українським композитором К.Стеценком та композитором-
диригентом О.Кошицем. Хор за кордоном кілька разів змінював назву 
і переформувався, склад його налічував від 75 до 35виконавців. Турне 
Української республіканської капели було розраховане на цілком 
логічне повернення додому після завершення програми. 

 Тріумфальні виступи в країнах Західної Європи на 
американському континенті , а разом з тим гірке, болісне, ностальгійне 
самопочуття людей, які всупереч власним бажанням стали 
політичними емігрантами, адже самостійну українську державу 
задушено. Якщо вони не хочуть жити під п’ятою російського-
комуністичного режиму, то вороття додому не має. 

 Вони знайшли притулок на чужині. На зібрані поміж себе гроші 
вони споруджували церкви, рідні школи, мистецькі галереї, 
утримували на них хори й ансамблі, засновували радіостудії, видавали 
книги, журнали, газети. Творили духовний український острів в океані 
чужої чужини, навіть ставши громадянами інших держав, жили 
справжнім українським життям. 

Оселившись у США, О.Кошиць теж керує хором, а також так 
званою «Сімкою» хорів в Нью-Йоркській окрузі. Пише хорові, світські 
й духовні твори, обробки українських народних пісень. В еміграції 
відкрився його педагогічний талант, а крім того починає писати 
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спогади. Вертав думкою в далекі краї і далекі дні оглядав поглядом 
пам’яті обличчя свого дитинства і юності. Переконувався, що минуле 
не вмирає й не запада в глибоку летаргію, воно справді живе в 
сучасному ставши його тінню крізь дні і ночі і десятиліття. 

Сталося так, що ні українська громада США ані державні 
чинники цієї країни не змогли належно оцінити геній О.Кошиця, і 
відповідно використати його величезний талант і багатющий досвід, 
який поза сумнівів, значно збагатив би музичну культуру Америки. 
Судячи з листування, ця неувага і байдужість до його великих 
можливостей і щирого бажання працювати дуже гнітила й тривожила 
О.Кошиця. 

У 1941 році один з відповідальних керівників в осередку 
української культури й освіти в Канаді, доктор мистецтвознавства 
П.Масенко запрошує О.Кошиця до Вінніпега, щоб разом відкрити там 
диригенсько-вчительські курси, аби готувати керівників хорів для 
українських громад у різних провінціях, а навіть країнах. Працюючи 
на курсах, О.Кошиць  також керує хором, поспішає закінчити свої 
спогади. Там в Америці, він писав їх упродовж кількох років, 
епізодично. А нині, відчуваючи, що сили залишають його, взявся до 
написання книжки впритул, щоб встигнути завершити все задумане. 
Навіть лежачи на смертному одрі він диктує їх дружині, просить дещо 
скоротити, чи навпаки розширити. 

Спогади він доводить до 1919 року. Решта життєвих вражень 
О.Кошиця висвітлена в його щоденнику «З піснею через світ». Це 
своєрідна автобіографія митця, сповідь душі людини, яка прожила 
надзвичайно багате, змістовне життя, зустрічалася з багатьма й 
співпрацювала з усіма передовими діячами літератури і мистецтва 
України кінця XIX початку XX ст. – М.Лисенком, К.Стеценком, 
М.Леонтовичем, Я.Степовим, Й. Садовським, П. Саксаганським, 
В.Верховинцем, М.Коцюбинським, Л.Українкою, М.Вороним, 
В.Самійленком та багатьма іншими. 
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ТВОРЧІ ЗДОБУТКИ УКРАЇНСЬКИХ МИТЦІВ В 
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Михайло Гайворонський (1892–1949) увійшов до історії 

української музики як композитор, музичний критик, диригент, 
педагог, скрипаль. У його творчому доробку стрілецькі пісні, 
опрацювання українських народних пісень, хори, солоспіви, музика до 
театральних вистав, релігійні твори, пісні для молоді, скрипкові п’єси, 
камерно-інструментальна музика, оркестрова та інше. Починаючи з 
1929 року, він дописує до україномовного часопису «Свобода» в 
США. Перша публікація присвячена представленню нових творів 
Романа Придаткевича. Фахову оцінку пресодрукам М. Гайворонського 
дав В. Витвицький зазначаючи, що «в них прослідковується ґрунтовне 
ознайомлення автора з теорією й історією музики та з самою 
музичною літературою; перед нами – музикант широкого мистецького 
кругозору, якому близькі і такі царини, як література, пластичне 
мистецтво, театр, а також естетика й філософія; музикант-громадянин, 
для якого музична культура є важливою суспільно-національною 
справою. Водночас в цих працях читач бачить не тільки теоретика-
дослідника, а практика й організатора»[1, с. 137–138]. 

Рецензія М. Гайворонського «З творчости Р. Придаткевича 
як композитора» [3, 3] за 1940 рік присвячена розгляду «Сюїти» для 
симфонічного оркестру відомого скрипаля, композитора, культурно-
освітнього діяча української діаспори Романа Придаткевича. 
Відзначаючи запис та виконання цього твору рочестерським 
оркестром під керівництвом диригента Г. Ненсона, журналіст із 
гордістю пише: «український твір українського композитора в 
програмі американських симфонічних оркестр, це дійсно білий крук» 
[3, с. 3]. Зазначена композиція неодноразово виконувалася також і 
детройтським симфонічним оркестром під батутою В. Пуле.  

У газетному дописі М. Гайворонський, висловлюючи свої 
захоплення «Сюїтою», подає її музичний аналіз. Він зазначає, що «усі 
частини дають один образ героїчної доби нашої історії (козаччини)» 
[3, с. 3]. Зупиняючись на кожній частині зокрема, журналіст наголошує 
на глибокій опорі митця на народнопісенну музику. В першій частині 
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«Увертюри» використано дві теми: кобзарську пісню «Про дівку 
бранку» та козацьку пісню «Стоїть явір над водою»; в другій – 
«Церемоніяльний танок», ритм якого «нагадує нам загально приняті 
тоді в Европі статочні танці» [3, с. 3], третя частина «Козацький спів» 
ґрунтується на пісні «Гей і закувала сива зозуленька», четверта – 
«Сцена і Дудочка» – побудована на матеріалі пісні «Про дівку бранку» 
(вступ) та танцювальних ритмах «Дудочки». М. Гайворонський 
наголошує читачеві на особливостях цього твору, а саме на 
індивідуальному способі музичного вислову, який «в Р. Придаткевича 
не простий, а дуже складний. До такої музичної мови слухачеві треба 
привикнути» [3, с. 3]. Позитивно оцінюючи творчість митця, 
журналіст пише: «музика Р. Придаткевича високовартісна і тому його 
вклад у нашу культуру цінний і дорогий» [3, с. 3]. 

У публікації «Опришки (у народній пісні)» [4, с. 4; 5, с. 4; 6, с. 
4] музичний-критик здійснює огляд фольклорних зразків, у яких 
оспівані народні месники – опришки. Допис побачив світ у чотирьох 
частинах. Подаючи історичні події карпатського краю під гнітом 
Польщі, журналіст в першій частині представляє імена опришків: 
«Дрозденко, Пискливий, Пинта, Нестор, Панчишин й інші» [4, с. 4]. 
Серед них виділяється Олекса Довбуш, образ котрого 
М. Гайворонський змальовує у художньо-літературні формі: «палкий 
мов іскра, бистрий як олень, смілий мов лев, неустрашимий, а при тім 
лагідний та лицарський супроти безборонних» [4, с. 4]. Автор розлого 
аналізує сюжетне наповнення народнопісенних зразків про народного 
героя, а саме «Ой, попід гай зелененький» [4, с. 4], «Попід гайок 
зелененький» [4, с. 4].  

У другій частині публікації журналіст характеризує пісню «В 
Чорногорі Роман лежить» [5, с. 4], а також згадує лемківський 
фольклор про опришків.  

Автор насичує пресодрук роз’ясненням слів, що належать до 
бойківського діалекту. Вартісним критичним матеріалом є оцінка 
М. Гайворонським музичних особливостей цих мелодичних взірців. 
Він пише: «Оспівував бойко подію на старо-український лад і так, як і 
оспівується смерть в родині (у похоронних голосіннях), чи лицарсько-
козацькі події в думах. Подібностей цієї епічної пісні до думи багато. 
Не бачимо тут пісених строфок, а тільки періоди (тиради), в яких 
замикається поодинокий образець. Маємо тут і архаїчні слова і 
діеслови і окінченя речень» [5, с. 4]. У третій частині автор знову 
повертається до лемківських народнопісенних взірців, зокрема «про 
Янчика-розбійника» [6, с. 4], а також характеризує гуцульську пісню 
«Про опришка Марисюка» [6, с. 4].  
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Пресодрук є вартісним з огляду на те, що М. Гайворонський у 
популярній формі представляє українсько-американському читачеві 
пісенну спадщину, наголошуючи, що «тільки висококультурний нарід 
міг створити такий шедевр!» [6, с. 4] як композиції про опришків. 

Дописом «Повний збірник народних пісень М. Леонтовича» 

[7, с. 4] М. Гайворонський повідомляє громадськість про вихід у світ 
нотного альбому хорових творів відомого українського композитора. 
У публікації журналіст детально зафіксовує канадських видавців, 
зазначаючи: «Накладом Української книгарні в Саскатуні, Канада, а 
заходом її підприємчивого управителя П. Ткачука, перевидано 
хоральні композиції Миколи Леонтовича. Збірник попереджує зі 
смаком опрацьована заголовна сторінка, виконана арт-малярем 
Ю. Бриком, його праці портрет М. Леонтовича, слово від видавництва, 
а вкінці коротка біографія композитора» [7, с. 4]. Журналіст здійснює 
екскурс історією видань хорових творів, починаючи від київського 
збірника 1924 року і до канадського тиражу 1941 року. Публікація 
насичена пізнавальним матеріалом з життєтворчості митця, що надає 
пресодруку просвітницького характеру. Завершує свій допис 
М. Гайворонський патріотичним утвердження, що М. Леонтовича є 
«один із найкращих синів України» [7, с. 4]. 

Арт-анонс М. Гайворонського «З нагоди концерту 
Р. Придаткевича» [2, с. 3] знайомить читачів зі скрипковою творчість 
митця, котрому журналіст присвятив чимало публікацій. Автор, 
характеризуючи його тричастинну Сонату для скрипки та фортепіано, 
наголошує на використанні народнопісенного та танцювального 
матеріалу. Він зазначає, що композиція «є серіозна, скомплікована і до 
виконання трудна. Робить вона вражіння великого і прекрасного 
образу, зложеного із дрібненьких ріжнокольорових камінців» [2, с. 4]. 
На думку публіциста, особливо професійно злагодженими є 
взаємовідношення обох партій. «Фотепіянову партію виконає Павло 
Ґаліко, один із найславніших піяністів-композиторів. (…) Решту 
програми буде супроводити молодий і талановитий піяніст із Відня 
(прізвище на жаль журналіст не повідомляє. – У. М.)» [2, с. 3], – пише 
М. Гайворонський і є гордий з того, що наш земляк пропагує 
українську музику «із першорядної естради» [2, с. 3]. 

Пресодруки М. Гайворонського віддзеркалювали життя 
української мистецької громади в культурно-освітньому 
інформаційному просторі США. 
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ХОРОВІ КОЛЕКТИВИ УКРАЇНСЬКОЇ ДІАСПОРИ 
КАНАДИ ЯК ОРГАНІЧНА СКЛАДОВА УКРАЇНСЬКОЇ 

НАЦІОНАЛЬНОЇ КУЛЬТУРИ 

 

Духовна спадщина народу України включає надбання 
національної культури українського народу, що створені як в Україні, 
так і за її межами, в діаспорі, всюди, де твориться українська культура. 
Вивчення мистецько-культурного життя української діаспори в 
контексті загальнонаціонального культуротворчого процесу займає 
особливе місце в дослідженнях концепцій розвитку національної 
культури в Україні [6, с.105]. З історії української діаспори у 
вітчизняній та зарубіжній літературі нагромадився досить широкий 
пласт видань, які висвітлюють різноманітні проблеми, що стосуються 
виникнення української спільноти в Північній та Південній Америці, 
Канаді, основних етапів еміграції українців, створення і діяльності їх 
культурно-просвітницьких, наукових, професійних, молодіжних та 
інших організацій в цих країнах [3; 5]. Розглядаючи процес 
становлення та еволюції культурного простору в українській діаспорі в 
загальному та його музичної царини зокрема, дослідники основний 
акцент роблять на функціонування хорового мистецтва. Як писав 
відомий музикознавець української західної еміграції В. Витвицький, 
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що українська хорова культура – «один з перших повноцінних виявів 
українського мистецького світосприйняття» [1, с. 103]. Через 
неперевершене хорове мистецтво світ здавна пізнавав Україну, її 
музику, її історію. 

Сучасний етап історії розвитку української культури в діаспорі 
розпочався із здобуттям незалежності України, із встановленням 
дипломатичних зв’язків між суверенною Україною та країнами 
Західної Європи, Північної та Південної Америки, Канади та 
Австралії. Поряд із розгалуженою системою економічних, наукових 
відносин на міждержавному рівні діють освітянські та культурні 
обміни. Приїжджаючи в Україну, діаспорні хорові колективи сприяють 
духовному відродженню на рідних землях, допомагаючи знайти шляхи 
кращої інтеграції у світовий культурний простір. 

Мета дослідження – розглянути діяльність хорових колективів 
української діаспори Канади, висвітлити їх роль у збереженні 
національних традицій в анклавах української діаспорної культури як 
органічної складової української національної культури. 

Українська діаспора Канади належить до високо урбанізованої і 
освіченої національної меншини. Історія виникнення української 
діаспори в Канаді веде своє літочислення від 1891 року, коли на 
теренах канадських земель з’явилися перші шукачі кращої долі з 
Галичини та Буковини і оселилися на фермах на північному сході від 
Едмонтону. Загальновизнано чотири хвилі української еміграції в 
Канаду та Північну Америку [5, с. 8]. Перша хвиля (від 1891 року) 
була періодом забезпечення матеріального життя перших 
переселенців. Під час другої хвилі (період між двома Світовими 
війнами) нові емігранти, які в переважній кількості були політичними 
утікачами, посилили національну свідомість громади. Вони мали 
вищий за попередників освітній і професійний рівень. 

Третя хвиля (період після Другої світової війни) у великій мірі 
складалася з професійних людей, в тому числі багатьох диригентів, 
учителів музики, музикознавців, композиторів, виконавців. «Своїм 
професійним знанням та працею вони не тільки оживили українську 
громадську діяльність, а й незабаром увійшли в загально-канадську 
діяльність» [3, с. 128]. 

Четверта хвиля еміграції носить тепер заробітчанський характер 
і майже не пов’язана із культурологічними процесами в анклавах 
української діаспори. 

Хори завжди були однією з перших платформ єднання українців 
на чужині. Вже під час першої хвилі громади будували свої Народні 
доми, при яких починали діяти аматорські театральні гуртки із 
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хоровими групами. В другий період помітно зростає кількість 
українських хорів у Канаді. Значно покращуються репертуар і технічні 
можливості багатьох ансамблів. Особливе значення в цьому контексті 
мали гастролі О. Кошиця, після яких встановилися нові стандарти 
майстерності. З членів хору вийшло багато диригентів, які стали 
працювати з місцевими хорами [2, с. 82]. 

Нинішня українська діаспора – друге, третє, четверте покоління 
українських емігрантів – глибоко вкорінена в соціальне, економічне та 
культурне життя своїх країн. Відбувається асиміляція молодшого 
покоління серед основного етносу держави. В. Витвицький із жалем 
констатував, що «наші концерти мають найчастіше виконавчо-
показовий характер» [4, с. 106]. Проте виступи високого професійного 
рівня збирають велику кількість слухачів не лише з числа українських 
емігрантів, але й представників інших етнічних груп. 

Хори в українській діаспорі формувалися двома шляхами [5, с. 
28]. Перший шлях – це поява хорових колективів при церквах, і які 
ставали активними учасниками концертного життя міста. Хори 
очолювалися церковними дяками чи дяковчителями, а в періоді між 
двома війнами колективи вже виступали під орудою колишніх 
учасників, професійних та аматорських диригентів, які емігрували з 
України (О. Кошиць, М. Гайворонський, А. Рудницький та ін.). 

Другий шлях формування хорових колективів пов'язаний із 
організацією світських хорів при створених Народних домах, при 
товариствах «Просвіта», «Рідна Школа». З окремих аматорських 
колективів незабаром поставали хори, які здобували чималі успіхи і 
визнання як на теренах Північної Америки та Канади, так і у Європі. В 
1927 р. розпочинається творча діяльність хорів, які вже співали під 
орудою професійних диригентів, а не церковних дяків. До таких 
хорових колективів, які стали центром української хорової культури в 
Канаді, належить Український Національний хор (від 1967 р. – хор ім. 
О. Кошиця). Гастролюючи в Америці, Канаді, Мехіко, Бразилії, 
Аргентині, Уругваї та Кубі (1921–1924 р.р.), хор показав високий 
рівень виконавського мистецтва. Від 1978 р. хор неодноразово 
виступав з концертами в Україні. В 1992 р. за популяризацію 
українського хорового мистецтва колективу присуджена Державна 
премія ім. Тараса Шевченка. 

Значну роль у формуванні професійної хорової культури в 
українській діаспорі Канади відіграв чоловічий хор «Сурма» 
(Вінніпег), створений у серпні 1930 р. і диригентом якого назначено З. 
Мороза. У 50-х роках минулого століття до розпуску 1963 р. хор 
очолював Ю. Гнатюк, музичний діяч і диригент, який в 1948році 
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емігрував у Канаду із Івано – Франківщини. Не менш відомим в 
Північній Америці є чоловічий хор «Прометей», який виник в 1948 р. 
при осередку СУМ в Торонто під орудою З. Гнопко. У 1954–1961 
роках хор очолив талановитий музикант, колишній диригент 
Львівського оперного театру Л. Туркевич. З приходом митця хор 
«Прометей» став найкращим хором не лише в Канаді, а й на 
континенті. До найвідоміших хорових колективів, які функціонують і 
сьогодні, належить мішаний хор «Дніпро». Хор виник у 1953 році в 
Едмонтоні . Засновником хору та його довголітнім диригентом (1953 – 
1976) був  Р. Солтикевич, випускник Музичного інституту ім. М. 
Лисенка у Львові. 

У 1965 р. при осередку СУМ в Торонто було організовано 
жіночий хор «Діброва», незмінним керівником якого був до кінця 
свого життя В. Кардаш, видатний в еміграції музичний діяч, патріот 
своєї справи. Сьогодні «Діброва» – один з кращих українських 
жіночих хорів за океаном.  

Хорові колективи української діаспори в Канаді є активними 
учасниками всіх національних та громадських імпрез, які 
організовуються Комітетом українців Канади, концертів, присвячених 
різним подіям та особистостям (Т. Шевченко, І. Франко, М. 
Шашкевич, М. Лисенко та ін.). Репертуар хорових виступів складають 
духовна музика Д. Бортнянського, М. Березовського, А. Веделя, М. 
Лисенка, М. Леонтовича, М. Вербицького, К. Стеценка, А. Гнатишина, 
хорові п’єси Б. Лятошинського, Г. Майбороди, Л. Ревуцького, Д. 
Січинського, В. Губи, Ф. Надененка, Є. Козака, М. Кречка, А. 
Кушніренка та інших, стрілецькі пісні в обробці М. Гайворонського, 
обробки народних пісень М. Лисенка, М. Леонтовича, О. Кошиця, Л. 
Дичко, О. Яківчука, уривки з опер. 

Діяльність українських хорових колективів сьогодення в Канаді, 
як і в інших анклавах діаспори, «сповнює велике громадське, 
культурне й виховне та пропагандне значення. Молодь, що співає в 
хорі, пізнає свій рідний обряд, звичаї, свою пісню, мову та 
прив’язується до свого й не шукає контакту лише з чужими. Хоровими 
виступами <…> [хори] знайомлять чужинців з нашою піснею, 
культурою і з’єднують симпатії нашому народові!» [7, с. 158]. 
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ВИДАТНИЙ УКРАЇНСЬКИЙ ПІАНІСТ РОМАН САВИЦЬКИЙ: 
АСПЕКТИ ВИКОНАВСЬКОЇ ТА ПЕДАГОГІЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 

(ДО 115-РІЧЧЯ ВІД ДНЯ НАРОДЖЕННЯ МИТЦЯ) 
 
Піаністи Галичини віддавна мають свою сторінку в історії 

розвитку фортепіанного виконавства. Фундаментальне підґрунтя цієї 
справи сформував своєю діяльністю у Львові Кароль Мікулі (1821-
1897), колишній учень Ф. Шопена і відданий популяризатор його 
музики. Він заклав підвалини для плідного розвитку професійного 
мистецтва, прищепив галицькій інтелігенції розуміння класичної 
музики, а надто особливий пієтет до творчості Шопена. 

Згодом, завдячуючи відкриттю у Львові у 1903 році Вищого 
музичного інституту ім. М. В. Лисенка на чолі з одним з його 
засновників та першим директором Анатолем Вахнянином, в Галичині 
почали формуватися перші покоління професійних музикантів з 
новими світоглядними позиціями, і серед них – композитори Станіслав 
Людкевич та Василь Барвінський, які присвятили цій справі усе своє 
життя. Українська молодь успішно навчалася і за кордоном – у 
Сорбонні, у Віденській академії, Берліні, а найбільше у Празі, відтак 
по поверненню на батьківщину новітні фахівці істотно підвищували 
тут рівень культурного життя. Такими були історичні обставини, а 
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також музичний ґрунт, на якому розвинувся яскравий талант 
галицького піаніста Романа Савицького, відбулася його плідна творча, 
прогресивна громадська та просвітницька діяльність. 

Більшу половину свого творчого життя Р. Савицький провів у 
Львові, а проте, через історичні обставини, ще донедавна на 
батьківщині мало хто знав це ім’я. Завдяки матеріалам  архіву 
музиканта, переданим його сином – музикознавцем Романом 
Савицьким (молодшим) із США, ми тепер маємо більш детальні 
відомості про його творче життя. 

У «Біографічному довіднику», виданому у Києві (1997 р.) під 
редакцією А. В. Кудрицького, про митця написано: Роман Савицький 
(11. 03.1907, Сокаль, тепер  місто Львівської обл. – 12. 01.1960, 
Філадельфія, США) – український піаніст, педагог, був одним з 
яскравих діячів української культури даного періоду. Закінчив 1927 
року Вищий музичний Інститут ім. М. Лисенка у Львові (вчився у 
В.Барвінського), 1932 р. – Празьку консерваторію. Відтоді – викладач 
у філіях Вищого музичного Інституту в Самборі та Стрию, потім – 
Львові. У 1939-41 р. – викладач Львівської консерваторії, 1952 –1959 
роках – засновник Українського музичного інституту (УМІ) у 
Філадельфії і його перший директор [ 2, с. 520]. 

У Празі Р. Савицький вчився у відомого професора Вілема 
Курца і під його керуванням сформувався як блискучий піаніст 
концертного напряму. На батьківщині він активно включається в 
культурне життя Галичини, а згодом стає одним з організаторів 
СУПРОМу («Союзу українських професійних музик»), був його 
секретарем, а також членом редколегії місячника «Українська музика».   

Свою яскраву піаністичну діяльність Р. Савицький розпочав у 
1932 році, виступав у Львові, Празі, Стрию, Самборі, Дрогобичі, 
Станіславові, Коломиї, Перемишлі, Надвірній, Делятині, також у 
Києві, Дніпропетровську тощо [3, с. 13]. Збереглися рецензії про 
виступи піаніста та чимало аудіо записів його гри (від 1939 р.). Стиль 
фортепіанної інтерпретації Р. Савицького формулює його син так: 
«Тато мав виразний, наспівний тон. Любив такий співучий тон і 
взагалі манеру гри славетного віртуоза Рахманінова. При цьому 
звуковидобуванні мав постійно округлі пальці». Зарубіжна преса 
характеризовала українського піаніста як майстра «з великою 
технікою, знанням і добрим смаком. У нього видно серйозну музичну 
освіту і школу» [1, с. 124.]. 

Передвоєнні роки митець присвятив не лише концертуванню, 
він також займався інспектуванням дитячих музичних закладів 
Галичини, віддаючи свої сили, знання і талант навчанню та вихованню 
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дітей. Війна відірвала Р. Савицького від рідного краю, закинула в 
Німеччину, згодом у США. Після війни він продовжував педагогічну 
діяльність у заснованому ним Українському Музичному Інституті у 
Нью-Йорку (з філіалами у 11 містах Америки). Задля УМІ піаніст 
відмовився від пропозицій викладати в американських музичних 
школах, також і від власної концертної діяльності. Більше тридцяти 
років Роман Савицький навчав дітей гри на фортепіано. До педагогіки 
ставився зацікавлено й творчо, сформував власні методичні принципи, 
які виклав у неопублікованій праці «Основні засади фортепіанної 
педагогіки» (1954-1955) [4], де узагальнив принципи школи Курца – 
Барвінського і увесь власний чималий педагогічний досвід. 

Вперше методична праця Р. Савицького «Основні засади 
фортепіанної педагогіки» зустрілася із українськими піаністами у 
Львові у 1994 році. Відредагувала  «Основні засади» професорка 
кафедри спеціального фортепіано ЛНМА ім. М. В. Лисенка Наталія 
Кашкадамова. Бажаючи зробити цей посібник більш поширеним серед 
сучасних педагогів-практиків, редакторка наблизила оригінальну мову 
даної праці до загалньноприйнятої нині в Україні музичної 
термінології. Хоча це питання, на її думку, потребує ще й окремого 
розгляду: часто незвичайна і рідкісна на перший погляд назва фахових 
понять виявляється дотепною і цікавою, і з часом можливо стане більш 
уживаною. Саме тому редакторка долучила малий словничок 
застосованої Р. Савицьким оригінальної термінології (наприклад, 
«ментальність» – інтелект, «тон» – музичний звук, «удар» – туше, 
«скок» – стрибок, «пальцювання» – аплікатура, «хрестик»  – дієз, 
«штивна рука» – затиснена рука, «чиколотки» –  кісточки пальців 
тощо) [4, с. 4].   

Зміст посібника складається з передмови автора, де він, зокрема, 
відзначає, що успіхи у фортепіанній педагогіці звичайно мають ті 
вчителі, які народилися з педагогічним хистом і, будучи при цьому 
активними виконавцями, добре розуміють головні принципи 
піаністики, вміють бачити всі педагогічні проблеми крізь призму 
психологічно-наукового аналізу, адже використовують наукові 
джерела у цій ділянці. Підсумковим пунктом змісту є цікавий розділ, в 
якому автор окреслює ключові установи доброї педагогічної праці: 
«максимум праці, зусиль і терпіння»; «віра в себе самого і 
переконаність у правильнсті своєї системи на основі здорової 
самокритичності»; «численність способів і засобів праці»; «повне 
знання матеріалу»; «начитаність в музиці та інших мистецтвах»; 
«постійне континування власної гри»; «порядок, точність, 
педантичність»; «такт, ввічливість»; «почуття гумору»; «повне 
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самоопанування» тощо [4, с. 39]. 
«Методичні засади» мають суто практичну спрямованість як 

посібник для вчителів фортепіано у молодших класах, відтак у ньому 
загально-дидактичні положення чергуються із фаховими фортепіанно-
методичними рекомендаціями. Автор скеровує свій збірник «для 
пересічно здібних та інтелігентних учнів», спроможних ментально 
зосереджуватися («концентруватися»), слушно наголошуючи, що 
«навчання концентрації може бути корисним для учнів і в інших їхніх 
предметах» [4, с. 11]. Найменування кожного з розділів («методи 
праці»; «спосіб ведення уроку»; «перший урок»; «ритм»; «повільна гра 
і зв’язана з нею концентрація»; «перші кроки на клавіатурі»; «праця 
над пальцями»; «гами»; «акорди»; «пасажі»; «тон»; «різні роди туше»; 
«фраза»; «динаміка»; «педалізація»; «праця учня дома» «читання нот», 
ін.) вказують на цілком конкретні проблеми, що в них розглядаються, 
вони також групуються за наступними напрямами: вступ і короткий 
огляд загальних питань фортепіанної методики; дидактичні принципи 
вчителя фортепіано; робота над фортепіанною технікою тощо.  

Праця Романа Савицького вперше побачила світ майже через 
сорок років після написання як цілком життєвий, практичний 
посібник. В ньому ми можемо знайти багато раціонального, 
доцільного, корисного та актуального, – і міркування про те, що 
«кожен урок слід вести жваво і цікаво для учня», і те, що «кожна добре 
зіграна фраза, кожна сльоза розчарування дають нам добру нагоду 
виробляти в учня нашого приятеля, що мусить в результаті дати світлі 
моменти на уроках та прогрес в робленому матеріалі», і думки про те, 
як домогтися, «щоб учень працював не від страху перед вчителем, а з 
власного ентузіазму, прищепленого вчителем» [4, с. 11] та багато 
іншого. 

Різносторонньою була постать визначного галицького митця – 
піаніста, музиканта, педагога Романа Савицького, який, не дивлячись 
на тяжкі життєві обставини, драматичні, трагічні умови життя за 
межами батьківщини, знаючи, що його ім’я на рідній землі штучно 
піддано забуттю, робив усе можливе для пропагування рідного 
національного мистецтва за кордоном.  
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ЗНАЧЕННЯ ПРЕДМЕТУ СОЛЬФЕДЖІО У 

ПІДГОТОВЦІ ХОРОВОГО ДИРИГЕНТА 
 
Як відомо, головними дисциплінами в програмі спеціалізації 

“Хорове диригування” є: диригування, хоровий клас, хорознавство, 
постановка голосу, читання хорових партитур, хорове аранжування, 
аналіз музичних форм, методика роботи з хором, хорова практика, 
сольфеджіо, гармонія. Тісний взаємозв'язок між ними, а також глибокі 
знання з історії музики, загальноосвітніх предметів є необхідними 
умовами високоякісної підготовки молодих спеціалістів.  

У комплексній системі навчання хорового диригента кожен 
курс вирізняється своїми специфічними особливостями, і в той же час 
всі вони покликані реалізувати одну з найважливіших і обов'язкових 
вимог до будь-якого навчального процесу – взаємозв'язок теорії й 
практики. Але, на жаль, нерідко ми стикаємось у розкритті даної 
проблеми не до контакту, а до розриву окремих дисциплін, тобто, 
такий взаємозв'язок даних спеціалізацій спостерігається далеко не 
завжди. Здебільшого кожен із них функціонує «сам по собі». 
Зрозуміло, що координація дисциплін хорового і теоретичного циклів 
не передбачає їх злиття. Справа в тому, як краще їх об’єднати, для 
успішного здійснення спільної мети. Методична узгодженість між 
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ними повинна стати загальним правилом. 
Оволодіння технікою диригування, що являє собою творчий 

процес, тобто, вміння виразити через жест і рухи – зміст та характер 
музики, обов’язково повинно спиратися на міцні знання студентами з 
усіх предметів навчальних дисциплін. Тобто, диригент хору повинен 
мати широку музичну ерудицію, адже він є інтерпретатором музики, 
тлумачем ідейно-художнього змісту твору. 

Значення предмету сольфеджіо у формуванні музиканта будь-
якого фаху важко переоцінити, а щодо хоровиків, то його можна 
назвати другою спеціальністю. Які ж цілі та завдання ставить курс 
сольфеджіо на спеціалізації “Хорове диригування”? Це перш за все 
виховання музичного слуху (мелодичного та гармонічного), його 
розвиток для активного використання у виконавській практиці, 
“озброєння” студента навичками слухового аналізу. На заняттях саме з 
цієї дисципліни майбутній хормейстер повинен навчитися розрізняти 
найтонші відтінки характеру й колориту звучання, інтонаційно 
бездоганно володіти своїм голосом у різній динаміці, спритно читати з 
листа будь-який нотний текст, записувати музичні диктанти, вміти 
аранжувати мелодію чи басовий голос для однорідного або мішаного 
складу різних вокальних ансамблів та хорів. Крім того, на уроках з 
сольфеджіо формуються художній смак та естетичні погляди 
музиканта. Тому на заняттях мають добиратися зразки тільки з 
високохудожніх творів. Викладач на власний розсуд може 
використовувати у своїй роботі будь-який уривок вокально-хорової 
літератури, окрему хорову партію з репертуару, хорові розспівки, 
тобто, взаємозв’язок навчального хору і сольфеджіо повинен бути 
найтіснішим.  

Поєднання в предметі сольфеджіо рис, властивих теоретичним 
дисциплінам, з одного боку, і спеціальності, з іншого, дає змогу 
правильно спрямувати процес виховання майбутнього хормейстера, 
хоча й накладає серйозні вимоги до його організації. 

Основою хорового співу є стрій (мелодичний та гармонічний). 
Як відомо, стрій – це система звуковисотних відношень, що 
аналізується нашим слухом у процесі відтворення того чи іншого 
інтервалу, мелодії, гармонічної послідовності тощо. Працюючи над 
строєм, хормейстер повинен твердо знати правила інтонування 
інтервалів та застосовувати їх при вивченні хорових партій. Але при 
цьому, необхідно весь час пам'ятати про зв'язок кожного інтервалу з 
основною мелодичною лінією. Тонкі музично-слухові відчуття та 
навички чистого інтонування, найкраще розвиваються під час 
акапельного співу. Інтонування у хоровому виконавстві є не тільки 
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елементом, що регулює хоровий стрій, але і важливим виконавським 
засобом, крім того, інтонування передає змістовність музики, 
виявляючи особистість музиканта. Без інтонування неможливе не 
тільки відтворення і сприйняття музики, але і переживання, емоційне 
уявлення музичного мислення. Чим точніше інтонування, тим глибше і 
виразніше виконання і розкриття змісту музики. Базисом точного 
інтонування є високоорганізований всебічно розвинутий музичний 
слух. Таким чином, провідна роль в формуванні навиків виразного і 
чистого інтонування належить сольфеджіо. 

Отже, значення предмету сольфеджіо на спеціалізації “Хорове 
диригування” є важливою складовою частиною професійної 
підготовки і відноситься до числа спеціальних предметів, які сприяють 
вихованню кваліфікованого диригента-професіонала, який відповідав 
би високим вимогам сучасного мистецтва, педагога і виконавця, 
керівника хорового колективу.  
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ЕСТРАДНОГО ВОКАЛУ 

 

На сучасному етапі концертно-виконавського життя та 
музичного мистецтва естради чільне місце у виконавському мистецтві 
посідає напрямок естрадного вокалу, який займає особливу нішу поруч 
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з академічним та народним співом.  
Як відомо, естрадний вокал характеризується як вокальна 

система інтегрованих умінь та навичок естрадного співу, що 
досягається майстерним володінням голосу і охоплює такі 
виконавсько-творчі складові: пошук власного звучання, своєї 
оригінальної, неповторної, характерної, легко впізнаної манери співу 
та сценічного образу, харизми. В естрадному вокалі, на відміну від 
академічного і народного, основоположною під час співу є чітка 
дикція, оскільки слова відіграють вирішальне значення, що зумовлює 
якісне виконання пісні.  

Нерідко робота у класі естрадного вокалу над вдосконаленням 
вокальної майстерності та пошук власного звучання досягається 
докладанням творчих виконавських зусиль музикантів – соліста-
естрадника та піаніста-концертмейстера, що відбувається під 
фортепіанний супровід з метою знаходження власних оригінальних 
виконавських ресурсів із застосуванням різноманітних засобів 
музичної виразності та елементів джазової імпровізації. 

Як відомо, імпровізація – це метод творчості, що передбачає 
створення художнього твору експромтом у процесі його виконання [2, 
с.50]. Для більшості музикантів імпровізація є обов'язковим елементом 
джазу; вони іноді висловлюються про «джаз», маючи на увазі власне 
імпровізацію. Імпровізація є спонтанним музичним висловлюванням, 
що має миттєву реалізацію музичної думки в реальному часі та 
відрізняється розмаїттям форм прояву. Переважна більшість джазових 
творів були створені спонтанно. На ці твори ми не зможемо знайти 
нот, їх не можливо вивчити заздалегідь [1, с.15]. Імпровізація виникає 
тут і зараз у процесі спільного музикування з партнерами-солістами 
естради. Тому, піаніст-концертмейстер у класі естрадного вокалу, як 
показує практика, працює здебільшого без нотного тексту, підбираючи 
на слух естрадно-вокальні композиції, що вивчаються у класі, 
шукаючи шляхи розвитку музичної думки, на перший план висуваючи 
імпровізацію як миттєве явище в реальному часі з метою знаходження 
відповідних технічних ритмо-формул у збагаченні фортепіанної 
фактури, агогіки, динамічних нюансів, «творче редагування 
фразувальних одиниць», стискаючи за необхідністю та вилучаючи з 
них мотивні утворення у відповідності до художнього образу та 
змістової приналежності тієї чи іншої естрадно-вокальної композиції 
(в т.ч. й підбір тональності, де голос естрадника-вокаліста 
якнайяскравіше та виразніше прозвучить, проявиться) і т.д.      

Імпровізація – це процес виключно індивідуальний, довільний, в 
якому вирішальні моменти відіграють – почуття пристрасті, інтуїції, 
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волі, віри, мрії, але при повноцінному відчутті гармонії [1, с.25-27]. 
У процесі спільної виконавсько-творчої діяльності з естрадними 

виконавцями-солістами у класі естрадного вокалу в умовах вивчення 
естрадних та джазових вокальних композицій нерідко постає питання 
про необхідність залучення професійного піаніста-концертмейстера-
імпровізатора, який виступає в ролі як одного з головних помічників 
викладача та соліста у творчо-виконавській тріаді – викладач – 
естрадник-соліст – піаніст-концертмейстер щодо засвоєння тих чи 
інших явищ мистецько-виконавської діяльності у процесі спільного 
імпровізаційного музикування. 

Концертмейстерська діяльність як вид спільного музикування у 
класі естрадного вокалу є відносно новим напрямком виконавсько-
творчої діяльності, що зумовлено інноваційними викликами сучасного 
мистецько-культурного простору та технологічними підходами до 
виконавської співтворчості. 

У процесі вивчення творів з естрадного вокалу у процесі 
спільної взаємодії викладача, піаніста-концертмейстера з солістом-
естрадником важливе місце повинне відводитися знаходженню єдиних 
спільних компромісних рішень відносно точок дотику у розкритті та 
обгрунтуванні концепції естрадно-вокальної композиції, знаходженню 
творчої ідеї, сюжетності, розвитку та кульмінаційних вершин у 
виконанні тих чи інших труднощів, що виникають у процесі спільної 
виконавської діяльності. До прикладу, у вокальних композиціях – 
обробках народних пісень у джазовому фактурному викладі у процесі 
формування концептуальних засад виконавської інтерпретації, вимагає 
від всіх 3-х учасників музично-творчої діяльності – викладача, 
піаніста-концертмейстера та вокаліста-естрадника «єдиної творчої 
хвилі» щодо узгодження тих чи інших нюансів в контексті пошуків 
ряду застосування розмаїття засобів музичної виразності та елементів 
джазової імпровізації у естрадно-вокальних композиціях, що 
виявляється у: 

- зміні голосоведення мелодичної лінії, створення різноманітних 
технічних вібрато, мелізматики, парландо, розщеплення, скету, 
субтону, фрулато, обертонового співу, застосування міксту та 
фальцетного співу; 

- створення пасажів, вокалізів та інших мелодичних руладних та 
глісандуючих, мелізматичних утворень, зміни мотивів і фраз, що 
являють собою концептуальну основу та фундамент, на яких базується 
стилізованість та оригінальність вокальної композиції, що в результаті 
досягнення мистецького продукту формує цілісність, окрасу форми та 
здатні викликати яскраві враження та позитивні емоції в слухацько-
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глядацької аудиторії, створити піднесений настрій; 
- зміна темпово-агогічних нюансів твору, підбір тональності, 

зміна та урізноманітнення фактури, динаміки, спонтанний миттєвий 
акомпанемент у вигляді імпровізації в реальному часі, здатний 
підкреслити ті чи інші музично-виконавські моменти у естрадно-
вокальних композиціях відповідно до змісту та втілення художнього 
образу на сцені, відповідність головній ідеї та сюжету; 

- застосування варіацій з метою збагачення та створення 
оригінальної власної неповторної авторської інтерпретації, яка виявляє 
власний погляд на прочитання у відповідності до змістової 
приналежності виконавській ініціативі всіх 3-х учасників виконавсько-
творчої взаємодії та розвитку художнього образу в літературно-
музичному прояві, його трансформація. 

Від піаніста-концертмейстера у класі естрадного вокалу в 
контексті застосування елементів джазової імпровізації у процесі 
спільної музично-виконавської діяльності з партнером солістом-
естрадником висуваються такі вимоги: 

- досконале володіння інструментом, технічними та 
технологічними засобами у процесі гри на фортепіано, віртуозністю, 
тонке володіння штриховими нюансами, агогікою, орнаментикою, 
мелізматикою, здатність до видозміни фактурних ритмоформул ; 

- досконале знання основ з сольфеджіо (інтерваліки, акордики, 
поліметрії та поліритмії у досягненні відповідних станів та ефектів 
композиції), гармонії (класичних та джазових акордів), читки з листа, 
поліфонії (розвитку голосоведення, імітацій, підголосків і т.ін.), історії 
музики, транспозиції (зміни тональності, де голос соліста-естрадника 
повноцінно розкриється та яскраво прозвучить), виховання 
концертмейстерської майстерності; 

- володіння джазовою теорією та практикою гри на фортепіано, 
спеціальним тезаурусом, методикою та технікою джазової гри на 
фортепіано, основами музичної та джазової імпровізації на 
достатньому рівні відповідно до вимог, що висуваються до піаніста-
концертмейстера у класі естрадного вокалу; 

- здатність вести партнера за собою та йти за солістом-
естрадником у процесі спільної виконавсько-творчої діяльності – 
вокального музикування, здатність до імпровізації в дуеті, здатність 
підлаштовуватися та логічно підводити партнера до виконання 
сольних імпровізацій як в партії соліста-естрадника, так і в піаніста-
концертмейстера в контексті розвитку та трансформації музичної 
думки в композиції; 

- налаштування на «єдину імпровізаційну виконавську хвилю», 
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що виявляється у творчому відображенні, доповненні та музичній 
взаємопідтримці обох партнерів у процесі спільної естрадно-
виконавської взаємодії, яка створює оригінальну незабутню власну 
авторську неповторну інтерпретацію із застосуванням нових підходів 
до імпровізації у процесі виконання естрадно-вокальних творів разом з 
піаністом-концертмейстером; 

- психо-емоційне піднесене налаштування всіх складових 
компонентів, чинників та факторів у виконавсько-творчій взаємодії 
соліста-естрадника та піаніста-концертмейстера, що відіграє 
надзвичайно важливу роль у спільному психологічно-сприятливому 
створенні творчого клімату в умовах музикування з застосуванням 
оригінальних джазових імпровізацій у класі естрадного вокалу та на 
концертній сценічній арені. 

Отже, підсумовуючи вищезазначене, констатуємо, що 
концертмейстерська діяльність піаніста-концертмейстера у творчій 
тріаді – «викладач-соліст-естрадник-піаніст-концертмейстер» у класі 
естрадного вокалу є необхідною складовою у формуванні та створенні 
творчої виконавсько-імпровізаційної діяльності щодо підтримки, 
налаштування, взаємодії, творчого взаєморозуміння всіх співучасників 
взаємодії, відтворення виконавського продукту у новостворених, 
часом нестандартних сучасних умовах, які дійсно є індикаторами 
професійного становлення, зростання, вдосконалення, трансформації, 
музичного саморозвитку та музично-виконавської самоосвіти всіх 
партнерів у музично-культурних вимірах виконавської та мистецької 
дійсності.  
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У процесі системних занять з сольного співу та вокального 
ансамблю підбір навчального репертуару та програмового змісту у 
процесі вокального навчання вихованців відіграє надзвичайно важливу 
роль в контексті формування загальної культури учнів різного віку. І 
невід’ємним складовим компонентом є використання у навчально-
виховному процесі у класі сольного співу в індивідуальній програмі 
кожного учня українських народних пісень (відповідно до вікових 
особливостей та класу, в якому він навчається), що становлять 
патріотичне, виховне, навчальне, розвиваюче та художньо-ціннісне 
значення, що формує вагомий пласт у розкритті навчально-виховного 
потенціалу, духовно наповнює та збагачує школярів до усвідомленого 
ставлення, осмислення та розуміння своєї Я-ідентичності в соціально-
культурному просторі в умовах формування, становлення та розвитку 
себе як особистості зі своїми потребами, переконаннями, музично-
естетичними смаками та художніми орієнтирами, що відображаються 
в поведінкових та культурно-диференційних проявах різних 
соціальних ситуацій. 

Навчально-виховна значущість української народної пісні має 
дуже величезну силу впливу на становлення, формування та розвиток 
особистості учнів як культурно-соціальної значущості своєї держави, 
свідомих громадян, які знають свою історію, культуру, надбання, 
традиції і звичаї, побут та ін. І саме тому важливим є використання 
українських народних пісень у процесі навчальних занять з сольного 
співу та вокального ансамблю вже з самого маленького віку – 1 класу 
(а-капела та з фортепіанним супроводом в обробках різноманітних 
композиторів), щоб закласти, зміцнити й укріпити стійкий фундамент 
маленької Я-особистості як свідомого патріота та громадянина своєї 
держави.  

Тому, враховуючи та зважаючи на виховний потенціал 
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української народної пісні, саме ця проблема зумовила актуальність 
застосування українських народних пісень у класі вокального 
ансамблю в умовах створення режисерської сучасної авторської 
постановки як концертного номеру. 

Жартівлива українська народна пісня «Ти до мене не ходи» в 
обробці Ольги Токар (у виконанні «Театру пісні джерела») була 
обрана для створення авторського оригінального самобутнього 
концертного номеру. 

Ольга Токар – художній керівник і хормейстер – «серце 
колективу» вокального ансамблю Театру Пісні «Джерела», ведуча свят 
в українському стилі, композитор і аранжувальник, учасниця талант-
шоу «Голос Країни» 2-й сезон. Саме її акапельні аранжування та 
вокальні обробки незмінно викликають бурхливі  оплески та позитивні 
враження, щирі емоції у слухацько-глядацької аудиторії.  Народні та 
авторські композиції в її обробці звучать у багатьох куточках нашої 
країни. Як правило О. Токар бере в обробку незвичайні для вокального 
виконання пісні (як, наприклад, відома пісня «Хочеш» Земфіри, попурі 
з пісень Майкла Джексона і групи «Queen» тощо) [1].  

Ольга Токар – відома у Києві ведуча святкових урочистостей в 
українському стилі; численну кількість весіль та ювілеїв вона 
наповнила живим українським колоритом та теплом, ніколи не 
забуваючи про українські пісні, обряди та традиції свого народу. 

Вибір обробки української народної пісні «Ти до мене не ходи» 
був зумовлений саме створенням збагаченого сучасного музичного 
аранжування Ольги Токар з нетиповим використанням джазових 
гармонічних побудов та акордів, які справили неабияке художньо-
ціннісне враження на учнів та викладачів. 

Приступаючи до творчої роботи над українською народною 
піснею «Ти до мене не ходи» в обробці О. Токар у виконанні «Театру 
пісні джерела», на 5-голосний ансамбль (квінтет), на початку було 
здійснено слуховий та комплексний інтегрований аналіз викладачем 
вокального ансамблю стосовно питань художньої цілісності, єдності та 
змістовності, проаналізовно особливості музичної поетики та 
риторики пісні (застосування гармонічних та ритмічно-фактурних 
ускладнень в художній обробці) [1; 2]. 

Після першочергової первинної творчої роботи було змінено 
тональність, яка зручна для вокально-виконавських можливостей 
вокального ансамблю учнів старших класів (квінтету) «Срібний 
дзвіночок», відповідно до зручної теситури (сприятливої ділянки 
діапазону голосів дітей), розділено вокальні партії на кількість учнів 
ансамблю (1 голос – 1 партія),  адаптовані гармонічні джазові 



89 
 

співзвуччя та акордова фактура пісні до максимально доступного 
сприймання та вивчення учнями, що сприяло зміцненню та розвитку 
слухового контролю, вихованню чистоти інтонації у процесі співу, 
відчуття ансамблевості в звучанні акорду («слухаючи себе в акорді»), 
розвитку ритмічного відчуття, гармонічного слуху та тембральної 
забарвленості, відчуття вертикального та горизонтального строю 
(«чистого акорду»), що вимагає від дітей особливого відповідального 
відношення до власного вивчення та виконання своїх партій на сцені 
або концертному виступі. 

Концертмейстером в класі вокального ансамблю було змінено 
фортепіанний супровід української народної «Ти до мене не ходи» в 
обробці Ольги Токар (виконання «Театру пісні джерела») у 
формуванні концептуальних засад, видозміни фактурних ритмо-
формул, збагачення і «скорочення» акордики та інтерваліки, що 
максимально наблизило його до оригінального звучання, але з 
певними видозмінами фактурного та музично-гармонічного викладу на 
фортепіано.  

Невід’ємною складовою концертного успіху було створення 
викладачем вокального ансамблю ряду танцювальних хореографічних 
рухів для дітей у відповідності до тексту, художньо-образного змісту 
та характеру народної пісні, що сприяло швидкому емоційно-
насиченому вивченню та створенню позитивного настрою, яскравих 
емоцій у процесі творчого втілення та режисури. 

Пісня отримала нове життя в оригінальному творчо-
виконавському оформленні та сучасній адаптації аранжування О. 
Токар з ефектами сучасного креативного видовища на кущовому та 
обласному турах обласного конкурсу вокальних ансамблів учнів 
мистецьких шкіл Закарпатської області в 2020 році, що відбулися в м. 
Мукачеві (І і ІІ тур) та Ужгороді (ІІІ тур), яка отримала велику 
кількість схвальних відгуків членів журі обласних, Всеукраїнських та 
Міжнародних конкурсів і фестивалів.  

Отже, підсумовуючи можемо вважати, що методико-
виконавські аспекти у формі інтегрованого синтезу мистецтв 
(фортепіанного музичного оформлення, вокально-художнього втілення 
та застосування хореографічних елементів) в умовах створення 
авторської постановки концертного номеру на українську народну 
пісню «Ти до мене не ходи» в обробці Ольги Токар, створенні 
аранжування для вокального квінтету Інни Небесної, фортепіанного 
супроводу Мирослава Екмана, дали значний поштовх для 
саморозвитку та музично-технологічного вдосконалення в умовах 
творчої співпраці всіх учасників в контексті якісної довершеності 
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художньо-емоційного продукту в галузі музично-творчої діяльності.  
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художнього образу в повноті його емоційно-психологічної насиченості 
та інтонаційної деталізації, переконливості виконання. 

Відчуття і розуміння стилю як особливого світу ідей та образів, 
володіння стилістичними прийомами як мовою спілкування, 
уможливлює для виконавця і педагога вибір найбільш відповідного 
варіанту інтерпретації, ступінь достовірності якого детермінована 
комплексом індивідуальних стильових властивостей, особливостей та 
принципів інтерпретації, притаманних як композитору так і 
виконавцю. Головними принципами формування інтерпретаційних 
умінь студентів на засадах стильового підходу, видатні представники 
фортепіанної педагогіки Ф. Блуменфельд, О. Гольденвейзер, Г. Коган, 
Л. Ніколаєв, Г. Нейгауз вважали: 

- єдність і взаємопов′язаність художнього і технічного начал; 
- єдність художніх, піаністичних і педагогічних завдань, які 

реалізуються на основі різних напрямків роботи; 
- єдність художньо-образного та  інструментального-

виконавського мислення; 
- створення художньої, виразної, переконливої інтерпретації 

творів;  
 - виховання, що базується на завданнях, які спонукують 

студента до самостійних пошуків і в інтерпретаційній царині, і у 
знайденні прийомів вивчення, і в сфері технічного оволодіння 
музичним матеріалом; 

- необхідність загальномузичного та загальноінтелектуального 
розвитку особистості. 

Ряд науковців обгрунтовують доцільність побудови процесу 
професійної підготовки піаністів на засадах взаємозв′язку 
культурологічного та герменевтичного підходів, які уможливлюють 
тлумачення змісту музичного твору в значенні «тексту культури» з 
врахуванням  стилістичних, жанрових, інтонаційно-семантичних 
особливостях музики різноманітних історичних епох. Це сприяє 
створенню художньо цілісної та переконливої інтерпретації. 

Визначення поняття «інтерпретація» як тлумачення, розкриття 
змісту, уможливлює потрактування інтерпретаційної компетентності 
як здатності до тлумачення знакової системи музичної мови. Таким 
чином виявляється сутнісний зв′язок музики з мовою як універсальним 
засобом висловлення думки. Оволодіння змістовим контекстом 
музичного твору як мовним розкриває потенціал музично-образного 
мислення. Власне, герменевтичний підхід актуалізує «мовну» 
компететентність інтерпретатора як детермінуючу розпізнавання 
смислу знакової системи (мови музичного твору) і включення у процес 
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співпереживання. Важливим для формування інтерпретаційної 
компетенції піаністів вважаємо звертати особливу увагу на інтонацію, 
як засіб мовної виразності, що сприяє розумінню та розтлумаченню 
тексту, але в ньому відсутній.  

Узагальнена думка науковців свідчить, що ефективність 
формування будь-якої компетентності в процесі професійної 
підготовки забезпечується цілісною системою засобів та умов. 
Розглядаючи процес формування інтерпретаційної компетентності  з 
точки зору системного підходу виходимо з твердження загальної 
педагогічної практики, що творча активність у процесі пізнання не 
виникає стихійно і не формується спонтанно. Як слушно зауважує 
О.Білоус, формування творчої активності в навчальному процесі 
передбачає його організацію таким чином, щоб він виступав постійним 
«збирачем» діяльності з окремих дій студентів у систему, 
підпорядковану певним цілям і принципам [1, с.231]. Отже, 
застосувавши системний підхід, можемо визначити сукупність 
елементів процесу формування інтерпретаційної компетентності 
майбутніх викладачів фортепіано, які характеризують його 
особливості: 

-  система інтерпретаційних знань і умінь  ;  
- досвід здійснення відомих способів інтерпретаційно-

виконавської  діяльності;  
- досвід творчої діяльності з розв'язання нових інтерпретаційних 

проблем, пошуку інваріантних вирішень ; 
- досвід  ціннісного ставлення до світу. 
З розмаїття системних методів і процедур особливо важливими 

для формування інтерпретаційної компетентності піаністів вважаємо 
аналіз і синтез, абстрагування й конкретизацію, індукцію і дедукцію, 
структурування і реструктурування. 

В свою чергу, категорія виконавського досвіду є критеріальною 
для діяльнісного підходу у  формуванні інтерпретаційної 
компетентності. За твердженням психологів, здібності особистості 
розглядаються у тісному зв’язку з її діяльністю, вони формуються в 
ній; схильність до певної діяльності стимулює як прояв і подальший 
розвиток природних задатків, так і формування нових якостей 
особистості [2, с.138], що в діяльності та через неї студент реалізовує 
свої цілі, об’єктивує задуми, самореалізується та самостверджується як 
суб’єкт (у своєму ставленні до об’єктів ним створених) та як 
особистість (у своєму ставленні до інших людей, на яких він впливає 
своєю діяльністю і з якими він через неї вступає в контакт) у процесі 
професійної підготовки.  
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На думку Ю. Некрасова, комплексний підхід до формування 
виконавської майстерності піаніста виявляється у озброєності 
майбутнього фахівця практично-творчими і теоретичними навиками, 
вміннями і знаннями, методами наукового пошуку [4]. Дослідник  
наголошує на комплексності формування виконавської майстерності 
піаніста та технології його фортепіанної підготовки, зорієнтованої на 
синкретичну єдність духовного розвитку особистості, музично-
виконавського мислення і мистецтва інтерпретації. Важливість цього 
підходу полягає у єдності цілей, завдань, змісту, методів і форм 
виховного впливу і взаємодії. Таким чином формування 
інтерпретаційної компетентності  відбувається за умови поєднання 
навчання і виховання, музично-виконавської та творчо-дослідницької 
роботи. 

Отже, застосування наукових підходів  дозволяє визначити 
взаємозв′язки та обгрунтувати їх взаємодії в структурі  процесу 
формування інтерпретаційної компетентності, сприяє  цілісності 
охоплення  і вирішення інтерпретаційних завдань, досягненню 
відповідного рівня сформованості здатності майбутнього фахівця 
самостійно переносити раніше засвоєні знання і уміння  в 
інтерпретацію нового музичного твору, вирізняти нову проблему у вже 
засвоєному творі, бачити можливі способи вирішення проблеми, 
вирішувати інтерпретаційні завдання з шляхом пошуків оптимальних 
рішень з опорою на професійні уявлення і прагнення, власний 
виконавський досвід. 
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ДО ПИТАННЯ ВИКОРИСТАННЯ BODY PERCUSSION 

НА УРОКАХ СОЛЬФЕДЖІО 

 

Звернення до суто акустичного та в дечому мінімалістичного 
напряму body percussion в наші часи високотехнологічних надбань 
дивує. Але саме за останні декілька десятиріч культура “музики, яку 
можна побачити і танцю, який можна почути” (саме так часто 
називають body percussion її адепти) стрімко розповсюджується у 
найвіддаленіші куточки нашої планети і впроваджується у 
найвіддаленіші від музики та танцю сфери. Зважаючи на 
багатогранність застосування сам термін “body percussion” (що 
дослівно з англійської перекладається як “перкусія тіла”) сьогодні 
використовується в різних значеннях: 

- як виконавський стиль із використанням власного тіла як 
музичного інструмента зі своїми особливими тембрами; 

- як інтерактивний освітній інструмент, який застосовується 
не тільки в музичній освіті, але і в суміжних науках (так, наприклад, 
ритми body percussion використовують для кращого опанування 
арифметики); 

- як інструмент розвитку пам’яті, уваги, координації та 
логічного мислення індивіда; 

- як сфера зміцнення певних соціальних общин: класів школи, 
робочих колективів, певних соціальних зрізів суспільства; 

- як терапевтичний інструмент: сучасні дослідження доводять 
дієвість використання body percussion для лікування людей із 
депресивними розладами, із різноманітними залежностями. Також 
body percussion має позитивні результати у роботі з людьми із 
дислексією, проблемами пам’яті, тощо; 

Узагальнюючи, можна визначити body percussion як мистецтво 
ритмічної гри на власному тілі, що має на меті різноманітні 
дидактичні, терапевтичні, антропологічні та соціальні цілі. Ідея 
використання власного тіла в якості музичного інструменту не нова і 
має давні корені в народній музиці. Плескання та підтоптування під 
спів і танці існують у музичних традиціях майже всіх народів світу. А 
такі яскраві з точки зору використання body percussion етнографічні 
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явища, як афро-американський гембон, інуїтський та туванський 
горловий спів, балійський кечак, ефіопські пісні із ритмічної грою 
долоней під пахвами, індійський коннакол, іспанське фламенко, 
індонезійський саман, ірландські степ-танці, англійські клог-танці та 
африканський гамбут збереглися і по сьогоднішній день.  

Не пройшла повз body percussion і сучасна академічна музика: 
назовем хоча б “Clapping Music” Стіва Райха, “Corporel?” Вінко 
Глобокара, “Libertadores” Оскара Наварро, “Hands Free” та “Connect It” 
Анни Мередіт, хорові твори Еріка Вітакера, Тадежи Вулц, Лойзе 
Лєбіча, Ко Мацусіти. В музиці неакадемічної традиції body percussion 
часто зустрічається як супровід до співу, а також є визначальним в 
напрямках теп-танців та біт-боксінгу. Також неможливо не назвати 
таких сучасних суто body percussion-виконавців, як Санті Серратоса, 
Кейт Террі та колективи STOMP, Mayumana, Camut Band, Barbatuques, 
Molodi тощо. 

В музичній педагогіці одним з перших поєднувати ритм із 
рухами тіла став Еміль Жак-Далькроз. В подальшому його ідею розвив 
Карл Орф, використовуючи ритми body percussion у поєднанні зі 
словом у спеціальних вправах, що уособлювали головну мету 
орфівського підходу – єдності музики, танцю та слова. Ритмічний 
супровід body percussion до співу також широко використовується 
послідовниками педагогічного методу Золтана Кодая. Рухи тіла для 
кращого опанування музичного ритму вітаються і в методиці Едгара 
Віллемса та Мориса Мартено. Окрім продовжувачів традицій цих 
шкіл, на сьогоднішній день існує чимало посібників по опануванню 
мистецтва ритмічної гри на власному тілі: книги та DVD Кейта Террі, 
посібники з відео-інструкціями Ріхарда Фільца, Оллі Танмера, Герарда 
Рейтера і чимало інших. За свідченням Кейта Террі, який має досвід 
занять body percussion з танцорами найрізноманітніших стилів та з 
музикантами різного рівня підготовки, “музика тіла доведено є 
веселим та ефективним засобом для розвитку ритмічного відчуття, 
координації, ансамблевої чуйності та концентрації” [2, с.14]. 

Особливої уваги заслуговує body percussion в складі так званого 
методу BAPNE (абревіатура з п'яти слів: Біомеханіка, Анатомія, 
Психологія, Нейрологія та Етномузикологія), який виник на стику 
педагогіки та нейропсихології і має на меті розвиток потенціалу всіх 
видів інтелекту особистості, запропонованих Говардом Гарднером в 
його теорії множинного інтелекту. Вody percussion та рухи у просторі 
слугують розвитку тілесно-кінестетичного інтелекту; музичне 
самовираження під час поєднання цих вправ із співом або ж внесення 
у ритмічні партії інтонаційного сенсу розвиває музичний інтелект; 
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ритмічні моделі розвивають логічно-математичний інтелект; 
інтерперсональний та інтраперсональний інтелекти розвиваються 
завдяки постійній взаємодії із лідером та іншими учасниками занять, 
порівнянні себе із іншими. Таким чином, метод BAPNE 
використовують як інструмент для багатогранного розвитку 
потенціалу особистості [4]. 

Надзвийчано цікавими є нейропсихологічні дослідження, згідно 
яким рівень гормону ендорфіну значно зростає після занять body 
percussion [3]. Також вражають результати експерименту, що порівнює 
рівень успішності у навчанні, стресостійкості та толерантності 
всередині колективу серед двух груп школярів: перша група три місяці 
займалась body percussion, у другій три місяці йшли звичайні заняття з 
музики. Результати експерименту показали, що всі вказані параметри 
стрімко пішли вгору в першій групі, в той час як в другій вони 
залишились на одному рівні [1]. 

З огляду на вищесказане, введення body percussion в курс 
сольфеджіо є більш ніж доречним і має цілу низку переваг. Включення 
вправ ритмічної гри на власному тілі може не тільки урізноманітнити 
форми роботи над ритмом, які пронизують увесь курс сольфеджіо, але 
й зробити їх більш продуктивними та багатогранними з цілого ряду 
причин: 

1. Тіло – це інструмент, який завжди з нами. Навчив учня 
створювати музику мінімальними засобами, які «завжди під рукою», 
ми навчимо його чути музику там, де вона навіть і не передбачалась, 
що буде в загальному збагачувати рівень музикальності. 

2. Ритмічна гра на власному тілі не потребує спеціальної 
підготовки, тому вже з перших занять учні зможуть відтворювати, 
імпровізувати та створювати прості ритмічні партитури, і, що важливо, 
надавати ритму при цьому інтонаційного сенсу. 

3. Всім відомо, що сольфеджіо – дисципліна вкрай статична. 
Включаючи рухи тіла у заняття, ми підвищуємо рівень уваги і 
концентрації учнів. Як результат, урок проходить не тільки жвавіше, 
але і продуктивніше.  

4. Цілеспрямовано працюючи із звуками, відтвореними через 
рухи різних частин тіла, body percussion розвиває координацію – саме 
ту здібність музиканта, без якої неможлива гра на жодному музичному 
інструменті. 

5. Заняття body percussion потребують постійної взаємодії із 
лідером/вчителем та з іншими учасниками занять, адже більшість 
вправ подаються у колі, у парах, у четвірках, тощо. Вміння працювати 
в колективі є ще однією важливою якістю для учасників музичних 
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колективів, хорів та оркестрів. Поруч з тим, постійно корелуюючи 
свою гру із грою інших, навіть в формі роботи над ритмом 
розвивається відчуття ансамблю, яке теж є надзвичайно важливим для 
професійного розвитку музиканта. 
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ПЕДАЛІЗАЦІЯ – НЕВІД'ЄМНА СКЛАДОВА ФОРТЕПІАННОГО 

МИСТЕЦТВА 

 

Педаль – цінна, неповторна властивість фортепіано. Жодний 
інший інструмент не володіє специфічним багатством, подібному 
педальному звучанню. Ця самобутня і прекрасна можливість 
інструменту є найсильнішим засобом впливу в руках майстра. 
Невипадково педаль називають «душею фортепіано» (А. Рубінштейн), 
її функція є надзвичайно важливою у процесі і інтерпретації 
художнього твору. Саме тому вона вважається однією з головних 
складових цілісного процесу праці піаніста над музичним твором. 

«Педаль емансипувала» та здійснила справжню революцію у 
композиторській та виконавській техніці. Завдяки педалі виконувалося 
legato, звучання окремого звука та співзвуччя подовжувалося, а при 
натисканні педалі відразу ж після звуковидобування – посилювалося, 
утворюючи ефект crescendo. 

Звуки, що бралися послідовно, поєднувалися у гармонічні 
комплекси, мелодії, які обрамлялися гармонічним фоном, набували 
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нового тембрального забарвлення та особливої виразності. 
Різноманітні звукові ефекти виникали від поєднання педалі з якісним, 
вправним звуковидобуванням. 

Відчувати педаль у всій багатогранності – значить володіти 
визначеною піаністичною майстерністю. Тонка, різноманітна 
педалізація збагачує звукову палітру виконавця. Посилення звучання 
обертонів резонансів відкритих струн, збереження органного пункту 
пів педаллю, колористичні змішання гармоній у імпресіоністів - 
важливий засіб виконавського процесу. 

Фортепіанна методика всіх часів не могла обійти питання 
педалізації. Дана проблема – одна з найбільш складних у фортепіанній 
педагогіці. В педалізації проявляється творче уявлення і яскравість 
образних уяв, глибина розуміння музики і почуття стилю, багатство 
звукової палітри і врешті, артистичність, яка відзначається в 
імпровізаційності педалізації, що залежить від акустики і особливостей 
даного інструменту. Тому навчання педалізації абсолютно невідділимо 
від звучання музики, від живого її виконання, включаючи перші 
навчальні вправи в педалізації. 

Слід пам'ятати, що гарна педалізація, звуковидобування є 
результатом правильної посадки учня, оскільки у грі беруть активну 
участь не лише пальці, а й весь корпус, який є гнучкою та стійкою 
опорою. Щоб учень навчився розпізнавати на слух позитивні та 
негативні якості педалі, доречно продемонструвати йому кілька 
епізодів з музичних п'єс, використовуючи варіанти «правильної» та 
«неправильної» педалі. Можна виконати «Маленький етюд» Шумана з 
«Альбому для юнацтва» так, щоб педаль зібрала у єдиний 
благозвучний комплекс гармонічно однорідні звуки. І навпаки, 
відтворити такий варіант п'єси, коли від змішування різних гармоній 
виникає явний педальний «бруд», викликаючи негативну слухову 
реакцію. 

Першим етапом роботи під час першої педалізаціії є вправи та 
дії; наступним – оволодіння запізнюючою педаллю. По-перше, піаніст 
у своїй практиці частіше звертається до запізнюючої педалі, по-друге, 
якщо починати навчання з прямої педалі, в учня може сформуватися 
звичка опускати ногу тільки водночас зі звуком. Безумовна сфера 
застосування прямої педалі – твори з чітким танцювальним ритмом. 
Якщо учень не захоплює бас педаллю, педагог пропонує йому 
програти акомпанемент повільно і навіть із деякою зупинкою на 
басовому звуці, щоб устигнути його прослухати.  

Найскладнішою частиною процесу музичного навчання є робота 
над творами кантиленного характеру, яка потребує від виконавця 
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надзвичайно точного слухового контролю, володіння різними 
засобами звуковидобування та педалізації. 

У творах кантиленного характеру найбільшого значення 
набувають два види педалі: запізнююча і пов'язуюча. 

Пригадуючи уроки видатного педагога К. М. Ігумнова, Я. 
Мільштейн писав: «Основний смисл запізнюючої педалі він вбачав у 
тому, що вона, на противагу прямій педалі, не дає ніякої перерви на 
межі змін гармонії, окремих звуків тощо, а навпаки, м'яко стирає, 
шліфує ці грані, сприяє переходу одного звука в інший, і таким чином 
пов'язує їх. Запізнююча педаль – незмінний супутник legato та 
наспівної кантилени». Пропонуючи студентові якісь «педальні ідеї», 
педагог має виходити як із загальних закономірностей педалізації, так і 
з психофізіологічних особливостей студента. Все це має служити 
головній меті: художньому усвідомленню та відтворенню музичного 
твору. 

Особливо диференційованого підходу до використання педалі 
потребує робота у творах класичного періоду. Так, Мошелес свідчив, 
що Д.Клементі та його учні вміли майстерно користуватися обома 
педалями. В.Моцарт, який виконував свої твори на роялі австрійського 
майстра Антона Вальтера, відчуваючи естетичну потребу в педалі, 
навмисне замовив клавіатуру для ніг (колінні важелі), яка замінювала 
педаль. Й.Гайдн також користувався педаллю. Для сучасних 
виконавців питання полягає в тому, як і з якою метою застосовувати 
педаль у класичних творах. Як у клавесинних, так і в ранніх класичних 
творах студент має користуватися неповною педаллю (мається на увазі 
неповне натискання лапки педалі).  

Навряд чи знайдеться хоча б один виконавець фортепіанних 
творів Л.Бетховена, в чиїй уяві не виникало б асоціацій зі звучанням 
інструментів оркестру. Це закономірно, оскільки композитор, маючи 
найвищий дар симфонічного мислення, завжди співвідносив характер 
музики з певним регістром та інструментом. У бетховенських творах 
педаль застосовується для збагачення фортепіанної звучності та 
поліфонічного трактування інструмента, виконуючи різні функції: 
опорно-ритмічну, динамічну, колористичну, гармонічну, фактурну, 
«службову». Але не слід забувати, що безпедальне звучання – це також 
виразний колір. Поєднання педалі з різноманітними засобами 
звуковидобування дають цікаві тембральні ефекти. Могутні, величезні 
кульмінації в Сонатах, Концертах неможливі без повної затриманої 
педалі. 

Н.Голубовська зазначає: «чарівна, вишукана, колористична 
педаль романтиків перетворила звучання фортепіано, кардинально 
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змінила музичне мислення композиторів. Завдяки педалі значно 
ширшими стали межі образної сфери творів романтиків». Дуже 
важливо, аби педагог допоміг учневі зрозуміти красу романтичної 
музики, яка набуває звукових відтінків завдяки педалі – насамперед 
педалі фактурній. 

Яскравим прикладом фактурної (гармонічної) педалі є Ноктюрн 
Шопена Des-dur, (що став хрестоматійним зразком романтичної 
педалі), в якому бас написано у вигляді шістнадцятої й є основою 
розкладеної акордової фігурації протягом кількох тактів.  

Різноманітність педалі у багатоплановій  сучасній українській 
музиці. Неоцінимий внесок у скарбницю дитячої фортепіанної 
літератури зробили сучасні українські композитори: І. Шамо, М. 
Степаненко, В.Сільвестров, В. Бібік, Ж. Колодуб, В. Золотухін, В. 
Птушкін, М. Кармінський, Л. Шукайло та інші. Привабливим у їхній 
творчості є інтонаційна близькість до українського народного мелосу, 
яскрава образність, майстерний виклад музичного матеріалу, 
різноманітна звукова палітра, оригінальні засоби педалізації. 

Робота над педаллю є частиною художнього осмислення твору, 
частиною живого виконання.  

Величезний концертний репертуар із творами різни стилів та 
епох є тим матеріалом, на вивченні якого відточується художня 
техніка виконавця, зокрема і педалізація, набуваються навички та 
вміння самостійної роботи. 

Головне завдання педагога – допомогти учням і студентам 
оволодіти методикою навчання педалізації. Володіння мистецтвом 
педалізації – свідоцтво високого професіоналізму педагога-піаніста. 

 
 
 

КЗ «Ужгородський музичний фаховий коледж імені Д.Є.Задора» ЗОР 
Циклова комісії «Оркестрові духові та ударні інструменти» 

 
Попович Емерих Федорович, 

викладач 

 
НАВЧАННЯ ГРИ НА ДУХОВИХ ІНСТРУМЕНТАХ В ЕПОХУ 

СЕРЕДНЬОВІЧЧЯ ТА ВІДРОДЖЕННЯ 

 
В епоху раннього Середньовіччя церква заохочувала лише 

хорову музику, «що виключає будь-який індивідуальний прояв, 
імпровізація, жестикуляція чи танець». У посланні єпископа Микити 
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говорилося: «Кожен включає свій голос до звучання згідно співаючого 
хору, щоб він не виділявся для безсоромного показу». Ці музичні 
установки не могли не позначитися на вихованні флейтистів і трубачів. 
Можна припустити, що основним завданням викладання гри на цих 
інструментах було досягнення почуття ансамблю і динамічного 
балансу. 

У XII-XIII століттях у Західній Європі встановилися непорушні 
музично-виконавські принципи, що отримали назву Ars antiqua. Ці 
принципи, безумовно, лягли в основу методики навчання гри на 
духових інструментах. Згідно з канонами Ars antiqua, всі музичні твори 
повинні бути неодмінно в тридольному розмірі (3/4, 3/2 або 9/8), 
голоси ансамблю повинні звучати на кварту, квінту або октаву, в усіх 
голосах повинна дотримуватися єдина ритміка. Вокальна партія, як 
правило, дублювалася інструментальною. Іноді верхній голос 
прикрашався короткою імпровізацією. Духові інструменти не брали 
участь у церковній службі, але під час банкетів і вуличних свят флейти 
та труби грали в унісон зі співаками, допомагаючи хору підтримувати 
інтонаційну стійкість. Звучання духових інструментів, безумовно, 
надавало музиці особливу міць і блиск. У XIV столітті зародилося 
професійне викладання гри на духових інструментах. У містах 
середньовічної Європи були організовані корпорації музикантів-
духовиків (Stadtpfeiferei), де велося навчання грі на флейтах, шалмеях, 
трубах. Основний принцип викладання цього періоду: «Роби як я!». 
Педагог демонстрував духовий інструмент, показував, як його треба 
тримати, і пояснював, куди слід надсилати видихаючий струмінь 
повітря і які клапани треба натискати. Це так звана наочно-реміснича 
форма навчання. 

Члени корпорації були зобов'язані пройти спеціальний курс 
навчання: один рік для роботи в сільській місцевості та два роки для 
роботи в місті. Саме в цей час закладалися основи педагогічних знань, 
без яких неможливе жодне цілеспрямоване навчання. У XIV столітті 
утвердилися нові музично-виконавські принципи, що отримали назву 
Ars nova. Поступово долали зневажливе ставлення керівників 
християнської церкви до виконавства на духових інструментах. Гра на 
них стала використовуватися, не тільки в приватних будинках і на 
площах, але і в церкві. Згідно з принципами  Ars nova, музикантам 
дозволялося застосовувати не тільки тридольний, але також 
дводольний і чотирьохдольний  розміри. Було встановлено заборону 
на паралельні квінти і октави. Духові інструменти стали 
застосовуватися в церковній службі. Перша спроба опублікувати 
методичні рекомендації була зроблена на початку XVI століття 
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німецьким священиком Себастьяном Вірдунгом. У інструменознавчій 
роботі «Musiсa getutscht» (1511), написаної у формі діалогу з уявним 
співрозмовником, він описав усі духові інструменти свого часу, а 
також навів, нехай кілька наївні, але, по суті, правильні методичні 
рекомендації з навчання гри на духових інструментах. У викладі С.Я. 
Левіна ці рекомендації такі: «Спочатку слід дізнатися – скільки отворів 
на інструменті, потім – як розташовувати на них пальці, слідом за цим 
– «як дути »(тобто як дихати і видобувати звук), потім – скільки 
дірочок має бути закрито або відкрито для видобування того або 
іншого звуку. Крім того, потрібно освоїти положення язика і 
навчитися «працювати спільно з пальцями». 

С.Я.Левін пише, що  педагогічні  рекомендації С.Вірдунга 
дозволяють «зробити висновок про наявність в Європі наприкінці XV-
початку XVI століть продуманої системи навчання на музичних 
духових інструментах» [1, с. 66]. 

Навчання грі на духових інструментах вимагало узагальнення 
методичних знань, але, на жаль, до нас дійшло дуже мало письмових 
свідчень музично-педагогічних настанов тих часів. 

Важливою подією в історії музичної культури і музичної освіти 
було відкриття 1537 р. у Неаполі консерваторії. Термін 
«консерваторія» походить від латинського слова «conservare», що 
означає «зберігати». Це був притулок для сиріт і безпритульних дітей, 
в якому велося навчання теології, різним ремеслам і співу в церкві. На 
початку XVII століття, коли в консерваторіях стали навчати грі на 
духових інструментах, потрібні  були посібники з оволодіння 
прийомами гри. Першим таким посібником в історії музичної 
культури стала книга Чезаре Бендінеллі «Настанови з гри на трубі» 
(1614). На жаль, ця книга російською мовою не переведена. У ті часи 
виконавці-духовики користувалися мізерним набором динамічних 
фарб, у їхній грі переважали два відтінки динаміки – forte і piano. 
Динамічні контрасти – одна з характерних рис музичної естетики XVII 
століття. Можна припустити, що найважливішим завданням 
педагогіки того часу було навчання прийомам контрастності в 
динаміці звуку. Це вміння було необхідно виконавцям на флейтах, 
бомбардах, корнеті цинку, тромбонах, які використовувалися у мотеті 
Джованні Габріелі (бл. 1557-1612) і деяких ранніх операх Клаудіо 
Монтеверді (1567-1643). 
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МЕТОДИЧНІ ПОГЛЯДИ ПРОФЕСОРІВ ЄВРОПЕЙСЬКИХ 
КОНСЕРВАТОРІЙ XIX СТОЛІТТЯ 

 
У XIX столітті мистецтво гри на духових інструментах досягло 

дуже високого рівня. Цьому сприяло відкриття в містах Європи 
консерваторій, публікація нової цікавої методичної літератури, творча 
діяльність видатних європейських композиторів XIX століття, 
створення нових симфонічних оркестрів, відкриття фірм, які займалися 
вдосконаленням конструкції духових інструментів і створювали нові 
інструменти. Найвідомішою консерваторією того часу була Паризька 
консерваторія, якій в різний час займалися кращі музиканти Європи, 
серед них Жюль Массне (1842-1912), Каміль Сен-Санс (1835-1921), 
Шарль Гуно (1818-1893). Професори європейських консерваторій 
приділяли багато уваги публікації нових методичних посібників і шкіл. 
В Паризькій консерваторії XIX століття кожен професор повинен був 
написати свій метод навчання грі на тому чи іншому інструменті. 
Спеціальна комісія стверджувала або не затверджувала цей метод. 
Головою однієї з комісій був Г. Берліоз. 

На думку Ю.А. Усова, серед посібників, написаних 
викладачами духовиками, найбільш значними були: «Велика методика 
для кларнета» Г. Клозе (1844), «Повний курс навчання на валторні» 
Ж.Ф. Галле (1844), і «Повна школа гри на корнет-а-пістоні і трубі» 
Ж.Б. Арбана (1862).  

Звичайно, викладання гри на духових інструментах в Паризькій 
консерваторії найчастіше носило емпіричний характер. Багато 
професорів вели заняття з учнями, не спираючись на науку. Однак 
саме вони заклали фундамент для формування наукової методики. 
Книга Ж.Б. Арбана «Повна школа гри на корнет-а-пістоні і трубі» двічі 
перевидавалася російською мовою (1954, 1970) і навіть у наш час 
використовується учнями нашої країни як навчальний матеріал. Кілька 
років Паризької консерваторією керував відомий музикант, 
композитор і громадський діяч Франсуа Геварт (1828-1908). Геварт не 
залишив яскравого сліду як композитор, але користувався величезним 
авторитетом як музикознавець і громадський діяч. У 1863 році у 
Франції була видана книга Ф. Геварта «Traite general d 
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'instrumentation», в якій він спробував описати виразні особливості 
багатьох музичних інструментів свого часу, в тому числі духових. 
Через кілька років ця робота була переведена на російську мову. 
Односторонні ярлички, видані Ф. Геварт, не відображали повною 
мірою художні можливості духових інструментів, але старанно 
переписувалися його послідовниками, що, безумовно, завдали шкоди 
музичній освіті та пропаганді духової музики.  

Переваги паризької виконавської школи та викладання XIX 
століття: 

1. Високий рівень індивідуального виконавської майстерності 
викладачів Паризької консерваторії; 

2. Активна участь професорів Паризької консерваторії у 
гастрольних виступах; 

3. Публікація методичних посібників, шкіл, етюдів; 
4. Пошуки і впровадження у виконавську практику нових 

виконавських прийомів; 
5. Співпраця з інструментальними фірмами, робота над 

вдосконаленням конструкцій духових інструментів. 
 Недоліки паризької виконавської школи та викладання XIX 

століття: 
1. Відбір учнів на основі одних лише анатомо-фізіологічних 

особливостей конкурсантів. Недостатньо розроблена методика 
виявлення музичних здібностей у дітей та юнацтва. На вступних 
екзаменах не приймалися в розрахунок музична фантазія і творча уява 
учня; 

2. До навчання гри на мідних духових інструментах залучалися 
тільки юнаки, гра дівчат на валторнах, трубах, тромбонах не 
заохочувалася; 

3. Прогалини у знанні фізіології дихання. Професори Паризької 
консерваторії користувалися лише грудним типом виконавського 
дихання, а всі інші типи дихання піддавали анафемі. Одноманітний 
характер вдиху і видиху виконавця-духовика під час творчого процесу 
обмежував вибір виразних засобів; 

  Професорів європейських консерваторій XIX століття часто 
звинувачують за те, що вони погано знали педагогіку і психологію і не 
спиралися на науку. Однак саме вони підготували появу наукової 
методики навчання грі на духових інструментах.  

 
Список літератури: 

1.Усов Ю. Історія зарубіжного виконавства на духових інструментах.  
Вид. 2.  М.: Музика, 1989. 105 c. 
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Тернопільський мистецький фаховий коледж ім. Соломії Крушельницької 
Циклова комісія «Теорія музики» 

 
Рогачевська Любов Юріївна, 

викладач вищої категорії 
 

«ТЕОРІЯ МУЗИКИ. РОБОЧИЙ ЗОШИТ. ЧАСТИНА І» 

НАВЧАЛЬНИЙ ПОСІБНИК 

 
Теорія музики є базовою дисципліною у мистецьких закладах 

початкової та фахової передвищої освіти. Вона – основа, без якої 
неможливе подальше вивчення матеріалу таких навчальних предметів 
як, наприклад, гармонія. 

У музикознавчій літературі всебічно розглянуто найважливіші 
теми курсу. Також є навчальні посібники (напр.: Хвостенко В. «Задачі 
та вправи з елементарної теорії музики»), в яких зібрано та розроблено 
практичний курс дисципліни.  

З кожним роком навантаження навчальним матеріалом 
збільшується. Це вимагає кращої комунікації як від викладачів, так і 
від учнів та студентів. Тому у даному посібнику я намагалась 
урізноманітнити практичний матеріал курсу. Завдання розроблено для 
творчого підходу до вивчення та запам’ятовування основних понять 
дисципліни «Теорія музики», а також для швидкої та якісної перевірки 
набутих знань. Матеріал посібника розраховано на учнів випускних 
класів мистецьких шкіл та студентів виконавських факультетів 
закладів фахової передвищої освіти (музичних, мистецьких коледжів 
та училищ). 

У І частині «Робочого зошита» охоплено такі теми курсу як: 
«Музичний звук. Музична система. Музичний стрій», «Нотація», 
«Ритм. Метр», «Ключі», «Інтервали», «Лади». Весь матеріал 
розподілено на 2 розділи: 

1. Тести; 
2. Музично-дидактичні завдання. 
Тест (від англ. Test – випробування, перевірка). Дані завдання 

дозволяють зменшити час контролю та перевірки набутих знань. Тести 
можуть бути поточними, тематичними, підсумковими. Серед недоліків 
– можливість «вгадування» відповіді. В кінці посібника в розділі 
«Відповіді» розміщено правильні варіанти відповідей на тести. 

Музично-дидактичні завдання містять: завдання-хвилинки, 
кросворди, філворди, ключворд, круговий кросворд. 

Завдання-хвилинки розраховані на швидкість та правильне 
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виконання (напр. згрупувати по парах). 
Кросворд (з англ.Crossword – перетин слів) – завдання, яке 

зображено у вигляді фігури, поділеної на клітинки, в які потрібно 
вписати слова. Відповіді вписують за горизонталлю та вертикаллю. 

По горизонталі: 
1. Відстань між двома звуками. 
3. Видання творів. 
5. Знак подовження звуків. 
7. Інтервал, що охоплює 3 ступені. 
9. #, ь, ♪ – це? 
11. повільний темп. 
13. ля – сі 
По вертикалі: 
2. Знак повторення. 
4. Музичний… 
5. Тип викладу музичного матеріалу. 
6. Інтервал, що охоплює 5 ступенів. 
8. Знак, що з’єднує два звуки в один. 
10. Жанр фортепіанної музики. 
12. Графічний запис звуку. 
 

 
 
Круговий кросворд – слова в ньому розміщуються по кругу. 

Стрілками позначено напрям руху. Запитання-підказки містяться в 
середині кожного круга. 

Філворд – різновид кросворда. Це сітка, заповнена літерами. 
Слова можуть читатись по горизонталі, вертикалі, можуть бути 
ламаними, містити букви, які не відносяться до жодного слова і ін. У 
посібнику перед кожним філвордом є пояснення, які допоможуть у 
вирішенні завдання. 

Філворд 
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У даному філворді є слова ламані по горизонталі і вертикалі, а 

також діагональні слова; спільних букв не мають. Є букви, що не 
належать до жодного слова. 
3 5 6 7 8 9 10 
акт балет адажіо вершина увертюра хроматизм сольфеджіо 

м
ім 

тюнер основа ступінь діапазон гексахорд поліритмія 

мелос  сопрано мелодика   

Ключворд – завдання, в якому літери зашифровано в цифрах. 
Підказкою є ключове слово. 

Ключворд 
Кожна буква зашифрована в цифрі. Як підказку використовуйте 

ключове слово “музика” 
1  2  3  4  5  6  7  8  9  10  11  12  13  14  15  16  17  18  19  20 
м  у  з  и  к  а 

1 3 

3 4 7 0 4 8 

5 2 2 

2 4 6 

8 1 2 9 

4 9 

3 1 2 8 1 0 

5 

1 1 5 3 

У висновках зазначимо, що тестові та музично-дидактичні 
завдання допомагають учням та студентам грунтовніше засвоїти 
теоретичний матеріал, сприяють розвитку логічного мислення, 
швидкості реакції, планування самостійної роботи. Їх доцільно 
проводити після завершення вивчення однієї теми чи цілого блоку тем. 
Можливий варіант застосування у форматі змагання між командами 
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учнів чи студентів (створених на занятті). Зловживати такими 
завданнями не варто, достатньо 4-5 протягом семестру. Важливо 
пам’ятати, що навчання повинно бути яскравим та творчим і тоді воно 
буде надзвичайно продуктивним. 

 
Список літератури: 

1. Батицький М.В. Як ти знаєш музику: Музично-дидактичні ігри. Вид.2 
К.: Музична Україна, 1988. 44с. 

2. Смаглій Г.А., Маловик Л.В. Основи теорії музики: Підручник для 
навчальних закладів освіти, культури і мистецтв. 3-тє вид., перероб.і доп. Х.: 
Факт, 2005. 384 с. 

3. Юцевич Ю.Є. Музика. Словник-довідник. Вид. 2-ге, переробл. і доп. 
Тернопіль: Навчальна книга – Богдан, 2009. 352 с. 
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Кафедра музичного мистецтва 
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Циклова комісія «Фортепіано» 

 

Тетерюк-Кінч Юлія Сергіївна, 
аспірантка, викладач 

Науковий керівник – Попович Наталія Михайлівна, 

д.пед.н., доцент  
 

ПРАКТИКА ЯК ЗАСІБ ФОРМУВАННЯ ПРОФЕСІЙНО-

ДІЛОВИХ ЯКОСТЕЙ СТУДЕНТІВ У ПРОЦЕСІ НАВЧАННЯ 

 

Заклади вищої освіти, виходячи з досягнень педагогічної науки, 
дають можливість значно підвищити рівень підготовки педагогічних 
кадрів в системі музичної освіти. Впровадження в навчальний процес 
передових ідей сучасної педагогіки, тобто впроваджуючи освітню 
інновацію (оновлення системи навчання), повинні здійснюватися 
безпосередньо в процесі навчання як в цілому, так і в окремих розділах 
системи підготовки педагогів мистецьких шкіл. Тому вирішальним 
значенням набуває зміст і організація підготовки майбутніх педагогів. 

 Особливого значення набуває інноваційна технологія 
навчання, тобто оновлення і вдосконалення процесу навчання задля 
розвитку здібностей студентів. Тому ця інноваційна технологія – 
сукупність методів, процесів і способів повинні впроваджуватись не 
тільки в ті предмети, які готують основи педагогічних знань (методика 
навчання гри, педагогіка і психологія, дидактика та ін.), але і у 
виробничу сферу підготовки – педагогічну, концертно-виконавську, 
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концертмейстерську, які є важливою частиною професійної підготовки 
спеціаліста. 

 Метою педагогічної практики є формування музиканта-
педагога, здатного забезпечити всебічне музично-естетичне виховання 
і професійний розвиток учнів на початковому етапі навчання. 
Оволодіння студентами сучасними методами, формами організації в 
галузі їх майбутньої професії, формування у них, на базі одержаних 
знань, професійних умінь і навичок для прийняття самостійних рішень 
під час конкретної роботи в реальних ринкових і виробничих умовах, 
виховання потреби систематично поновлювати свої знання та творчо 
їх застосовувати в практичній діяльності. Практика студентів 
передбачає безперервність та послідовність її проведення при 
одержанні потрібного достатнього обсягу практичних знань і умінь 
відповідно до освітньо-кваліфікаційного рівня. Перелік усіх видів 
практик для відповідних спеціалізацій, їх форми, тривалість і терміни 
проведення визначаються в навчальних планах. Зміст і послідовність 
практики визначається програмою, яка розробляється викладачами 
згідно з навчальним планом. На кожній ланці практики програми 
мають рекомендації щодо видів, форм перевірки рівня знань, умінь, 
навичок, яких студенти мають досягти. Ці вимоги об’єднуються в 
наскрізній програмі – основному навчально-методичному документі 
практики. Зміст наскрізної програми відповідає навчальному плану. На 
основі цієї програми розробляються робочі програми відповідних 
видів практики, які затверджуються керівником закладу. Заклади 
освіти можуть розробляти, окрім наскрізної і робочих програм 
практики, інші методичні документи, які сприятимуть досягненню 
високої якості проведення практики студентів. 

Формування педагогічних знань, умінь і навичок практикант 
повинен проходити на основі дії систем, основними компонентами 
якої виступають «спеціальність – педагогіка – психологія – дидактика 
– методика – практичне навчання». Це все в основному витікає з 
інтегрованих занять, що для розкриття загальних закономірностей 
передбачаються міждисциплінарні зв’язки і мають на меті розвиток 
навчання та виховання студентів. 

 Мета дисциплін з практики – дати студенту основи методики 
навчання гри на фортепіано, розкрити основні принципи педагогічної 
майстерності, закласти уявлення про педагогічну діяльність як творчий 
процес. Сформувати висококваліфікованого музиканта-викладача, 
який творчо підходить до естетичного виховання молодого покоління. 
Основним завданням вивчення дисципліни «Педагогічна практика» є 
виховання у студента морально-етичних якостей: відчуття обов’язку, 
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дисциплінованість, відповідальність за виховання і навчання учня. 
 

Список літератури: 
1. Масол Л.М. Загальна мистецька освіта: теорія і практика: монографія. 

Ін-т пробл. Виховання АПН України. К. : Промінь, 2006. 432 с. 
2. Нагаєв В. М. Методика викладання у вищій школі : [навч. посібник]. 

К. : Центр учбової літератури, 2007. 232 с. 
3. Ортинський В. Л. Педагогіка вищої школи : [навч. посіб. для студ. 

вищ. навч. закл.]. К. : Центр учбової літератури, 2009. 472 с. 
4. Падалка Г. М. Педагогіка мистецтва (Теорія і методика викладання 

мистецьких дисциплін). К. : Освіта України, 2008. 274 с. 
5. Проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії і практики освіти: 

зб. наук. пр. Вип. 30 : Брати Рубінштейн. Історичні уроки та плоди просвіти / 
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ПЕДАГОГІЧНІ ПРИНЦИПИ Г.НЕЙГАУЗА 

 У РОБОТІ З ПІАНІСТАМИ-ВИКОНАВЦЯМИ 

 

На музиканта-виконавця покладається величезна 
відповідальність, оскільки він є посередником між композитором і 
слухачем. Нейгауз ясно і зрозуміло визначає завдання музиканта: «Я 
закликаю до того, щоб по можливості прямолінійно, не збиваючись зі 
шляху і не надто затримуючись на його етапах, прагнути мети, а ця 
мета – художнє виконання художньої музичної літератури, 
воскресіння до життя звуку німого нотного запису» [1, с.22]. 

А про завдання піаніста Нейгауз пише так: «Наша справа 
маленька (і дуже велика в той же час) – грати так нашу дивовижну, 
чудову фортепіанну літературу, щоб вона подобалася слухачеві, щоб 
вона змушувала сильніше любити життя, сильніше відчувати, 
сильніше бажати, глибше розуміти ... » [1, с.33]. 

Виконавцем  можна назвати тільки таку людину, яка не тільки 
любить свою справу, а й перебуває у постійній роботі, пошуку та 
вдосконалює свою майстерність: «… той, хто буває до глибини душі 
своєю вражений музикою і працює, як одержимий, на своєму 
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інструменті, той, хто пристрасно любить музику та інструмент, той 
опанує віртуозну техніку, той зуміє передати художній образ твору, і 
він буде виконавцем»,каже Нейгауз [1, с.40]. 

Потрібно не тільки донести музику до публіки, найголовніше 
треба виконати так, щоб слухач відчув себе творцем, співвиконавцем, 
щоб музика зачепила струни його душі. Це можна досягти лише 
виконанням зрозумілим і доступним для слухача, а не показним та 
вигаданим: 

І тільки в такому разі можливий взаємозв'язок, взаємодія між 
слухачем, виконавцем і композитором. У публіки, слухача, читача 
створюється враження «простоти» головним чином тоді, коли митець 
висловлюється з надзвичайною силою, переконливістю, щирістю та 
пристрастю: це «доходить» до слухача, він відчуває у мистецтві 
«дійсність», «життя», щось знайоме, ним самим пережите і 
випробуване ... Йому приємно, що він виявляється також художником, 
тому що розуміє і переживає мистецтво. 

Вірним і правильним вважається виконання серйозне, обдумане, 
що має глибокий сенс. Легковажне і поверхневе виконання не повинно 
бути прикладом і веде до недооцінки великих творів минулих епох 
молодими піаністами: «Якщо ми сприймаємо великий твір минулого 
як застаріле, то нам просто не вистачає історичної перспективи (тобто 
культури) – це факт із нашої сумної біографії, а не з біографії цього 
твору» [1, с.235]. 

Така недооцінка негативно позначається на виконанні. 
Нерозуміння «духу композитора» і «стилю епохи» насамперед 
шкідливо відбивається на головних елементах музики: звуку та ритмі. 
Багато недосвідчених учнів, не володіють необхідною для виконання 
впевненістю, а десь навіть виправданим нахабством. Вони скуті, 
боязкі, нерішучі, втрачають контроль над своїм виконанням, беруть не 
ті ноти, роблять непотрібні, зайві рухи і т.д. Хоча всі ці ознаки 
невпевненості відносять до фізичної, рухової проблеми, Нейгауз 
стверджує, що це невпевненість психічна, чи музична чи це 
властивість характеру. Цих проблем повинен допомогти позбутися 
насамперед педагог: «Людину, в якій глибоко гніздяться ці недоліки, 
неможливо навчити добре грати одними тільки, нехай навіть 
найкращими та вірними, технічними прийомами; треба вже, якщо вона 
повинна бути піаністом, паралельно з впливом на його «фізику» 
впливати також на психіку, тобто по мірі сил перевиховати  її» [1, с.102]. 

Музична педагогіка, особливо виконавська, спрямована на те, 
щоби виховати артиста сцени. Щоб досягти цієї мети необхідно, в усіх 
важких випадках насамперед домагатися поліпшення та розвитку 
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музичних, слухових здібностей, здатності уявляти,  тобто артистичних 
здібностей – коротше кажучи, церебральних властивостей учня. 

Майбутньому виконавцю необхідно усвідомлення всієї 
серйозності його головного призначення мистецтва. Серйозне і 
глибоке розуміння того, що саме йому одному буде відведений день і 
година сказати про щось важливе через музику. І саме воно серйозне 
розуміння тієї відповідальності того, що належить зробити, викликає 
природну реакцію хвилювання. 

Хвилювання має бути у концертному виконанні, але виражатися 
воно має не в  фізичній, а в психологічній напрузі. Молодому 
виконавцю необхідно навчитися це хвилювання контролювати і 
розподіляти. Таке хвилювання – гарне, потрібне хвилювання, і той, хто 
до нього нездатний, хто виходить на естраду, як добрий чиновник 
приходить на службу, впевнений, що він і сьогодні виконає покладені 
на нього доручення – той навряд чи може бути справжнім артистом. 

Слід зазначити, говорячи про концертний виступ, як Нейгауз 
розмірковує про розподіл емоційного навантаження: «Дуже важливо 
берегти свої емоційні сили в день концерту, не кажучи вже про 
користь ретельного, точного та уважного програвання (одними 
пальцями за допомогою розуму, «холодного» розуму) [1, с.230]. Ця 
думка дуже цікава, але з нею можна не погодитись, оскільки вона 
доречна лише в деяких випадках. Тут важливими є індивідуальні 
психофізіологічні властивості кожного концертанта. Справді, буває і 
так, виконавець емоційно перезбуджується, багато граючи на 
інструменті перед концертом. Це говорить про легке емоційне 
піднесення людини. І в цьому випадку рада Нейгауза доречна. Але на 
мою думку трапляється і зворотне, коли виконавцю просто потрібно 
створити такі психологічні умови, таку емоційну готовність, щоб 
виходячи на естраду бути, якщо можна так сказати, «розігрітим». 

Серед педагогів склалася помилкова, як вважає Нейгауз, думка, 
що музичність мають тільки такі піаністи, які мають від природи 
фізіологічно зручний для гри на фортепіано апарат, тобто такі, що 
мають великі й ширококісні руки. І тільки маючи «хороші» руки 
можна стати першокласним піаністом-віртуозом. Але насправді все не 
так просто: «Немає зла без добра: іноді саме тому обдаровані люди з 
невеликими і важкими руками краще розуміють природу рояля та 
свого «піаністичного» тіла, ніж інші великорукі та ширококісні». 

Щоб бути виконавцем, необхідно мати, перш за все, «хорошу» 
голову, хорошу музичну чутку та інтуїцію, а вже потім «хороші» руки. 
Доречно говорити учням, що грати на роялі треба насамперед головою 
та вухами, а потім уже руками і що з «поганими» руками можна грати 
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дуже добре, а з «хорошими» дуже погано. Але … виняткові, унікальні 
піаністичні досягнення можливі лише тоді, коли між духовними та 
тілесними даними піаніста існує повна гармонія (тобто коли і талант 
винятковий, і виняткові руки). 

Індивідуальне виконання на роялі доречно порівняти з роботою 
диригента з оркестром:  піаніст та фортепіано – це одночасно 1. 
диригент (голова, серце, слух); 2. оркестранти (обидві руки з десятьма 
пальцями та обидві ноги для обох педалей) та 3. інструментарій (один-
єдиний рояль, або, висловлюючись по-рубінштейнівськи, сто 
інструментів, тобто стільки ж, скільки буває в симфонічному оркестрі. 

У наш час, будь-хто, хто має бажання і хоч трохи дарування, 
може вступити в училище або консерваторію для того, щоб навчитися 
грати на фортепіано. Але для того, щоб стати справжнім віртуозом-
виконавцем на інструменті цього недостатньо. Виконавець, окрім 
володіння всіма тонкощами фортепіанного мистецтва, тобто знання 
піаністичної школи, має бути яскравою індивідуальністю, величезною 
творчою волею з багатим внутрішнім світом. 

Ми, педагоги, іноді дивуємося, чому, незважаючи на чудові 
здібності, навіть обдарування, незважаючи на розуміння музики та 
інструменту (результат гарної школи), такі небагато піаністи стають 
цікавими, захоплюючими виконавцями, які можуть користуватися 
увагою аудиторії. Причина, гадаю, та, що у більшості за всіх інших 
даних відсутній «диригентський початок», творча воля, особистість, 
що вони грають те, чого їх навчили, а не те, що вони самі пережили, 
продумали та пропрацювали. А для піаніста – через те, що він 
одночасно є «законодавцем та виконавцем», «господарем та слугою» – 
це відсутність творчої волі особливо згубно. 
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РОЗШИРЕНІ ФОРТЕПІАННІ ТЕХНІКИ НА 
ПОЧАТКОВОМУ ЕТАПІ НАВЧАННЯ ПІАНІСТА  

 

Дати однозначне і безапеляційне визначення такому мінливому 
терміну як “розширена техніка” – задача не з простих, тим паче, що 
“техніка, яка ще вчора відносилася до категорії розширених, вже 
завтра може вважатися цілком нормативною” [11, с. 1]. Попри це, 
можна стверджувати, що розширеною вважається “виконавська 
техніка, що використовує музичний інструмент в нетрадиційний 
спосіб” [9, с. ХІ]; а у випадку фортепіано: “техніка, що порушує 
правило натискання однієї клавіші одним пальцем способом його 
опускання/підняття з метою отримання традиційного звукового 
результату” [13, с. 978]. Таким чином, до цих технік можна віднести 
наступні: глісандо, кластери, розширені педальні техніки, беззвучне 
натискання клавіш, техніки гри безпосередньо на струнах, 
препароване фортепіано, використання частин корпусу інструменту 
задля шумових ефектів тощо. 

Незважаючи на свою постійну присутність протягом усієї історії 
існування фортепіано та його предків (ще в далекому 1792 році, 
німецький композитор Фрідріх Вільгельм Руст у своїй Сонаті Соль-
мажор для клавікорду використав цілий ряд технік звуковидобування 
всередині інструменту задля імітації звучання таких інструментів, як 
цитра і лютня [13, с. 185-186]), розширені фортепіанні техніки часто 
зазнавали зневажливого ставлення як з боку виконавців, так і 
педагогів, отримавши статус таких, які покликані радше 
екстравагантно вразити публіку своїм дешевим ефектом, аніж 
збагатити палітру звучання інструменту та зайняти достойне місце у 
технічному репертуарі виконавця на службі високому мистецтву. Саме 
тому, ці техніки часто асоціюються з іменами композиторів і 
виконавців авангарду та андерграунду ХХ-го століття, і, як результат, 
практично не розглядаються у традиційному курсі фортепіанного 
виконавства.  Нині, в XXI столітті, ситуація практично не змінилася. 
Постає питання: чи потрібні зміни, і якщо так, то в який спосіб? 

Як відомо, в своєму творі “Про душу”, Арістотель використовує 
термін “табула раса”, посилаючись на те, що новонароджена дитина – 
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це як чиста дошка, на якій можна написати все, що завгодно; іншими 
словами, у світогляді дитини не існують кліше чи інші абсолютні 
людські істини, а лише ті, що були їй представлені як такі. 
Повертаючись до фортепіано: існують єдиноправильні, “коректні” і 
естетично прийнятні фортепіанні техніки (звичайно ж, без нанесення 
шкоди інструменту), чи, усе-таки, наставник відіграє свою роль в 
навішуванні певних ярликів? Відповідь однозначна: “включення 
розширених технік в навчальний процес, постійний контакт з 
сучасною академічною музикою, а також виконання творів з 
використанням таких технік можуть допомогти вирватися із порочного 
кола “не знаю, не люблю і не виконуватиму”, так тісно пов'язаного з 
сучасною музикою; кола, що стосується не лише учнів, а й 
професійних виконавців, які паралельно займаються педагогічною 
діяльністю” [4, с. 14].  

Низка авторів наполягає на тому, аби діти ще з малого віку 
занурювалися у світ сучасної академічної музики, в якому розширені 
техніки відіграють значну роль [2, 4, 5, 7]. Звичайно ж, аби досягти 
високих художніх результатів, як традиційні, так і розширені техніки 
вимагають праці і часу. Проте, які ж переваги включення даних технік 
у педагогічний процес? Окрім культурного збагачення, розширення 
палітри звуковидобування, розвитку креативного мислення та 
вдосконалення тембрового музичного слуху, є один фактор, що має 
беззаперечну перевагу над традиційними техніками на ранньому етапі 
формування піаніста – їх безпосередність і відносна легкість в 
освоєнні, зважаючи на те, що більша частина цих технік не вимагає 
настільки розвиненої дрібної моторики, як у випадку з традиційними, 
що дозволяє, в свою чергу, мотивувати дитину і дати їй змогу повірити 
в те, що вона здатна виразити свої ідеї і досягти цікавих звучностей на 
фортепіано вже на такому ранньому етапі [12, с. 164].  

То в який же спосіб можна дитині зануритися у світ розширених 
фортепіанних технік, коли відомо, що однією з найбільших перешкод 
на цьому шляху є нетрадиційна форма нотації даних технік? 

У процесі свого розвитку, дитина проходить через низку 
когнітивних змін, що впливають на процес пізнання і розуміння нею 
світу, змін, які повинні обумовлювати методологію педагогічного 
процесу. Спираючись на досвід Жана Піаже у галузі теорії 
когнітивного розвитку людини, можна стверджувати, що періоду 
формальних операцій (11-15 років) – іншими словами, абстрактного 
мислення – передує період доопераційних уявлень (2-7 років) та 
конкретних операцій (7-11 років). Важливою складовою процесу 
пізнання світу дитиною в цей період є гра і експеримент, позаяк саме в 
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такий спосіб цей процес є найбільш природнім [6, с. 6]. Завдання 
наставника в ньому – бути споглядачем і допомагати дитині на шляху 
її пошуків і відкриттів без створення рамок, бар'єрів чи насадження 
упередженого відношення до тих чи інших аспектів музичного 
самовираження [6, с. 5].  

У музиці, процес гри, пошуку і відкриття можна втілити в 
життя, використовуючи імпровізацію та композицію, що можуть 
допомогти учневі швидше знайти свій індивідуальний музичний 
“голос” та заговорити ним [8, с. 82]. Імпровізація, як інструмент 
оцінювання, допомагає виявити те, що учень вже добре засвоїв, і 
ідентифікувати прогалини, над якими слід попрацювати [3, с. 103]. 
Заохочуючи дитину до використання щойно здобутих знань в процесі 
їх пошуку і засвоєння, викладач не лише пришвидшує і покращує 
процес навчання, а й перетворює учня з пасивного отримувача 
інформації на її активного здобувача. [1, с. 42]. 

В такий спосіб, за допомогою пошуку і імпровізації, дитині 
вдається доторкнутися до світу музичного звуку і тембру, 
маніпулювати ним і, з його допомогою, створювати дивовижні музичні 
історії, ще в донотному етапі, не вдаючись до нотного тексту, як 
посередника музичних ідей. “Дитина вчиться говорити рідною мовою 
не через прочитання графічних знаків, що передають звуки на письмі, 
а усно – оточивши себе мовою, чуючи її, спілкуючись нею. Саме тому, 
не слід розпочинати заняття музикою з введення графічних символів. 
Спочатку, дитина повинна відчувати себе комфортно у світі музики, 
могти висловити свої ідеї посередництвом засобів, що їй доступні на 
даний момент, спробувати створити свою власну форму запису 
музичних ідей на папері, і відчувати задоволення від занять музикою” 
[10, с. 179-180].  

Вищеописаний підхід аж ніяк не протистоїть традиційній 
методиці, а навпаки – слугує як необхідне їй доповнення, 
продиктоване потребами часу, в якому ми живемо. Дедалі більше 
відчувається потреба у гнучкому і ерудованому виконавці, що 
розуміється і вміє виконувати музику різних стилів і епох. Чим 
багатшою і індивіуалізованішою буде методологічна палітра 
викладача, тим швидше йому вдасться віднайти щось неповторне в 
кожній дитині і допомогти їй на шляху становлення її особистості не 
лише як музиканта, а й як людини насамперед. 
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ХУДОЖНЯ КОМУНІКАЦІЯ В ОСВІТНЬОМУ 
СЕРЕДОВИЩІ 

 
Сучасний етап розвитку постіндустріального суспільства 

характеризується зростанням ролі комунікації як інформаційного 
збагачення соціальної спільності та міжособистісної взаємодії. 
Комунікаційні процеси пронизують усі сфери життєдіяльності 
людини, є  основою її особистісного становлення та професійного 
зростання.  

Особливого значення набуває комунікація в освітньому процесі, 
зумовлюючи акценти особистісного сприйняття світу, індивідуального 
розвитку та визначення шляхів самореалізації учнів. Різноманітні 
питання педагогічної комунікації висвітлювались у численних 
дослідженнях учених (І. Бех, Н. Бутенко, Н. Волкова, С. Гончаренко, 
І. Дичківська, І. Зязюн, Б. Ідрісов, Е. Мерманн, О. Пєхота, 
Ю. Харламов, О. Янкович та інші).  

Предметом міждисциплінарних дискусій у царині педагогічної 
науки стала художня комунікація, пов’язана з передачею інформації, 
закодованої в мистецьких творах. Дану проблему з різних позицій 
акцентують у своїх працях відомі мистецтвознавці і педагоги 
(О. Берегова, Т. Бодрова, Л. Гаврілова, А. Зайцева, О. Комаровська, 
Л. Лазарєва, Н. Лупак, В. Медушевський, Г. Падалка, Л. Паньків, 
О. Рудницька, Т. Стратан-Артишкова, Сє Фан, Цзі Лей, Ван Яюєці та 
інші). Проте, єдиної наукової позиції вчених-дослідників щодо ролі 
художньої комунікації в освітньому процесі не визначено і до тепер. 

Мета статті – визначити сутність та зміст художньої 
комунікації, окреслити нові перспективи художнього пізнання в 
освітньому середовищі.  

Зазначимо, що термін «комунікація» (віл лат. communicato – 
повідомлення) у сучасному трактуванні має декілька значень, як-от: 
обмін інформацією між двома і більше особами; взаємодія між людьми 
за допомогою вербального та невербального спілкування; система 
зв’язків і спілкування між представниками різних культур; загальна 
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концепція передачі інформації тощо.  
Науковцями (О. Берегова, А. Зайцева, Г. Падалка, Л. Паньків, 

О. Рудницька та ін.) доведено, що саме комунікація забезпечує 
повноцінне пізнання мистецтва, а комунікативні процеси пронизують 
усі акти художнього пізнання.  

Твори мистецтва, власне, і функціонують у результаті взаємодії 
з реципієнтом, а художня комунікація постає передачею смислової 
інформації від автора (митця) до адресата (реципієнта). Так, художня 
інформація, закодована у мистецьких творах, містить ціннісні 
орієнтири ставлення до світу, емоційно-духовні механізми сприйняття 
художніх образів, на основі яких відбувається взаємодія в 
комунікативній системі «автор – твір мистецтва – реципієнт». 
Відповідно, художня комунікація починається з творчого задуму 
митця, процесу створення художнього образу і наступного його 
впливу на аудиторію.  

Сприймаючи художній твір, реципієнт ніби спілкується з його 
автором, «переживає життя» художнього образу, емоційно реагує на 
культурно-естетичні норми і цінності певної історичної доби. 
Відбувається зворотній зв'язок щодо осмислення художньої 
інформації, її емоційного переживання, критичного оцінювання тощо.  
Саме такі процеси відкривають мистецтво, забезпечують повноту 
сприймання художньої інформації, заглиблюючи реципієнта в 
найінтимніші ситуації діалогічного спілкування з художнім образом та 
його автором.  

Таким чином, визначаємо художню комунікацію як унікальний 
творчий процес пізнання і творення мистецтва, що виявляється у 
взаємодії митця з реципієнтом шляхом передачі художньої інформації, 
закодованої в художньому образі, її осмислення, оцінювання та 
емоційного переживання.  

Художня комунікація відкриває нові горизонти художнього 
пізнання і духовно-естетичного розвитку особистості, оскільки значно 
активізує та збагачує її внутрішній світ, відкриваючи найпотаємніші 
куточки душі у спілкуванні з мистецтвом. Тож, у мистецькому 
навчанні набуває особливого значення комунікативний підхід, в основі 
якого саме художня комунікація як унікальний процес засвоєння 
художньої інформації. Однак, при цьому варто враховувати, що 
художня комунікація відбувається не лише під час уроків, а й у 
вільний час, у процесі мистецьких  зустрічей, особистісного 
спілкування з художніми образами в просторово-предметному 
оточенні відкритого освітнього середовища, що формує особистість. 
Тож важливим педагогічним завданням є формування в учнівської 
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молоді ціннісних орієнтирів художньої комунікації, що забезпечує 
адекватність емоційних реакцій на художні образи, повноту розуміння 
художньої інформації, обґрунтованість оцінних суджень з приводу 
мистецтва. 
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Батівська школа мистецтв 
Відділ народних інструментів 

 
Штимак Петро Георгійович, 
викладач по класу акордеона 

 

АВТОРСЬКИЙ НАВЧАЛЬНИЙ ПОСІБНИК ДЛЯ 
МИСТЕЦЬКИХ ШКІЛ «НА ВИСОКІЙ ПОЛОНИНІ: НАРОДНА 

МУЗИКА В ОБРОБЦІ ДЛЯ АКОРДЕОНА» В КОНТЕКСТІ 
РОЗВИТКУ ПЕДАГОГІЧНОГО РЕПЕРТУАРУ 

 

Доповідь присвячена виходу в світ авторського навчального 
посібника для мистецьких шкіл „На високій полонині: народна музика 
в обробці для акордеона” [3, с. 1-80]. 

Жанр обробки народної пісенно-танцювальної музики в процесі 
навчання грі на акордеоні в мистецькій школі відіграє важливу роль. 

Недостатність існуючої нотної літератури для акордеона є 
педагогічною проблемою, що потребує розв’язання. 

Появі навчального посібника для мистецьких шкіл „На високій 
полонині: народна музика в обробці для акордеона” передує 
попередній творчий досвід автора. 

https://journals.indexcopernicus.com/api/file/viewByFileId/1074609.pdf
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Матеріал даного навчального посібника розміщено в двох 
розділах: в обробці для акордеона соло та акордеонних ансамблів. 

Критеріями відбору зразків фольклору для обробки були 
мелодична виразність і зручність виконання. 

Розширення репертуару для здобувачів мистецької освіти 
сприяє підвищенню ефективності навчального процесу. 

Українська народна пісня „Про Довбуша” („Ой попід гай 
зелененький…”) [1, с. 36], обробка П. Штимака [3, с. 13]. Музична 
ілюстрація. 

Українська народна пісня „Через бродик, через річку” [2, с. 53], 
обробка П. Штимака [3, с. 35-37]. Музична ілюстрація. 
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РОЗДІЛ V. МУЗИЧНАВЧІ СТУДІЇ МОЛОДИХ ДОСЛІДНИКІВ 

 
 

КЗ ЛОР Дрогобицький музичний фаховий коледж імені Василя Барвінського 
Циклова комісія «Теорія музики» 

 

Бабій Тетяна Василівна, 
студентка ІІІ курсу спеціалізації «Теорія музики» 

Науковий керівник – Рудавська Оксана Володимирівна, 
викладач 

 

ЕТАПИ СТАНОВЛЕННЯ ЕМБІЄНТУ 

 

Пошук нових альтернативних шляхів розвитку музичного 
мислення особливо актуалізувався в останній третині XX ст. у зв’язку 
зі стрімким розвитком техніки, зокрема електроніки. З упровадженням 
у XX ст. електричного джерела звуку розпочався новий етап у 
музичній культурі. Характерною рисою сучасної композиторської 
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практики стає все більше використання комп’ютерних технологій: 
найновіші методи структурування музичних матеріалів збагатили 
можливості формування, сприяли вдосконаленню вертикальної 
організації звуку та більш ефективному поєднанню інструментів. 

Електронна музика – це різноманітний і широкоформатний 
жанр мистецтва, що поєднує музику, створену за допомогою 
електронних музичних інструментів та технологій. Хоча перші 
електронні інструменти виникли ще на початку XX ст., електронна 
музика як самостійний жанр утвердилася в другій половині XX — на 
початку XXІ ст. й розповсюджена сьогодні жанрово-стильовою 
палітрою. Перспектива створення електронної музики визначається 
безмежними можливостями електронних цифрових музичних 
інструментів, відкриває якісну нову перспективу для музичної та 
творчої діяльності та допомагає музикантам успішно реалізувати себе 
у виконавській та композиційній діяльності. Програмні комп’ютерні 
засоби є невід’ємною інтелектуальною складовою новітніх музичних 
комп’ютерних технологій. MIDI– протокол — міжнародний стандарт 
з’єднання цифрових музичних пристроїв — ключовий для 
інтегрування комп’ютерних технологій у композиторський творчий 
процес — дозволяє зчитувати й обробляти звукоутворюючі коди 
програмно-математичними методами.   

Термін «електронна музика» був впроваджений німецьким 
фізиком Вернером Мейєр-Еплером у книзі «Випромінювання звуку: 
електронна музика і синтетична мова». В його концепції особливість 
електронної музики полягала у винятковому використанні лише 
засобів електронної генерації звуків, що протиставляло її як вокально-
інструментальній, так і конкретній музиці. В кінці 60-х років минулого 
століття електронна музика входить як до академічної, так і до 
популярної традиції. Специфіка електронної музики може проявляти 
себе в різних напрямках. Найбільш виразним і таким, що сприймається 
однозначно саме як відмітна риса електронної музики, є її тембральна 
своєрідність,  зокрема, в континуальній музиці, ембієнті, алеаториці. 

Спроби створювати «континуальну», «недискретну» музику – 
це своєрідне перетікання суцільних звукових плям, кластерів, в якому 
важко вичленувати окремі звуки, з’явились в музиці кінця 60-х років 
ХХ ст.. – головним чином у колі німецьких рок-авангардистів, як 
наприклад в творах Міхаеля Кіске, Клаус Майне, Рудольф Шенкер, 
Маттіас Ябс, Павел Мачівода. Джеймс Коттак. Ці твори зазвичай були 
протяжними звуковими полями з прихованим ритмом. 

Саме англієць Браян Іно назвав цей напрямок рок-імпровізації 
ембієнтом (ambient), що в дослівному перекладі з англійського означає 
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«навколишній». У цьому слові зійшлися всі потрібні смисли: це і 
музика, що «омиває» слухача і водночас «музика середовища». 

      Отже, ембієнт – це напрямок електронної музики, що 
характеризується відходом від лінеарно розгорнутої мелодичної лінії, 
характерної для класичної електронної музики (Vangelis, Kitaro), у бік 
вільної композиції звукових ефектів, де звукові ефекти пов'язуються 
постійною фразою електроперкусії типу органного пункту чи модусу, 
що організує твір ритмічно.  
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ПЕДАГОГІЧНІ ПРИНЦИПИ Ф.ЛІСТА 

 

Епоха романтизму, окрім величезної плеяди геніальних 
композиторів, письменників, художників, відома ще й потужним 
розвитком виконавського мистецтва. Саме ХІХ ст. стало «золотою 
добою» віртуозного виконавства, що обумовило потужний злет 
музичної педагогіки. Безумовно, у перших рядах найкращих педагогів 
знаходились видатні митці: К.Черні, Ф.Шопен, брати Рубінштейни та 
ін. Серед них особливе місце посідав Ф.Ліст, педагогічна діяльність 
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якого охоплювала понад 40 років і стала результатом його інтенсивної 
концертної діяльності. 

З юних років Ф.Ліст давав уроки гри на фортепіано, щоб 
заробити собі та своїй матері на хліб насущний. Але, досягнувши після 
переїзду до Веймара стабільного матеріального становища, Ліст 
перестав брати з учнів гроші за уроки. Всю другу половину життя він 
навчав піаністів безкоштовно. Це давало йому певну свободу дій і 
вибору педагогічних принципів.  

На відміну від своїх колег, Ф.Ліст не займався з малолітніми 
юними обдаруваннями. Він брав до себе в клас піаністів, котрі 
оволоділи базовими технічними навичками й художніми вміннями. 
Тому й головним своїм завданням він вважав виховання митців, 
розкриття природи таланту кожного юного виконавця, розвиток 
творчого мислення. 

Він вважав, що краще охопити якомога більший репертуар 
фортепіанних творів, ніж доводити до досконалості два-три з них. 
Ф.Ліст шукав у кожному творі основну ідею і підкоряв їй усі 
виконавські виразові засоби, тим самим вказуючи учням мету 
репетиційної роботи. 

Ф.Ліст справедливо вважав, що правдиво можна передати лише 
невигадане, дійсно випробуване почуття: «Слід висловлювати лише те, 
що відчуваєш, у цьому він бачить секрет музичної декламації, – пише 
учениця маестро Буасье, – тому перша вимога, що висувається 
педагогом до виконання – вимога природності висловлювання» [1]. В 
основі музичної декламації, підкреслює Ф.Ліст, лежить щирість, 
правдивість, досконала природність.  

У педагогічній тактиці музиканта органічно поєднувались два 
основні шляхи – вплив на емоції вихованця та стимулювання 
раціональної сторони особистості. У цьому контексті цікаво, що  Ліст 
відводив час на вивчення теорії музики та гармонії на заняттях гри на 
інструменті, а також радив багато читати з листа. 

Не займаючись дуже ретельно відшліфовуванням одного твору, 
доведенням виконання його до досконалості, Ф.Ліст більшою мірою 
прагнув озброїти учня знанням загальних закономірностей 
фортепіанного мистецтва і пояснити йому загальні принципи 
виконання. Це допомагало виконавцю у подальшій самостійній роботі. 
Відтак, Ф.Ліст не займався з піаністами-початківцями, а працював з 
тими, хто вже володів базовими навичками. Тому його заняття 
набували значення майстер-класу.  

Обираючи художньо-цінний репертуар, Ліст прагнув врахувати 
індивідуальність кожного учня, його інтереси, ні в якому разі не 



125 
 

нав'язував будь-які твори і нерідко давав свободу вибору. Він 
рекомендував обирати серед етюдів М.Клементі, І.Мошелеса, 
Я.Кесслера, Г.Бертіні, Ф.Шопена, П.Циммермана. Педагог невпинно 
наголошував на необхідності систематичної роботи над технікою, він 
вимагав вправлятися не несвідомо, не машинально, а надзвичайно 
уважно та осмислено. Ця порада є надзвичайно цінною для розвитку 
техніки. Проте, техніка для нього ніколи не була його самоціллю. Вона 
завжди розглядалася як допоміжний засіб, що дозволяє тому, хто нею 
володіє, безперешкодно виражати зміст музики, зосереджувати всю 
увагу на розкритті задуму композитора. 

З поліфонічних п'єс – маестро радив вивчати сюїти Г.Ф.Генделя, 
Й.С.Баха, у т.ч. «Добре темперований клавір», який вважав вищою 
школою оволодіння поліфонією. За словами музиканта, фуги Й.С.Баха 
– це таке явище в музиці, як готика в архітектурі. Працюючи з учнями 
над фугами, Ліст радив бути уважним не лише до ведення теми, а й до 
всіх інших голосів, слухати їх поєднання.  

З творів великої форми першорядне значення Ліст надавав 
вивченню сонат Л. ван Бетховена, вважаючи їх, поруч із «Добре 
темперованим клавіром» Й.С.Баха, «настольною книгою» піаніста. 
Крім того, педагог нерідко розучував з піаністами сонати К.М. Вебера 
та Ф. Шуберта. І, зрештою, репертуар учнів поповнювався сучасними 
творами. Це були п'єси Ф.Шопена, Р. Шумана, потім – твори К. Сен-
Санса, Е.Гріга, композиторів російської школи. Звичайно, що свої 
власні твори він також включав до репертуару учнів, такі як концерти 
та етюди, Сонату h-moll та п'єси з фортепіанних циклів, фантазії на 
теми з опер та транскрипції пісень. 

На думку Ліста, попри велику різноманітність фортепіанної 
літератури, і технічних труднощів у ній, технічні прийоми можуть 
бути зведені до певної системи. Володіння цими «основними 
формулами» робить піаніста відмінно озброєним для подолання будь-
якої технічної проблеми. Всі різновиди техніки Ліст згруповує у 
чотири види: октави та акорди, швидкі репетиції одного звуку та трелі, 
подвійні ноти (терції, сексти), гами та арпеджіо. На думку Ліста, 
робота над цими видами техніки має вестись у зазначеній 
послідовності.  

Першим завданням піаніста є вироблення октавної та акордової 
техніки, «дрібна» техніка у вигляді гам та арпеджіо опиняється на 
останньому місці. Таким чином, система має декілька переваг. По-
перше піаніст може успішно справитись з будь-яким поставленим 
завданням у складних творах. По-друге це дасть йому можливість 
познайомитися на практиці «зі всіма акордами, модуляціями, 
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гармонічними ходами», інакше кажучи, дає практичне знайомство з 
гармоніями. 

Серед великої кількості своїх учнів старий маестро найбільше 
пишався маленьким Євгеном д'Альбером. Його піаністична кар'єра 
була відносно короткою, тому що, хоча він прожив шістдесят вісім 
років (помер він у 1932 році), у якийсь момент його більше почала 
цікавити композиція, ніж виконавство. Багато хто вважав його 
найбільшим віртуозом свого часу, і Ліст не знайшов кращого 
компліменту, ніж назвати його другим К.Таузігом.  

Вершина піаністичної діяльності д'Альбера припала на період 
між смертю Ліста і першими роками XX століття – проміжок часу 
близько двадцяти років. Після цього він був занадто зайнятий 
композицією і не міг підтримувати свою техніку на віртуозному, а 
судячи з його записів, навіть просто на пристойному рівні. Але свого 
часу він був надзвичайним піаністом. Його вважали не лише 
найбільшим бетховеніанцем, а й взагалі найкращим піаністом та 
спадкоємцем Ф.Ліста.  

Інші учні Ф.Ліста його останніх років не переживали такого 
стрімкого злету, проте їх кар'єра тривала довше. Одним з 
найвідоміших був М.Розенталь – польський піаніст, котрий перш, ніж 
приїхати до Ф.Ліста, навчався у К.Микулі у Львові. Його зараховували 
до найбільших віртуозів, що коли-небудь торкалися клавіш. 

Серед багатьох учнів особливе місце посідає О.Зілоті. До нього 
Ф.Ліст ставився з великою симпатією, не тільки тому, що бачив у 
ньому видатного музиканта, але, можливо, і тому, що Зілоті зовні дуже 
нагадував сина Ліста Даніеля, який наприкінці 1850-х рр. помер. 
Заняття з великим майстром незабаром переросли в дружбу. О.Зілоті 
весь час був захоплений думками про поширення педагогічних 
принципів Ф.Ліста. Він був місіонером і в 1900-1919 рр. з великим 
ентузіазмом створює свою антрепризну організацію «Концерти 
О.Зілоті», які користувалися великою популярністю. Твори Ф.Ліста в 
концертній програмі буди невід’ємною частиною. Таким чином 
О.Зілоті хотів віддати данину шани вчителю пропагуючи його музику. 

Отже, аналізуючи вищесказане, приходимо до висновку, що 
педагогічна діяльність Ліста, в якій знайшли яскраве втілення 
здобутки та традиції провідних  педагогів-музикантів ХVІІІ – початку 
ХІХ ст., була спрямована на формування особистості музиканта. 
Ф.Ліст казав, що його педагогічний процес – ніби бесіда, в якій 
посвячують і обговорюють проблеми свого ремесла. Методи та 
системи, які він створив були, є і будуть дієвими та актуальними і 
донині, адже демонструють високі результати педагогічної праці.  
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СТИЛІСТИКА МАСОНСЬКОЇ МУЗИКИ В.А.МОЦАРТА 

 

Масонство – один із найнезбагненніших феноменів, що став 
невід’ємною частиною культури епохи Просвітництва і дожив до 
наших днів. Знання пересічних людей про масонство базуються на 
міфі, що це таємна організація, котра володіє світом. Найчастіше цей 
містично-етичний рух демонізується і оточується ореолом страшної 
таємниці. Проте, масонство складало вагому частину духовних 
пошуків епохи Просвітництва і стало імпульсом прогресу людства. 
Тому до нього постійно зростає інтерес дослідників. 

Духовні пошуки інтелектуальної еліти епохи Просвітництва 
співпали з етапом реформування церкви. Вчені, політики, митці 
почали цікавитись давніми східними віровченнями з метою 
винайдення нової універсальної релігії, котра б увібрала в себе 
багатовікову мудрість усіх цивілізацій та культур світу. Таким чином, 
очищене від забобон і консерватизму нове вчення, назване 
масонством, уявлялось фундаментом нового, гуманного і розумного 
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суспільства, в котрому інтелектуальна свобода поєднується з 
торжеством закону і порядку. Вчення масонів було наповнене 
закликами до удосконалення чеснот і громадянських якостей людини, 
ложі проголошували своєю метою духовний розвиток “братів”, 
виховання освічених людей, щоб привносити в сучасний світ 
справедливість та людяність. Отже, масонство підтримало ідеї 
Просвітництва щодо популяризації знання, обмеження впливу церкви 
на державу. Метою земного життя тепер стала не тільки підготовка до 
загробного існування, як вчила церква, але і повнокровна реалізація 
закладених в людині можливостей завдяки таким цінностям, як 
«свобода», «прогрес», «розум», «рівність». 

Влитися у ряди масонів прагнули усі: і дипломати, і державні 
чиновники, і представники вільних професій (адвокати, лікарі, учителі, 
торговці), і, безумовно, вчені та митці. З величезного списку членів 
масонських лож ХVІІІ – початку ХІХ ст. виділимо імена найвідоміших 
мислителів: Вольтер, Дідро, Руссо, Лессінг, Кант, Ґете, Джон Локк, 
Монтеск'є, Пушкін, Тургєнєв, Карамзін, Грібоєдов. Серед музикантів – 
Рамо, Гайдн, Моцарт, Бетховен, Бортнянський та інші. 

Музика є необхідною частиною різноманітних обрядів, 
відповідно, вона стала обов’язковим компонентом масонської 
спільноти. Це обумовлено кодексом «Книга статутів», виданим у 1723 
р. першим головою масонської ложі Джеймсом Андерсоном. Тут 
містилися тексти гімнів, що передбачали їх розспівування чоловічим 
хором. Оскільки до лож входили не тільки фахові музиканти, рівень 
складності музики мав відповідати любительському. Разом з тим, 
поряд з гімнами велику популярність здобули інструментальні п’єси, 
що звучали на урочистих зібраннях лож. 

Сім останніх років життя (з 1784 і до смерті) В.А.Моцарт 
належав до віденської масонської ложі «В ім’я благодійності», членом 
якої був також батько композитора. З одного боку, участь у цій 
організації сприймалася ним як прагнення до морального очищення, 
праця на благо людства. З іншого – це була можливість налагодження 
потрібних соціальних зв’язків в аристократичному середовищі, 
спілкування з однодумцями та укріплення свого фінансового 
становища через виконання замовлень на написання музичних творів 
для потреб ложі.   

У спадщині композитора є приблизно десяток творів, 
спеціально написаних для ордена. Також дослідники виділяють кілька 
творів з опосередковано втіленою масонською тематикою. 
Найпоказовішою у цьому сенсі є опера «Чарівна флейта». Однак ми 
поставили собі за мету  визначити стилістику масонської музики 
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композитора на творах, написаних спеціально для ложі. Це – 
інструментальні композиції «Масонська траурна музика»,  Адажіо для 
двох бассетгорнів і фагота, Адажіо для двох кларнетів і трьох 
бассетгорнів, 3 кантати і 6 пісень. Також упроваджено у масонську 
практику кілька творів Моцарта, написаних поза канонами ордену. Це 
–  Адажіо і фуга для струнних інструментів, Адажіо і рондо для 
гармоніки, флейти, гобоя, альта і віолончелі, Мотет «Ave verum» для 
хору в супроводі струнного квартету, органу і оркестру. 

Музикознавець П.Неттль визначає у спадщині В.А.Моцарта так 
званий «масонський музичний комплекс», котрий характеризується 
«широкими стрибками в мелодії, аскетичністю пісенних мелодій, 
простотою ритмічного малюнку». Як стверджують дослідники, 
В.А.Моцарт не винаходив музичну символіку, пов'язану з масонством, 
система знаків була єдиною, але він розвивав та перетворював її, 
наділяючи більшою виразністю [1, с.114]. 

К.Томсон визначила окремі елементи музичної мови вільних 
каменярів, що уподібнюються музично-риторичним фігурам. Це:   

- підйом на велику сексту, що символізує надію, любов і 
радість; 

- затримання, пари злігованих нот ⎼ узи братерства;  
- групетто ⎼ масонська радість;  
- ритміка: пунктирний ритм, акцентовані акорди на стакато, 

що змінюються паузою ⎼ сміливість і рішучість;  
- гармонія: паралельні терції ⎼ єдність, любов, гармонія; 

хроматизм, зменшені септакорди, дисонанси ⎼ морок, забобони, зло і 
розбрат [2, с.27]. 

Загалом для масонських творів В.А.Моцарта притаманні 
повторення мотивів ступінчастого сходження, незвичні тембри 
(басетгорни), ходи паралельних секстакордів, заповільнені темпи. Ця 
музика поєднує шляхетний ліричну пісенність, стриману хоральність 
та урочисту маршовість, іноді гімнічність. 

Порівнюючи католицьку духовну музику В.А.Моцарта з 
масонською, приходимо до висновку, що у католицькій композитор 
орієнтувався на типові для свого часу критерії: традиції поліфонії 
вільного стилю у поєднанні з оперним тематизмом та автономною 
функцією оркестру. Відтак, ця музика тяжіла до вишуканості, 
граційності, мелодичної виразності й краси. Масонська ж стилістика 
передбачала скромні засоби виразності, які мають чіткі семіотичні 
функції та виключають віртуозність. Разом з тим, масонська ідеологія 
з її музичним втіленням загалом вписується у канони класицистичного 
стилю своєю нормативністю, пропорційністю усіх елементів, 
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піднесеним, оптимістичним образним змістом.  
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ГУМОР В МУЗИЦІ 

 

Ніщо людське музикантам недалеке, в тому числі і гумор. 
Загалом, їм це поняття є близьке – ще в Середні Віки завданням 
музикантів було розвеселяти публіку (їх називали блазнями, 
жонглерами). Звичайно, такими були не всі – були й церковні співаки, 
які присвячували себе далеко несмішній справі – спасінню душ. З 
часом все змінилося, але це не означає, що почуття гумору зникло – 
просто воно є дещо своєрідне. Часто такі музичні жарти зрозумілі 
лише самим музикантам.  

Незважаючи на гірку історію України, наш народ завжди 
посміхався. Для українців гумор – не просто елемент життя, це 
національна риса. Тому не дивно, що український музичний фольклор 
включає в себе жартівливі пісні. Це жанр, який характеризується 
жартівливим чи сатиричним змістом. Українська жартівлива пісня – 
яскраве і своєрідне явище, винятково цінне джерело пісенного гумору. 
Більшість з них мають жвавий темп, неширокий діапазон мелодії, 
переважає середній регістр. Їм властива жива мова, проста мелодія і 
повторення короткого головного мотиву.  

Жартівливі пісні поділять на види за типом композиції:  
 Пісні-діалоги, які побудовані на контрастні і, 

простиставленні, зіставленні. Найчастіше і найкраще їх виконують 
кілька виконавців чи груп.  
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 Пісні-самооповіді, де виконавець характеризує себе з 
гумором. Здебільшого розкривається невідповідність дійсності і 
побажань, слів і дії, наказів і вчинків. 

 Описові пісні, де текст подається від 3-ї особи, наче 
сторонній спостерігач розповідає про кумедні ситуації, риси 
характеру. Зміст буває досить докладним:  перелічуються процеси 
праці (сіяв, молотив, як і пісні «Кум з кумою залицяється»), події за 
днями тижня («Вчора була неділенька, нині понеділок»), дійові особи 
(«Сватав мене матінко, перший»). 

 Пісні  змішаної форми, тобто накопичування, нанизування 
деталей, сукупність котрих створює комічне враження.   

Жартівливі пісні мають різну тематику. Багато  з них 
присвячено тонкощам сімейного життя: порівняння його до й після 
(«Казав мені батько»), суперечки і сварки(«Била жінка мужика»). 
Найчастіше, жартівливі пісні показують різні етапи взаємин парубка і 
дівчини: залицяння, сватання, освідчення. 

Жартівливі пісні є важливим для українців жанром, адже в них 
виражається наш народний гумор, дотепність, любов до життя і віра в 
добро. 

Як що з жартівливими піснями все зрозуміло, то як бути з суто 
інструментальною музикою? Ні слів немає, і потанцювати не 
виходить. У цьому і полягає своєрідний інтелектуальний музичний 
гумор, сприйняття якого ґрунтується на тонких асоціаціях, закладених 
композитором у музику, сподіваючись, що ми їх зрозуміємо та 
оцінимо.  

Найяскравішим прикладом такого виду гумору є сюїта 
«Карнавал тварин» Каміля Сен-Санса. Незвичайна композиція 
підкорила весь світ, хоча  Сен-Санс особисто поставив заборону на 
видавництво «Карнавалу тварин», щоб не «уславитися автором дурних 
музичних творів». Твір у первісному варіанті інструментований для 
одинадцяти музикантів: флейтиста, кларнетиста, двох піаністів, двох 
скрипалів, альтиста, віолончеліста, контрабасиста, а також виконавців 
на скляній гармоніці та ксилофоні. І тому не дивно, що до появи 
музичної казки «Петрик і вовк» Сергія Прокоф'єва, а також «Путівника 
з оркестру для юних слухачів» Бенджаміна Бріттена, «Карнавал 
тварин» був найкращим твором для ознайомлення дітей з 
інструментами симфонічного оркестру. Сюїта складається з 14 п'єс, в 
яких композитор використовує різноманітні музичні прийоми. Одним 
з ним є звуконаслідування, популярне у французькій музиці ще з часів 
бароко. Кудахканя курей, противні крики осла – це все майстерно 
зображали інструменти симфонічного оркестру. Другим 
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гумористичним прийомом циклу було використання мелодичних, 
тембрових та ін. контекстних асоціацій. Наприклад, звучання відомих 
мелодій в незвичайному викладі – так композитор використовує 
сповільнену версію найзнаменитішого французького канкану із 
оперети Оффенбаха «Орфей в пеклі», аби передати характер черепах.  

Причому в деяких випадках композитор мав на увазі не стільки 
власне тварин, скільки людські характери, які вони уособлюють. 
Особливо іронічною вийшла п'єса  «Піаністи». Ці «страшні звірі» його 
музичного зоопарку зображуються за допомогою двох роялів, на яких 
виконавці навмисне невміло, але занудно-наполегливо розігрують 
гами та вправи. Тобто «низький розумовий рівень» піаністів 
композитор зобразив музикою, яка в свою чергу зображує технічне 
зубріння етюдів.  

А що саме робить музику кумедною? Точно зрозуміло те, що у 
будь-якому жарті, у тому числі й музичному має бути елемент 
несподіванки, щось приголомшливе, те, чого слухач очікує найменше. 
Блискучим майстром таких музичних жартів був геніальний Йозеф 
Гайдн. Його музика відрізняється особливою життєрадісністю, 
незважаючи на досить неоднозначне положення Гайдна. Батько 
симфонії був лише придворним капельмейстером австро-угорського 
князя Ніколо Естергазі. З одного боку це звання давало певні привілеї і 
стабільність, але, по факту, композиторові кожен раз доводилося 
питати «у пана» дозволу на виїзд з маєтку Естергазі для влаштування 
власних концертів. Навіть одягатися він не міг за своїм бажанням і 
смаком. Форма одягу — від панчіх до перуки — встановлювалася 
господарем.  

Тридцять років прожив Гайдн у Естергазі і всі тридцять років 
залишався «кріпаком», як називав себе сам. Однак Гайдн не втрачав 
почуття гумору і азарту. Чого лише варті симфонії «Прощальна», 
«Дитяча». Але найдотепнішою є симфонія «Сюрприз». За легендою, 
одного разу Йозеф Гайдн диригував оркестром у Лондоні. Йому було 
відомо, що багато англійців  ходять на концерти не так заради 
задоволення послухати музику, як за традицією. Гайдна дуже 
розчарувала обставина, що слухачі люблять подрімати під час 
виконання, і тому він вирішив провчити байдужу публіку. Помста була 
дуже кумедною: спеціально для лондонців Гайдн написав нову 
симфонію. Особливість була в тому, що композитор ввів «сюрприз» у 
ІІ частину: серед спокою раптом звучать різкі та гучні акорди – 
спеціально, аби публіка не клювала носом. 

Також в інструментальній музиці ми можемо зустріти твори, які 
мають назви «Жарт» чи «Гумореска». Такі композиції є більше 
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своєрідними «жартами геніїв», які написані легко і не всерйоз. Вони 
швидше викликають захват і навряд чи зможуть викликати саме сміх, 
навіть при дуже складному ланцюжку культурних асоціацій.  

Такий самий сенс має слово скерцо (з італ. «жарт»), яке 
використовують в назвах багатьох музичних творів. Жанр скерцо 
сформувався за доби класицизму – у квартетах Гайдна, потім у 
сонатно-симфонічних циклах Бетховена. У своєму «типовому» 
варіанті скерцо пов'язане з виразом гумору, жарту, гри, хоча Бетховен 
чітко намітив тенденцію до драматизації жанру. Спочатку скерцо було 
однією з частин класичної симфонії, іноді заміняло  традиційний 
менует, а потім стало цілком самостійним музичним жанром. 
Головними його ознаками є швидкий темп і тричастинна форма. 
Однак, незважаючи на назву, гумор в цій музиці є далеко не завжди. 
Наприклад, Шопен наслідував Бетхонівську трактовку скерцозності. 
Це дуже серйозна музика, повна бунтівного пафосу й напруженого 
драматизму. 

Якщо говорити про новішу музику, то й тут без кумедних 
історій не обходиться. Джон Кейдж – американський композитор, який 
створив твір «4:33», що повністю складається з тишини для відчуття 
оточуючих звуків. Композиція, має 3 частини, написана для 
фортепіано або ж для будь-якого іншого інструменту. Взагалі Джон 
Кейдж завжди полюбляв  якісь витівки. Він першим запропонував 
виконувати музику на роялі, в струни якого напхано гайок чи іншої 
дрібноти. 

Ще одним американським композитором є Лерой Андерсон, 
який написав «П'єсу для друкарської машини з оркестром». При чому 
партія цього «музичного інструменту» є настільки складною через 
високу швидкість друку, що навіть стенографи не можуть її заграти, і 
тільки барабанщики мають необхідну гнучкість зап’ястків. 

Андерсон ж у своїй композиторській творчості постійно вводив 
найнесподіваніші предмети у твори, не лише друкарську машинку: у 
п'єсі «Синкопований годинник» звучить справжній годинник. А у 
«Балеті для наждачного паперу» провідним інструментом є... 
наждачний папір. 

Загалом, гумор є необхідною складовою музичної культури 
будь-якої нації, стилю чи епохи. 
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ЦИФРОВА НОТАЦІЯ 

 

Цифрова нотація виникла ще у XVIII столітті. За її допомогою 
можна було позначати метр, ритм, висоту звуку, а іноді інші засоби 
музичної виразності. Найбільш популярного та практичного значення 
ця система набула у Китаї, Японії, США.  

Головною особливістю цієї нотації було те, що цифри позначали 
не висоту звуку, а порядковий номер ступеня звукоряду. Латинська 
літера використовувалась для позначення висоти першого ступеня. 
Якщо буква, що була записана через «=» після цифри «1», була 
великою, то позначала мажор, малою – мінор.  

Тактовий розмір записувався у вигляді дробу. Ставився на 
початку музичного твору.  

Пониження чи підвищення на півтону позначалось західними 
знаками альтерації. Але у нотних прикладах деколи зустрічалось, що 
підвищення чи пониження ступеня позначалось рисками, які 
«закреслювали» цифру. Якщо риска була проведена з лівого 
нижнього кута до верхнього правого, то ступінь підвищувався. 
Якщо з лівого верхнього кута до нижнього правого – ступінь 
понижувався. Наприклад,   

1, 2 – пониження                                               1, 2 – підвищення 
Для позначення октави використовувалась крапка. Крапка 

записувалась над або під цифрою. Якщо під, то означала пониження 
на октаву, над – підвищення. 2 крапки – 2 октави. Але варто сказати, 
що цей знак був дуже подібним до стаккато. Тому згодом стаккато 
позначали більш жирною крапкою, або малювали стаккатісімо 
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(перевернутий трикутник). 
Щодо запису тривалостей. Якщо крапка ставилась праворуч від 

цифри, то позначала подовження звуку на половину його звучання. Дві 
крапки подовжують її тривалість на половину (перша крапка) і 
половину половини (друга крапка).  

Четвертну ноту записували цифрою. Якщо тривалість ноти була 
іншою, ніж четвертна, то для запису використовувались горизонтальні 
риски, які ставились під цифрами. Проте зустрічалось, що риски були і 
над цифрами. Якщо 1 риска, то це восьма, 2 риски – шістандцята і тд. 
Тобто четвертна нота записувалась цифрою без додаткових знаків. 
Приклад запису тривалостей: 

                                                                 1 5 6 2       –  

Дефіс праворуч від цифри позначав збільшення тривалості на 
тривалість ноти. Наприклад, ціла тоніка запишеться «1 ---» (тут три 
дефіси). 

Динамічні відтінки записувались так само, як і знаки у західній 
нотації (під нотами, в нашому ж випадку під цифрами). 

На початку музичного твору в квадратних дужках могли 
записуватись дефіси. Вони позначали певну частину музичної форми.   

Акорди записувались цифрами у вертикальному порядку. Якщо 
потрібно було записати арпеджіо, то записували стандартним значком, 
який є звичним для нас сьогодні.  

Пауза позначалась «0» (нулем). Запис тривалості паузи не 
відрізнявся від запису тривалості самих нот.  

Оскільки групування нот не мало особливого сенсу, то можна 
було записувати двома способами:  

2 1 6 5                                      або                                       2  1  6  5  
 ― ‗ ‗ 
Якщо проаналізувати деякі фото нот, які записані за допомогою 

цифрової нотації, то можна побачити, що відстань між цифрами є 
різною. Але насправді ця відстань не мала ніякого значення, а 
використовувалася тільки для того, щоб нотний текст можна було 
чіткіше читати.          

Форшлаг записувався так само, як і у західній нотації: 

 
У висновках зазначимо, що цифрова нотація – це окрема 

повноцінна система для запису музики. Цифровою нотацією, як 
правило, записували вокальні мелодії, адже вона дозволяла записати 
музичний супровід між рядками тексту, що було її перевагою. Але 
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недоліком цієї нотації було те, що вона використовувалась майже 
тільки в одноголосній музиці, адже записати багатоголосну музику 
цією нотацією було проблематично. Тому цифрова нотація передувала 
виникненню сучасної нотації. 
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ДЖАЗОВИЙ РУХ В УКРАЇНІ, ЯК ЗАСІБ РОЗВИТКУ  

ТВОРЧОЇ МОЛОДІ 

 

Джаз в Україні почав активізуватися і відкривати свої 
перспективи лише за часів незалежності. Оскільки джаз передбачає 
перш за все свободу творчості й виконання, він не міг розвиватися в 
умовах тоталітарного режиму, натомість викликав резонанс серед 
молодих музикантів вільної держави. 

Першим кроком до поширення цього напрямку у світі стали 
масові концертно-мистецькі заходи, а саме джазові фестивалі, які 
спершу орієнтувалися на зарубіжні традиції та досить повільно 
набирали обертів у напрямку вітчизняного музикування. Пройшовши 
тривалий шлях розвитку від Нового Орлеану, через найстаріші в 
Європі джазові фестивалі у Ніцці (1948), Монтре, на березі 
Женевського озера (1967), Роттердамі (1976), Копенгагені (1979) та 
інших містах, джазова культура приходить на територію радянського 
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союзу, де швидко потрапляє під заборону. В Україні джазові традиції 
розвиваються лише двадцять років, завдяки численним фестивалям, 
що проходять щорічно і мають статус міжнародних. Вони знайомлять 
наших слухачів не лише з метрами світового масштабу, а щоразу 
відкривають нові імена, піднімаючи рівень вітчизняної джазової 
культури. Заслугою цих фестивалів є те, що поряд з іменитими 
джазистами можуть спробувати свої сили і молоді талановиті 
музиканти, що вносять своє цікаве бачення у вже звичну традиційну 
культуру. За даними інтернет джерел можна виділити дев’ять 
джазових фестивалів, серед яких є й багатоформатні. Найпершим 
вважається «Vinnytsia JazzFest», що стартував восени 1996 року, одним 
з наймасштабніших можна назвати «Єдність» (Київ, 2002). Інші три 
фестивалі проходять на морському побережжі – Коктебель (з 2017 
Чорноморськ), Одеса і Скадовськ, останній з яких унікальний 
пропагандою юних талантів. Показово, що аж три фестивалі мають 
свою локацію у Львові – «Alfa JazzFest», якому минуло десять років та 
вдвічі старші «JazzBezz» і «Флюгери Львова», організовані 
мистецьким об’єднанням «Дзига». 

Нашу увагу привернув фестиваль «JazzBezz», який став 
найбільшою подією, оскільки проходить одночасно в Україні та 
Польщі, а також вражає своїми масштабами і форматом. «Зараз це 
транскордонний джаз марафон, який поєднує десятки міст, сотні 
музикантів, тисячі меломанів, безліч кілометрів та ще більше відтінків 
джазу». Київ, Харків, Волинь, Закарпаття і західний регіон (Тернопіль, 
Івано-Франківськ, Львів), а ще Перемишль, Люблін, Познань. Вроцлав, 
Варшава, ось географічні карта музичних подій, яка щороку 
розширюється. Саме в рамках цього фестивалю зарекомендували себе 
музиканти з Дрогобича, зокрема вихованці Дрогобицького музичного 
фахового коледжу імені В.Барвінського, які на перспективу достойні 
представляти український джаз у світі. 

Все розпочалося з «Лабораторії Джазу», яку засновано у 
Дрогобичі сім років тому. Поштовхом до заснування цих 
факультативних занять стало відкриття у ЛНМА ім. М. Лисенка 
відділу естрадно-джазового мистецтва. В орбіті уваги її керівника – 
Ярослава Проціва стали декілька студентів, які цікавилися джазовою 
музикою та імпровізацією: Карпінський Мар’ян, Мовчан Богдан, 
Дулиш Андрій і колишня випускниця – Оксана Красівська. Вони й 
назвалися джазовою лабораторією, оскільки робили свої перші кроки у 
джазовій імпровізації.  

Згодом на базі цієї «Лабораторії джазу» її засновники – Мовчан 
Б., Карпінський М., Красівська О. вже зробили свій окремий проект 
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«Лабораторія 102». Різниця між проектами, полягала в тому, що 
«Лабораторія 102» це набагато вищий ступінь музикування, оскільки 
вони вже стали виконувати авторську музику, а «Лабораторія джазу» – 
це навчальний рівень музикантів, що імпровізують на тему джазових 
стандартів, але ще не здатні опановувати джазову гармонію та вільно 
музикувати. 

Пізніше з лабораторії вийшли два найкращих тенористи, це – 
Дулиш Андрій (один з кращих в Україні) та Маценко Юрій (що 
продовжив навчання в Польщі). Результатом цієї діяльності є те, що 
наші випускники щорічно стають студентами естрадно-джазового 
відділу Львівської академії. 

Найкращою подією «Лабораторії джазу» є відкриття 
міжнародного фестивалю «JazzBez» та перемога у відбірковому 
конкурсі фірми «Yamaha» (в номінації джазовий саксофон) фінальний 
тур якого відбувався в Об’єднаних арабських Еміратах у місті Дубаї. 
Переможцем цього відбіркового конкурсу став Копцюх Назар, який на 
даному етапі являється студентом джазового відділу вищого 
музичного інституту ім. Глієра в Києві. 

Також результатом цієї діяльності є спроба цьогоріч офіційно 
відкрити відділ естрадно-джазового мистецтва в нашому коледжі. 
Зараз музикування відбувається у вільний від навчання час, вечорами 
тільки за власним бажанням і в повній свободі, без примусу, що сприяє 
найкращому розцвіту їх талантів. Ця атмосфера проявила найбільш 
талановитих і амбітних музикантів, оскільки посереднім стає не 
цікаво. Основним в лабораторії є клас найбільш джазового 
інструменту – саксофону, адже головним ініціатором являється 
викладач класу саксофону – Ярослав Проців. Але також є інші 
інструменталісти: гітарист – Карпінський, ударники – Мовчанов і 
Левицький, піаністка – Маркович Ірина. 

Для офіційного відкриття естрадно-джазового відділу в коледжі, 
відбувається проведення великої піар-концертної кампанії. Вона 
проходить дорогами Львівщини, Івано-Франківщини, намічено 
продовження туру: Турка-Самбір-Стрий, Калуш, Добромиль, Хирів, 
Червоноград. Також в планах обмін досвіду з музичними коледжами 
Східної України. Велика мрія Я. Проціва – Маріуполь, Київ, Дніпро. 

За сім років цілеспрямованої, систематичної плідної праці, 
репетиції вийшли на репертуарний рівень і постала потреба в сцені. 
Була думка відкрити приватну школу джазу, але часу це пов’язано з 
певними правовими формальностями, тому прийнято рішення задіяти 
здобутки «Лабораторії джазу» в міжнародному фестивалі Jazz Bez. Це 
була ідея засновників фестивалю Маркіяна Іващишина та Олександра 
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Максимова, які в 2016 році після перегляду рівня виконавців, 
наважилися відкрити фестиваль в Дрогобичі, зробивши місто центром 
джазового мистецтва України. 

Таким чином, очевидним є зворотній процес, тобто формування 
джазових осередків серед творчої молод, зокрема у вищих навчальних 
закладах, «в локальному контексті» за словами О.Максимова, з 
реальною перспективою виступів на великій сцені, у рамках 
міжнародних джазових фестивалів, загалом піднімають джазове 
виконавство в Україні і презентують наших музикантів на світових 
аренах. 

Сьогодні посилюється увага до розвитку творчих здібностей 
підростаючого покоління. 

Фундаментом творчої особистості є її креативність, 
детермінантою якої виступає творча активність учня як пошукова і 
перетворююча діяльність. А тому проблема розвитку креативних 
резервів молоді з метою її творчої самореалізації стає особливо 
актуальною. 

Креативність в інтерпретації В. Фрицюк – це “динамічна, 
інтегративна особистісна характеристика, яка визначає здатність 
до творчості і є умовою самореалізації особистості” [3, с. 524].  

На думку І. Беха, “найвищим суспільним проявом людини, її 
духовною вершиною і життєвою цінністю є творчість. Це сфера її 
справжньої свободи й розкутості як індивідуальності” [1, с. 264]. 
Він слушно стверджує, що “творчість передбачає нове бачення, 
нове рішення, новий підхід, тобто готовність до відмови від 
звичних схем і стереотипів поведінки, сприйняття і мислення, 
готовність до самозміни” [1, с. 250]. 

А. Маслоу пов’язує творчий процес із “самоактуалізацією”. 
Він виходить з того, що творчий характер притаманний усьому 
нашому життю. У кожній людині від народження закладено 
прагнення до самореалізації, до творчості, і кожна наділена 
силами, необхідними для розвитку цих задатків. 

 Вагомий внесок у розвиток означеної проблеми зробив Б. 
Яворський, який активно сприяв розвитку творчого потенціалу 
особистості. Провідна роль у створенні творчого клімату в процесі 
навчання, на думку Б. Яворського, належить учителю, який 
організовує і спрямовує творчий розвиток вихованців. Учитель 
повинен володіти вмінням створювати умови для творчості, 
розвивати здатність до творчості в учнів, підтримувати ентузіазм і 
натхнення. 

У розвитку творчих якостей Г. Ципін справедливо ставить 
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акцент на художньому асоціюванні. Автор підкреслює, що 
“завдяки асоціаціям психічна діяльність людини стає повнішою, 
яскравішою, мислення стає багатшим і багатовимірним” [4, с. 99].  

Головними ознаками креативності дослідники (А. 
Богоявленська, В. Дружинін, В. Моляко, Я. Пономарьов) вважають: 
сміливість, незалежність суджень, схильність до заперечення звичного, 
оригінальність, розумову відкритість, чутливість до нового та 
незвичного, високу толерантність до невизначених ситуацій, 
ініціативність, інтенсивну пошукову мотивацію, схильність до 
самоактуалізації. У цьому контексті творчі здібності розглядаються як 
постійна і впевнена готовність учня до самостійної пошукової 
діяльності, до прийняття самостійних рішень у невизначених чи 
складних ситуаціях, позитивна пізнавальна активність у процесі 
фортепіанного навчання. 

Серед методів і прийомів стимулювання креативності учнів-
піаністів було виділено наступні: стимулювання зацікавленості, 
творчого інтересу, метод  асоціацій та  аналогій,  метод імпровізації  
(Б. Асаф’єв, Б. Яворський), створення ситуацій емоційного 
переживання, розвивальні ігри, творчі завдання та вправи, метод 
відкриття, “Дерево знань”, “Створення музики” (музичної 
характеристики), розмірковування про музику (Д. Кабалевський), 
створення атмосфери співтворчості, методи проблемного навчання, 
метод проектів, стимулюючий вплив музичних творів, дотримання 
педагогом позиції консультанта та ін.  

Важливою формою творчої роботи над музичним твором є 
ескізне ознайомлення з ним, у процесі якого опанування 
музичного матеріалу не доводиться до рівня художньої 
завершеності і публічного показу. Учень охоплює  художній задум 
в цілому. Таке виконання, безумовно, має творчий характер: учень 
виявляє творчу уяву, самостійність музичного мислення та 
створює власну інтерпретацію твору. 

Ескізне опанування музичного твору сприяє втіленню в 
життя дидактичного принципу розвивального навчання: 
підвищення темпів роботи над навчальним матеріалом, 
збільшення його об’єму, розвиток самостійності та творчої 
ініціативи учня.  

Окрім ескізного ознайомлення та виконання музичного 
твору значну роль у розвитку креативності учня відіграє 
самостійна робота над ним. Як підкреслює Т. Гризоглазова, 
“самостійна робота учнів у процесі фортепіанного навчання – це 
діяльність творчого характеру: створення власної інтерпретації 
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музичного твору неминуче потребує творчого пошуку відповідного 
художнього втілення, необхідних виконавських прийомів, умінь 
застосувати набуті знання та навички у нових виконавських ситуаціях 
( вивчення нового твору, читання нотного тексту з аркуша та ін.). 
Процес творчості, сама атмосфера пошуку і відкриттів на кожному 
уроці вимагає від учня діяти самостійно” [2, c. 159]. 

Отже, на основі вищезазначеного можна зробити висновок, 
що  креативність – це інтегративна, динамічна особистісна 
характеристика, яка визначає здатність до творчості і є  умовою 
творчої самореалізації учнів.  
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«УКРАЇНСЬКІСТЬ» У ТВОРЧОСТІ 

ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО 

 

В одному з найвеличніших храмів Нью-Йорка – 
Єпископальному Соборі святого Іоана Богослова на початку XX ст. 
встановлено єдине у світі скульптурне зображення Д. Бортнянського 
поряд з іншими скульптурами найвидатніших авторів церковних 
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творінь: Давида – автора псалмів, св. Цецілії – покровительки 
церковної музики, св. Григорія Великого–Папи Римського, що 
запровадив григоріанський хорал, європейських композиторів Д. 
Палестрини, Й. Баха, Г. Генделя тощо  

Дмитро Бортнянський був першим українським композитором-
універсалом: автором романсів, опер, творцем нового типу хорового 
концерту; першим, чиї музичні твори почали виходити друком.   

Дмитро Бортнянський – український композитор, співак, 
диригент, педагог, директор Придворної співацької капели, почесний 
член Петербурзького філармонічного товариства та Академії мистецтв.  

Він – один із багатьох видатних українців, які творили 
державність, науку, культуру нації. Подібно до його славетних 
співвітчизників, Бортнянський більшу частину життя прожив далеко 
від Батьківщини, але був і залишається українцем та яскравим 
представником української культури, який зумів вдало поєднати кращі 
здобутки сучасної йому західноєвропейської школи з українськими 
національними рисами. 

У творчому доробку Бортнянського значна кількість духовних 
творів: 45 хорових концертів, 2 літургії, херувимські, обробки для хору 
київського, болгарського та грецького церковних наспівів. Більшість з 
них створенні на тексти з Псалтиря, і лише два присвячені найбільшим 
святам церковного календаря – Різдву та Великодню, один із кращих 
№15 «Придіте, воспоєм». На відміну від драматичних, трагічних, 
напружено-емоційних концертів Березовського, Бортнянський шукає в 
поезії Давидових псалмів радісні, піднесено-урочисті настрої. 
Мелодика його концертів часто пов'язана з українським фольклором, 
з обрядовими, ліричними, побутовими, а навіть жартівливо-
танцювальними піснями. Це додає їм особливого душевного тепла, 
яскравості, а разом з тим, завдяки національній характерності 
мелодій, вирізняє композитора посеред західних музикантів, що 
спирались на ті самі професійні принципи.Лише в останніх творах, 
наприкінці життя, трапляються мінорні концерти драматичного і 
трагедійного змісту, серед них Концерт № 32 «Скажи мені, Господи, 
кончину мою», написаний незадовго до смерті. 

Композитор своєю творчістю розвинув традиції українського 
хорового співу в репертуарі Петербурзької хорової капели. Він 
глибоко осягнув специфіку церковного хору, про що свідчать його 
кращі концерти №15, №16, №19, №24, №30. 

Хорова музика Бортнянського, в якій він послідовно і завжди 
проводив зв'язок із українською духовною музикою та хоровим 
літургійним співом українських православних церков, була дуже 
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популярною ще за його життя. Їх співали й за межами церкви, у 
навчальних закладах, в аматорських хорах, у кріпосних капелах, у 
побуті. 

Традиційно українські музикознавці наголошують на 
використанні інтонацій української народної пісенності у хоровій 
творчості, що було зумовлено тим, що перші музичні враження 
композитором були отримані в Україні, українцями були також 
більшість друзів Бортнянського у хоровій капелі та його вчитель – 
Марко Полторацький, відомий оперний співак та хоровий диригент, 
українець за походженням. 

Зокрема, музикознавиця Лідія Корній відмічає українські 
інтонації мелодики хорових концертів композитора: 

 типову для українських пісень низхідну ліричну сексту; 
 типові звороти зі зменшеною квартою між ІІІ і VII# ступенями 

у мінорі; 
 типові для ліричних пісень жалібні інтонації зі збільшеною 

секундою між III і IV# ступенями у мінорі. 
Детальний аналіз інтонаційної спорідненості тематизму 

концертів та української народної пісні знаходимо в праці В.Іванова. 
Зокрема, дослідник вказує на близькість тем концертів №32, 22, 25 з 
піснею «Летить галка». Мелодико-ритмічні звороти козачка 
з’являються в третій частині концерту №6, спорідненість з 
жартівливою піснею «Ой ходив козак» виявляє тема фіналу концерту 
№9 . 

Бортнянський своїми коренями належить українській культурі, 
її давній музичній та хоровій традиції, яка пізніше розвинулася у 
творчості українських композиторів М.Вербицького, І.Лаврівського, 
М.Лисенка, К.Стеценка, М.Леонтовича, Л.Ревуцького,  
Б.Лятошинського ін. 

Отож, ми з гордістю називаємо Дмитра Бортнянського світилом 
української музики, адже його творчий спадок є «найкоштовнішим», а 
«краса і сила творів – вічною і незалежною від часу».  
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МЕТОДИ ПОДОЛАННЯ СЦЕНІЧНОГО ХВИЛЮВАННЯ 

 

Різні види сценічного виконання вимагають великої підготовки, 
майстерності і володіння способами максимального розкриття 
можливостей виконавця. Для правильної побудови сценічного виступу 
потрібно визначити особливості особистості виконавця. Виховання 
виконавських якостей має на увазі турботу про ефективність 
діяльності виконавця, що у свою чергу ставить задачу психологічної 
підготовки виконавця до виступу на сцені. 

Проблема адекватного поводження на сцені породжена 
безпосередньою виконавською практикою. У середовищі музикантів – 
професіоналів ця проблема розглядається з кінця 17-го століття. Вона 
включена багатьма методистами у свої роботи про виховання 
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музиканта. І сьогодні ця проблема як і раніше актуальна і значима для 
безлічі виконавців на різних інструментах, педагогів, учнів, тому що 
саме психологічні підходи до її рішення недостатньо розроблені і не 
систематизовані. 

Багато фактів з історії виконавської майстерності 
підтверджують, що навіть самий досвідчений музикант не 
застрахований від провалу на сцені, якщо він не готовий до виконання. 
Рівень підготовки виконавця залежить не тільки від його минулого чи 
досвіду майстерності, але і від того, що відбувається із суб'єктом до 
початку виконання, від його способу реагування на сценічну ситуацію, 
що завжди залишається підвищеним стресовим фактором. 

Публічний, концертний виступ є невід’ємною складовою 
професійної діяльності музиканта, найважливішим, завершальним 
етапом його підготовки.  

Загальновідомо, що, створюючи музичний твір, автор закладає в 
ньому комплекс певних засобів музичної виразності з метою впливу на 
емоційний стан слухача. Однак у процесі живого звучання музичного 
твору цей вплив може бути різним залежно від багатьох чинників. 
Найпершим серед них є здатність виконавця вірно відтворювати 
нотний текст музичного твору, його логіку і структуру. Вона залежить 
від майстерності музиканта-виконавця, адже він мріє про досягнення 
вершин у виконавській діяльності. 

  Виконавська майстерність — це вільне володіння своїм 
музичним інструментом і собою, що забезпечує інтонаційно-
смислове, інтерпретоване, одухотворене, емоційно-яскраве, 
артистичне  втілення музичного твору в реальному звучанні. 

Як доводять сучасні дослідження, ситуація публічного виступу 
може бути травматичною для психіки як дорослої людини, так і 
дитини. Відомо, що в результаті пережитого невдалого досвіду на 
сцені відомі музиканти та актори довгий час не могли побороти в собі 
страх сцени, серед них: П.Чайковський, К.Станіславський, Ф.Шаляпін, 
П.Казальс та інші. 

Не є секретом, що внутрішні перепони, що виникли в результаті 
сильного негативного враження під час публічного виступу, стали 
причиною зміни професії для багатьох талановитих людей. 

Кожен музикант на певному етапі свого шляху зіштовхується з 
проблемою сценічного хвилювання. Володіючи спеціальними 
знаннями та навичками саморегуляції, артист може повернути цю силу 
на користь виконанню, в цьому разі хвилювання переросте у 
натхнення. 
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СПРОБА КЛАСИФІКАЦІЇ ВЕЛИКОДНІХ ПІСЕНЬ 
ГУЦУЛЬЩИНИ НА ОСНОВІ ДІАХРОНННИХ 

СПОСТЕРЕЖЕНЬ 

Дуалістичне співіснування дохристиянських і християнських 
вірувань – особливість традиційної культури українців, у тому числі й 
гуцулів, адже досі прадавні народні обряди нашаровуються у них на 
релігійні звичаї. Весняний жанровий цикл Гуцульщини неодноразово 
висвітлювався вченими, як от В. Гнатюком та В. Шухевичем [2; 6] у 
ґрунтовних наукових працях, проте спостереження над великодніми 
обрядами закарпатської її частини є поодинокими [4; 5], тому 
пропоноване дослідження є актуальним. Мета роботи – висвітлити 
великодню традицію  Рахівщини з музичної сторони; проаналізувати 
гаївки – великодні ігрові пісні, визначивши їх мелогенетичні 
особливості та виявити ступінь збереження. Джерельною базою 
послугували польові матеріали, зібрані 1981 року 
Любомиром Кушликом та Юрієм Сливинським у селах Водиця, Кваси, 
Костилівка, Росішка та місті Рахів Рахівського району Закарпатської 
області та матеріали із цієї ж території (село Кваси, селище Ясіня та 
присілок Стебний), зафіксовані мною. Цінним етнографічним 
джерелом є розвідка Івана Панькевича, здійснена у 20-х роках ХХ ст, 
об’єктом зацікавлення якого стали села Рахівщини, музичний 
фольклор яких я наразі досліджую.  
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Великодні ігри та танці – це масове гуляння, на яке сходилися 
всі мешканці села, особливо молодь; відбувалося воно на подвір’ї коло 
церкви, а давніше – на кладовищі. Пісні традиційно співали дівчата та, 
рідше, діти, а хлопці брали участь лише у іграх. Тепер їх виконують 
жінки старшого і середнього віку та діти (багато гаївок з часом 
перейшло у дитячий фольклор). Гаївки місцеві жителі називають 
«великодніми ігровими піснями». Чимало з них, переходячи від 
покоління до покоління з часів язичництва, зберегли свої першоознаки 
як обрядові хороводи, співи з пантомімою, коли учасники імітують 
певні процеси виробничої діяльності: «сіяти мак», «розвивати 
огірочки» тощо. Як правило, гаївки виконувалися без перерви, 
слідуючи одна за другою.  

Л. Кушлик та Ю. Сливинський влітку 1981 року на Рахівщині 
зафіксували 12 творів весняного жанру, особисто я – 15. З усіх гаївок 
для аналізу були вибрані ті, що збереглися до сьогодні.  

Труднощі здійснення точної класифікації зафіксованих гаївок 
полягають у тому, що вони дуже різноманітні і кожна з них має свої 
структурні особливості. Усі твердження, подані нами, є спробою 
систематизування великодніх ігрових пісень Рахівщини лише у 
першому наближенні.  У пропонованому дослідженні використано 
генотипний спосіб класифікації гаївок, запропонований Б. Луканюком 
[1]. Згідно його концепції, гаївкові твори систематизуються за 
принципом розпаду первинної великої кільцевої форми (далі – ВКФ) – 
контрастно-складеної композиції, що охоплює співний „зачин” (у 
схемах нижче – «з»), танцювальний багаторазово повторений „хід” 
(«х») та співну (здебільшого репризну по відношенню до „зачину”) 
„кінцівку” («к») [1, с. 18]. 

Охарактеризовані гаївки не мають обрисів повноцінної ВКФ, 
тому можемо говорити лише про різновиди малої кільцевої форми.  
Відповідно до цього твори згруповано в підгрупи, буквенні позначення 
яких взяті із студії Б. Луканюка [1, с. 12].  

 З-поміж зафіксованих творів найбільші ознаки ВКФ мають 
твори, які можна віднести до підгруп R (<…> – хх – <…> к) та М (зз – 

хх – <…>).  «Подоляночка» (rV452;662, mR||:1122|11222:||:111122||, 
tM||:α:||:β:||) та «Ой на горі лен» (rV66;446, 
mR||:111122:||1111⁞1111|111122||, tMαα;α1β) належать до підгрупи М. У 
них двічі яскраво проводиться елемент «зачину» та елемент «ходу». В 
основі «Подоляночки» мінорний гексахорд, а «Ой на горі лен» – 
мінорний пентахорд.  

До підгрупи R належить пісенно-ігровий твір «Грай жуже», де 
на початку проводиться елемент «ходу», остання фраза – рефрен – 
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типова «кінцівка» (…||:Х:||К), ритмічна форма rV 4;44; 1, 
семантична – sVра;бв;р1, метроритмічна – 
*mR||211|1111|1111|1111||211¦4||, а мелотематична – tMαβγ. В основі 
мелодії – мінорний трихорд з субквартою, з ознаками неповного 
фригійського тетрахорду.  

«Ящур» представляє підгрупу J (зз – <…> – <…> к), оскільки 
включає у собі елементи «зачину», який повторюється двічі та елемент 
«кінцівки» у останній силабічній групі. Цей твір являє собою 
трирядковий 12-складовик (rV663),  метроритмічна форма якого  
mR||:111122|111122:||, а мелотематична tMαβαγ. Його ладовою основою 
є  мажорний пентахорд. 

«Ой Йвась на току», «Он там, он там на вершечку» та «Ой там 
на горі» мають у своїй мелодичній будові елемент «ходу» та елемент 
«кінцівки», що дозволяє віднести їх до підгрупи Т-1 (<…> – <…> х – 

<…> к). Цим творам притаманний дворядковий 8-складник, в основі 
мінорний трихорд з субквартою («хід» складається з низхідних 
квартових та висхідних терцієвих інтонацій). Також зустрічаються 
варіанти із розширеною кількістю складів (rV543;446), які, втім, можна 
звести до початкового мелотипу – найчастіше 442.   

Т-2: твори, зафіксовані у Ясінях (присілок Стебний) – «Пустіте 
нас» („Мости”), «Ой там на горі» та «Івасику похитасику» – містять 
елементи «ходу» та «кінцівки», як і попередня форма, однак їх 
мелодична сторона є більш розвиненою – замість мінорного трихорду 
з субквартою тут панує дорійський гексахорд із нижньою субсекундою 
(із ввідним тоном до V щабля). Зустрічаються 8-, 10- та 16-складники з 
віршовою  формою 442, 552 та 4462 відповідно. Всі твори цієї підгрупи 
відтворювались на одну мелодію, метроритмічна будова якої 
базифікується до *mR||:1111|1111|111122:||. На початку мітиться «хід» 
(квартові інтонації) та «кінцівка» в діапазоні сексти із зупинкою на VII 
щаблі, далі слідує хід у діапазоні терції (VІ щабель); елемент 
«кінцівки» зупиняється на V щаблі. Через яскраву опору на двох 
щаблях (І та V), ми можемо говорити про наявність двох тонік, що є 
впливом угорської народномузичної культури на місцеву традицію.  

Ускладнена, контамінована форма підгруп R+T представлена 
ще одним варіантом гаївки «Мости» («Пустіте нас»), записані у селі 
Росішка та місті Рахів. На початку містить кількаразове повторення 
елементів «ходу» та «кінцівки», наступні дві фрази – елемент «ходу» і 
остання фраза – «кінцівка» (…||:ХК:||:Х:||К), rV4462;443;5, 
mR1)||:1111|1111||111122:|| 2)||:1111|1111:||21122||, tM1)||:α||β:||:α:||β 2)||:α:||β.  

Гаївки «Вербовеє колесо», «Торг» («А я маю коровку») та «Ой 
Іване Романів» можемо віднести до підгрупи Y (<…> – <…> – кк), 
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оскільки містять лише елемент «кінцівки». Водночас, вони є 
найпростішими строфічними творами, які характеризується 

дворядковим 10-складником із ритмічною формою 4 2. Ладовою 
основою є мажорний пентахорд, що поєднує лідійський та 
фригійський тетрахорди. 

У цілому внаслідок проведеного дослідження можна відзначити 
досить високий рівень збереження творів, що виявляється у 
відсутності суттєвих трансформацій принаймні протягом двох 
останніх десятиліть. Здійснений аналіз демонструє велику 
різноманітність пісенних типів, що підтверджує доцільність 
використання для систематизації гаївок іншого – генотипологічного – 
принципу (за ВКФ). Спостерігається також наявність у весняних 
творах  єдиного комплексу інтонацій (квартові, терцієві інтонації та їх 
заповнення). Загалом на даному етапі зроблена спроба лише у 
першому наближенні «привідкрити завісу» над питанням класифікації 
великодніх ігрових та танцювальних пісень на закарпатській 
Гуцульщині. 
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ТЕХНІКА ГРИ Л.Х.СТІВЕНСА В КОНТЕКСТІ СТАНОВЛЕННЯ 

ШКОЛИ ГРИ НА МАРИМБІ, ВІБРАФОНІ ТА КСИЛОФОНІ 

 
Ударні інструменти завжди відігравали важливу роль у 

розвитку світового музичного мистецтва. Це найдавніша група 
інструментів, які з'явилися ще у первісні часи та розвиваються 
удосконалюючись й досі. 

Мистецтво гри на маримбі, ксилофоні вважається одним з 
найскладніших серед усіх ударних інструментів. Головним чином, це 
зумовлено тим, що сучасний виконавець оперує одночасно чотирма 
паличками, тримаючи їх по дві в кожній руці. Можливість 
використання чотирьох паличок дозволили маримбі, ксилофону 
зайняти почесне місце як серед сольних так і ансамблевих 
інструментів. Природно, що з розвитком інструментів почала 
розвиватися і педагогіка: стали формуватися різноманітні методики 
навчання гри на інструментах, з’являються багато виконавців 
віртуозів, які вносять свій здобуток у педагогіку. Одними з 
основоположників виконавської школи на маримбі, вібрафоні та 
ксилофоні стали Гарі Бертон та Лі Ховард Стівенсон. Кожен з них 
зробив особливий внесок для розвитку виконавства (техніка гри 
чотирма паличками), численних технічних прийомів, тим самим 
розширивши виразові межі інструмента.  

Існує три основні техніки гри чотирма паличками: традиційно-
схрещена, постановка Г. Бертона (що є різновидом традиційно-
схрещеної) і постановка Л.Х. Стівенса-Мюссера. Традиційно-схрещена 
техніка виконання використовується майже виключно виконавцями на 
маримбі (наприклад, Кейко Абе), а техніки Г. Бертона та Л.Х. Стівенса 
знайшли прихильність як у виконавців на маримбі, так і на вібрафоні, 
ксилофоні. 

Запропонована техніка гри чотирма паличками Г. Бертона стала 
своєрідною революцією у виконавській сфері, продемонструвавши 
здатність вібрафона, ксилофона задіювати широкий діапазон і 
темброву глибину, не менш різноманітні, ніж у фортепіано. 

https://uk.wikihol.ru/wiki/Burton_grip
https://uk.wikihol.ru/wiki/Keiko_Abe
https://uk.wikihol.ru/wiki/Vibraphone
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Поряд із запропонованою Г. Бертоном постановкою гри 
важливе значення у виконавстві отримала постановка Лі Ховарда 
Стівенса.  

У дитинстві Лі Ховард Стівенс мріяв стати барабанщиком рок-
н-ролу. Потім, у 16 років, він спробував маримбу, і з того часу це стало 
його життям. На сьогодні він є яскравим сольним виконавцем на 
маримбі, виконує музику, яка варіюється від ренесансу та бароко до 
композицій, написаних спеціально для нього. Він також є власником 
Malletech, фабрики маримби. Компанія Marimba Productions Inc., яка 
продовжує свою діяльність і сьогодні, займається продажем 
інструментів та супроводжуючих аксесуарів. Л.Х. Стівенс також 
заснував свою власну видавничу компанію Marimba Productions у 1979 
році, оскільки не міг знайти видавничу компанію для свого рукопису.  

Л. Ховард Стівенс навчався у видатних перкусіоністів-
викладачів та виконавців свого часу, у тому числі у Джо Мора і 
маримбістки Види Ченовет. Після приватних уроків Л.Х  Стівенс 
продовжив навчання у коледжі у Істмантській «Школі Музики» та мав 
грати на ударній установці, плануючи стати виконавцем на барабанах. 
Виконавець пригадує: «Коли я вступив до Істманської школи, я 
помітив, що методи, які я використовував – обертові рухи виконання 
барокових трелей однією рукою в інвенціях Баха, привертали багато 
уваги у слухачів. Їм здавалося, що у мене величезний талант 
виконавства на маримбі. Це сприяло моєму утвердженню в думці, що я 
можу стати кращим виконавцем на маримбі ніж на ударній установці. 
Так, я швидко перелаштувався на виконання на маримбі, навчався у 
Джона Бека і отримав Сертифікат виконавця» [1, с. 104]. 

Л.Х. Стівенсон є прекрасним сольним виконавцем на маримбі. 
Свідченням чого є його активна гастрольна діяльність. За згадкою 
дослідників виконавець давав від 30 до 50 концертів на рік, зараз він 
виступає близько десятка разів на рік [6]. З 1976 року він виступав на 
багатьох міжнародних конвенціях Товариства ударних мистецтв 
(PASIC), а з 1997 року по 2004 рік працював професором маримби в 
Королівській музичній академії в Лондоні. З 1980 року Л. Ховард 
Стівенс проводив тритижневий літній семінар з виконавства на 
маримбі в Оушен-Гроув, штат Нью-Джерсі, в якому брали участь в 
середньому 30 студентів з усього світу. З листопада 2006 року Стівенс 
був офіційно включений в Зал слави Товариства виконавців на 
ударних інструментах в Остіні, штат Техас [6]. 

Як виконавець записав два компакт-диски: «Бах на маримбі» та 
«Твори для маримби». Як композитор є автором ряду оригінальних 
композицій («Ритмічна примха», «Great Wall») та транскрипцій для 
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маримби (Двоголосних інвенцій (Й. С. Баха), Альбому для юнацтва 
(Р. Шумана), Альбому для дітей (П.І. Чайковського) та інших).  

У 1970-х роках Л. Х. Стівенс почав записувати свої думки щодо 
принципів виконання та вправи, які він винайшов, щоб полегшити 
оволодіння цією новою технікою. Результатом став його педагогічний 
трактат «Методи виконання на маримбі», вперше опублікований в 
1979 році його власною компанією Marimba Productions. Цей посібник 
описує метод Л.Х. Стівенса для постановки паличок для гри на 
маримбі, розкриває ефективність використання рухів та включає понад 
500 музичних вправ для учнів. Ця праця стала першим підручником, 
який повністю описав способи утримання та виконання чотирма 
паличками.  

Таким чином, у історію виконавства на ударних інструментах 
Л.Х. Стівенс увійшов як виконавець-віртуоз гри на маримбі, цікавий 
композитор та аранжувальник творів для цього інструмента, 
запровадив власну оригінальну постановку для гри на звуковисотних 
клавішних ударних інструментах незалежними палицями. У його 
методиці навчання гри на маримбі введено нові терміни та поняття, які 
набули широкого поширення в педагогічній практиці. Більше того, 
Л.Х. Стівенс розробив вібрафон із концептуально новими елементами 
конструкції інструмента, зокрема, педального та віялового пристрою 
вібрато. У процесі пошуку нових звучань інструмента він створює 
особливий тип палиць, що передбачає використання оригінальної 
обмотки головок. 
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ФРЕДЕРІК ШОПЕН ТА КЛОД ДЕБЮССІ В ІСТОРІЇ 
ФОРТЕПІАННОГО ВИКОНАВСТВА 

 

Фредерік Шопен та Клод Дебюссі є представниками двох різних 
протилежно схожих напрямків музичного мистецтва ХІХ століття: 
романтизму та імпресіонізму. В їх творчості тісно переплітаються 
подібні елементи, принципи розвитку,  піаністичні прийоми, тощо. 
Загалом, Клода Дебюссі можна вважати послідовником, 
продовжувачем традицій Фредеріка Шопена більш за все в аспекті 
піаністичного виконавства.  

Одним з композиторів новаторів ХІХ століття і одночасно 
основоположником національної польської композиторської школи є 
Фредерік Шопен. Варто відзначити, що ставлення романтиків до 
традицій класицизму було неоднозначне. Цей факт яскраво 
проявляється саме в творчості Шопена, де традиції класицизму 
органічно приплітались з романтичними. В своїй музиці він був 
революціонером. Для великої кількості людей вона була незвична, 
незрозуміла, майже хвороблива. Ф. Ліст про Ф. Шопена казав так: 
«Один із тих дивних творінь кого неможливо втиснути в будь – які 
рамки». Але відносно його гри думка була очевидною. Успіх Шопена в 
Парижі був величезним, але він сам писав : « …всюди говорять що для 
публіки, звикнувшої до місцевих роялів, я граю надто тихо чи, 
швидше, надто ніжно» [2, с. 94]. Недолік звуку був єдиним мінусом 
його гри, якщо вважати це недоліком. В Парижі він повністю обмежив 
свої виступи салонами, де всі могли б добре його чути. Шопен не 
любив публічних виступів і рідко з’являвся за межами салонів. Так як 
його організм з кожним разом ставав слабшим від туберкульозу, 
відсутність фізичних сил не дозволяла грати на forte. Але він 
компенсував це найтонкішими відтінками pianissimo (в своєму 
контролі над звуковими відтінками він був найкращим). Звучання 
інструменту під його руками було настільки ніжним, що коли він 
збушував звук той здавався громоподібним. В останні роки життя його 
гра ставала все більш примарною, а звуки танули в повітрі.  

Шопен визначив напрямок романтичного піанізму, там придав 
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йому активний імпульс. Стиль його гри був оригінальним і поєднував 
дві протилежності з одного боку його абсолютно нове rubato, а з 
іншого опора на класичні традиції. Характерними рисами є досконала 
та чуйна техніка, художні педальні ефекти (він завжди використовував 
роялі Плеєля), багатство артикуляції та нюансів звуку, аплікатура 
революційна своєю сміливістю. 

Клод Дебюссі натомість є представником саме імпресіонізму, 
хоча за його словами: «Я намагаюсь знайти нові реальності … 
простаки називають це імпресіонізмом» [3, с. 18]. Дебюссі не прагнув 
до усестороннього розкриття тем, а лише звертав увагу   на їх 
зображальне значення. Для нього проблема фарб і колориту завжди 
пов’язувалась з передачею певного настрою відчуття і власного 
ставлення до того чи іншого моменту. 

Новизна фортепіанного стилю Дебюссі заявила про себе вже в 
ранніх творах особливо яскраво в «Бергамаській сюїті». Композитор 
на новій основі відроджує принципи старовинної клавірної сюїти. А 
поруч з ними вперше виникає імпресіоністичний нічний пейзаж 
«Місячне сяйво». І в картинах природи, і в п’єсах-портретах, і в 
жанрових сценках композитор різнобічно розкривав образи творів, 
завдяки швидким змінам чисельних багатобарвних відтінків.  

Фактура його фортепіанних опусів асоціюється із явищами 
перспективи та простору. Породжені нею звукові ідеї у Дебюссі 
створюють ілюзію і різноманітних барв тембрів. Тембральне 
розмежування регістрів у його творах викликає органічні асоціації з 
оркестровою різнобарвністю. Багатобарвний звуковий світ його 
музики потребує різноманітних способів гри: від гострого staccato, 
уривчастого туше з ледь завуальованою чіткістю, до legato. Ідея 
ілюзорно-педального звучання, притаманна стилю французького  
художника, полягає у створенні враження легкого й, водночас, 
подовженого звучання, що ніби піднімається над клавіатурою, 
породжуючи обертонові сяяння в повітрі. Багатоплановість фактури, 
мелодія, прихована в гармонічному полі, складна ладогармонічна мова 
фортепіанної спадщини художника – все це базується на раптових 
змінах досить далеких тональностей, часто в застосування еліптичних 
дисонантних співзвуч.  

Притаманна музиці Дебюссі емоційна витонченість потребують 
від виконавця якості у звучанні інструменту. «Забудьте, що у рояля є 
молоточки», – відома фраза, яка означає неприйняття Дебюссі 
«вистукування» мелодії [3, с. 35]. Манера його гри базується на 
особливому дотику до клавіш. Мергерит Лонг сформулювала основні 
принципи, що стосуються особливостей звукоутворення в 
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інтерпретації музики. Авторка наголошує на таких прийомах:опора 
руки на клавіатуру повинна бути не лише безперервною, але й 
глибокою. Лонг образно висловлюється про артикуляцію пальців: 
«…В музиці Форе пальці зривають рози Ісфахана, тоді як у Дебюссі 
вони повинні дотягнутись до тремтливого звучання» [3, с. 78]. Також 
цінними будуть слова Альфреда Корто: «К. Дебюссі користувався 
піаніно з виключно піддатливою клавіатурою і по-справжньому 
здійснити деякі з його знахідок у всій їх довершеності можна лише на 
дуже м’якій клавіатурі піаніно. Механіка рояля, що відзначається 
більшим спротивом створює відому складність для інтерпретації 
деяких його творів. Піаніно Дебюссі відповідало як тільки до нього 
торкались і так ніжно, як тільки хотілось. На роялі ж потрібно вже 
бути в клавіші перш ніж грати, інакше виникає надмірна важкість або 
досить суха точність» [1, с. 60]. Цю думку  підтверджують слова 
самого митця: «Руки існують не для того, щоб бути у повітрі на роялі, 
а для того щоб увійти в середину» [3, c.32]. 

В цілому здобутки в сфері фортепіанної музики Ф. Шопена та 
К. Дебюссі є вагомим надбанням фортепіанного мистецтва. 
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Кобзарське мистецтво у всі часи свого існування було символом 
патріотизму, свободи та боротьби за незалежність. Споконвіків 
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кобзарі-бандуристи були у лавах українських козацьких військ, 
Січових стрільців, Української Галицької Армії, в загонах УПА та 
різних підпільних об’єднань, що боролися за становлення нашої 
держави.  

Саме на початку ХХ ст. в Західній Україні розпочинається 
активне відродження кобзарського мистецтва, що співпало зі 
складними історичними подіями в житті нашої країни. З’являється 
ціла плеяда видатних бандуристів, котрі були справжніми 
сподвижниками української музичної культури: Антін Митяй, Дмитро 
Гонта, Василь Ємець, Данило Щербина, Юрій Сінгалевич та багато 
інших.  

Серед них вагоме значення посідає постать всесвітньо відомого 
подільського бандуриста та майстра з виготовлення бандур 
Костянтина Місевича. Митець був активним громадським діячем, 
просвітителем, політиком та учасником визвольної боротьби у складі 
Української Повстанської Армії.  

Народившись в 1890 році у с. Лезневе на Проскурівщині (зараз 
район м. Хмельницький) талановитий музикант не одразу пов’язав 
своє життя з мистецтвом. Молодий телеграфіст Подільської залізниці 
Кость Місевич виявляється одним з найактивніших і сміливих 
національно свідомих українців і з початком революційних подій 1917 
року бореться за організацію Української громади в місті й повіті, яка 
б відстоювала українські інтереси. Він самовіддано поринає у 
політичне життя та активно бере участь в українському 
державотворенні і стає депутатом не лише Проскурівської міської 
думи, а й Української Центральної Ради.  

Учень К. Місевича – Дмитро Гонта так згадував свого 
наставника: «…Був державником до шпіку костей, Україну любив 
понад усе, для неї працював ціле життя і за неї загинув» [1,с. 21].  

Саме в цей час Костянтин спочатку самостійно, а згодом з 
допомогою сліпого бандуриста Антона Митяя починає опановувати 
кобзарське мистецтво. Будучи дуже обдарованим, він за короткий час 
став не лише хорошим бандуристом, але й неабияким майстром 
бандур. 

Опинившись після 20-х років в еміграції у Польщі, Місевич 
займався виключно кобзарюванням та майструванням бандур. Його 
інструменти були створені за типом «панської бандури». Це був 
перехідний період в майструванні бандур, коли гриф бандури був 
подібний до грифу торбана. Його бандури мали 10-12 басів і 18 
приструнків настроєних діатонічно, одночасно він працював над 
власним підручником гри на бандурі, котрий, на жаль, не зберігся [2, с.106] 
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Кость Місевич не тільки грав на бандурі, але й навчав інших. 
Навколо нього утворився культурно-просвітницький осередок, який 
згодом переріс у школу кобзарського мистецтва. Творчий шлях 
створеної ним капели бандуристів (Д. Гонта, К. Місевич, Д. Щербина) 
був довгим і успішним. Колектив два десятиліття виступав на 
Західному Поділлі, Волині, Галичині. Твори у виконанні капели 
слухали у Польщі та Німеччині. Кобзарі стали добре відомими серед 
української діаспори.  

Репертуаром були думи, стрілецькі та жартівливі пісні. Під час 
концертних подорожей К. Місевич записував маловідомі пісні і 
працював над школою гри на бандурі. Він автором декількох обробок 
народних пісень, серед яких улюбленою стала жартівлива пісня 
«Киселик». 

Виконавці не просто пропагували давній український 
інструмент та українську пісню. Їхня місія була значно ширшою – 
вони пробуджували національну свідомість, доносили до світу 
інформацію про Україну. 

З приходом на західноукраїнські землі радянської влади, 
бандурист разом із дружиною переїхали на Холмщину, де стали 
співзасновниками мандрівного українського театру «Заграва». Кость 
започаткував клас викладання бандури в Холмській гімназії.  

З початком Другої Світової повернулися у с. Млинівці на 
Кременеччині. Кость Місевич став викладачем класу бандури 
Кременецької музичної школи при товаристві «Просвіта». Це була 
перша музична школа на Тернопільщині. Місевич заклав основи для 
систематичної школи сольної гри на бандурі на основі козацько-
чернігівської традиції з ідеєю поставити кобзу-бандуру на рівень 
класичного інструмента. [4] 

Місевич був справжнім патріотом і підтримував зв’язки з 
прогресивною інтелігенцією та підпільниками. У 1939 році він став 
провідником ОУН, організував повстанський визвольний рух на 
Кременеччині. І одночасно продовжував виступати в лісових таборах 
бійців УПА. 

Сам Кость Місевич у цій боротьбі використовував бандуру 
поряд зі справжньою зброєю. З бандурою в руках він ходив по містах, 
селах та лісах в яких перебували повстанці. Виступав з концертами з 
весни до осені 1943 року по всій території Волині, де діяли загони 
УПА (Кременеччина, Почаїв, ліси Шумська, Дубенщина, 
Лановеччина…).  

Коли після низки антиокупаційних збройних акцій гітлерівська 
влада посилили переслідування українських патріотів, Кость і 
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Маргарита Місевичі були змушені переховуватися. На початку вересня 
1943-го життя відомого бандуриста трагічно обірвалося у сутичці з 
польською жандармерію.  

Поховали Костянтина Місевича на кладовищі с. Попівці. 
Зважаючи на постійне переслідування радянської влади українських 
патріотів, його могила довгий час вважалася загубленою. І лише у 
середині 90-х була віднайдена Назаром Волощуком, дослідником 
творчості славетного бандуриста.  

Постать нашого славетного земляка досі є популярною у всьому 
світі. Більшість його учнів емігрували до США та Канади на початку 
90-х років. Серед них Дмитро Гонта, Зиновій Штоквас, Степан 
Малюца, Семен Ластович–Чулівський, отець Сергій Кіндзерявий-
Патухів та ін.  

Сьогодні ім’я Костя Місевича носить Школа кобзарського 
мистецтва у Нью-Йорку, регіональний конкурс-фестиваль «Кобзарська 
ватра» в Кременці. На честь свого талановитого земляка у м. 
Хмельницький відкрили меморіальну дошку та назвали одну з вулиць 
мікрорайону Лезневе, де й народився бандурист. 
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ІСТОРІЯ НОТАЦІЇ 

(ВІД НЕВМІВ ДО РЕФОРМИ ГВІДО Д’АРЕЦЦО) 
 

Історія нотації почала свій розвиток дуже давно.  Запис висоти 
нот – це одне з найважливіших завдань в історії теорії музики. 

Нотація – система графічних знаків для запису звуків. Перші 
спроби відтворення відбувалися за допомогою малюнків та літерної 
системи. 

Невми (грец. «кивок») – знаки для запису звуків у вигляді 
крапок, рисок, гачків. Вони вказували на окремі поспівки і мали 
візантійське походження. Відомо, що вокальна музика почала активно 
розвиватися у Середньовіччі і стала невід’ємною складовою літургії. 
Навчання співу тривало близько десяти років. Майбутнім співакам 
доводилося вчити усі пісні та розспіви на пам’ять, а ще читати невми. 
На сьогодні вони розшифровані, але їхнім недоліком є 
багатоваріантність виконання. Сучасники згадували, що між співаками 
й регентом часто точилися сварки через різне прочитання невмів: 
хтось міг співати малу терцію та чисту квінту там, де інший співав 
велику терцію та чисту кварту. Не допомагав навіть нотний стан, адже 
кількість його лінійок була від одної до вісімнадцяти. 

Удосконаленням середньовічної нотації займався монах Гвідо 
Д’Ареццо або ж Гвідо Аретинський. Власне, його реформі завдячують 
усі музиканти світу. В той час кожен композитор писав кількість ліній 
нотного стану за власним бажанням, що ускладнювало роботу 
співаків(деколи їх могло бути більше десяти), а одним з його 
досягнень є затвердження чотирилінійного кольорового нотного стану. 
Також монах почав на початку нотного стану виставляти букви, які 
згодом перетворилися на ключі До, Фа та Соль.   

Ще одним досягненням є створення складових назв нот. Назви 
було взято з перших складів гімну до святого Іоана Солодкоспівця – 

покровителя усіх співаків. Сам гімн має такі слова: 
UT queant laxis 
REsonare fibris 
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MIra gestorum 
FAtuli tuorum 
SOLve polluti  
LAbii reatum  
Sante Ioannes (SI) 
Переклад: «Щоби слуги твої голосами своїми змогли оспівати 

чудні діяння твої, очисти гріх з наших зганьблених вуст, о святий 
Іоане». 

Через те, що «ut» закінчується приголосною літерою, а не 
голосною, ноту було дещо складно розспівати. Тому в XVI столітті 
«ut» було змінено на «do», що є скороченням від «Domino» або ж 
«Dominus», що означає «Бог».Незважаючи на досягнення нота h була 
відсутня. Справа в тритоні, який утворюється в будь-якій гамі. Якщо 
сьогодні тритони та інші дисонанси вважаються нормою, то в період 
Середніх віків неприємні звуки й інтервали вважалися звуком диявола, 
тому подібних дисонансів намагалися не допускати. Зменшився термін 
навчання співу. Замість десяти років – два, з можливістю прочитати 
навіть незнайомі тексти. Це неймовірно здивувало тогочасного Папу 
Римського, коли Гвідо Аретинський продемонстрував йому незнайомі 
для нього ноти та навчив їх читати. 

Реформа нотного письма Гвідо з Ареццо призвела до появи 
понять «мажор» і «мінор», виникнення знаків альтерації та основних 
гармонічних функцій.  

Крім музично-теоретичної діяльності італійський монах ще й 
був вправним педагогом. Зокрема йому належить методика Гвідонової 
руки – для швидкого та безпомилкового вивчення нової пісні. Всі 
звуки від ноти соль великої октави, до ноти мі другої октави, 
розташовувалися на суглобах і пальцях намальованої долоні.  

У висновках зазначимо, що нотація довгий час створювалася й 
удосконалювалася. Цей процес тривав декілька століть, перш ніж 
музиканти змогли з легкістю вивчати музичні твори. Безліч теоретиків 
минулого присвятили своє життя, щоб на сьогодні ми могли навчатися 
музичному мистецтву. І в цьому велика заслуга італійського монаха з 
міста Ареццо. 
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ПОСТАТЬ ЯРОСЛАВА БАРНИЧА В КОНТЕКСТІ МУЗИЧНОЇ 
КУЛЬТУРИ УКРАЇНСЬКОЇ ДІАСПОРИ СЕРЕДИНИ ХХ СТ. 

 
Ярослав Барнич – яскрава постать в західноукраїнській 

музичній культурі першої половини ХХ століття, відомий як «творець 
модерної української оперети», «український Легар», один з перших 
композиторів у жанрі пісні-танго, автор славнозвісної «Гуцулки 
Ксені». Митець розпочинав свою різновекторну творчу діяльність на 
теренах сучасних Івано-Франківської, Ужгородської та Львівської 
областей, а згодом продовжував працювати вже в еміграції. Постать 
Я. Барнича – дуже багатогранна: талановитий композитор, чудовий 
педагог, обдарований диригент та активний громадсько-суспільний 
діяч-просвітник. Митець завжди мав чітку національно скеровану 
позицію, пропагував рідну музичну культуру як в Україні, так і за її 
межами, прагнув до збереження національної свідомості емігрантів.  

На жаль, ім’я Я. Барнича після його вимушеної еміграції в 1944 
р. тривалий час замовчувалося, в період панування радянської влади на 
самого митця та на його твори накладалося табу. Лише після 
становлення незалежності України, музикознавці активно почали 
вивчати особистість композитора, відшуковувати та пропагувати його 
твори. Одним з найбільших дослідників біографії Я. Барнича та 
популяризатором його творів є Л. Філоненко, який написав ряд 
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наукових статей та рецензій на постановки оперет композитора, а 
також видав науково-популярний нарис, присвячений постаті митця 
[6]. Окрім того, під редакцією Л. Філоненка вийшли такі збірники: 
«Вибрані твори» [1], «Дитячі твори для фортепіано Я. Барнича» та 
лібрето славнозвісної оперети «Гуцулка Ксеня» [2]. Дослідженням 
життєтворчості митця також займалися С. Пушик, О. Гайський [3], 
Л. Турчак [4]. Л. Бура. Зараз активно утверджується місце Я. Барнича у 
становленні української музичної культури, відбувається відродження 
та популяризація його забутих творів, зокрема пісень-танго та 
чотирьох оперет. 

Я. Барнич вже з юних років чітко усвідомлював та зазначав 
свою громадську позицію. У вісімнадцятирічному віці, після початку 
Першої світової війни, митець добровольцем вступає до лав 
Українських Січових Стрільців, проте й там не зупиняє свою музичну 
діяльність. Разом із М. Гайворонським Я. Барнич створює струнний 
квартет УСС, до якого також входять Антін Баландюк та Роман Лесик. 
А в період німецької окупації (1941-1944) митець працює у 
Львівському оперному театрі і, незважаючи на складні, почасти 
несприятливі зовнішні умови, праця Я. Барнича виявляється 
надзвичайно активною та плідною. Окрім визначних європейських 
оперних зразків, під його керівництвом обов’язково ставилися твори 
українських композиторів: «Ноктюрн» М. Лисенка, «Вечорниці» 
П. Ніщинського, балет «Селянське кохання» П. Данькевича та ін. [6, с. 49]. 

Не менш продуктивною і в композиторській, і в педагогічно-
диригентській сфері, видалася праця Я. Барнича після від’їзду з 
України. Спочатку митець із сім’єю оселився в Німеччині, де 
працював музичним керівником театру В. Блавацького в Авсбургу. 
Я. Барнич вважав цей драматичним театр найкращим в еміграції. У 
1949 році сім’я Барничів переїхала до Америки, де митець одразу ж 
почав працювати на музичній ниві як педагог та керівник хорів: 
викладав в Українському музичному інституті і в Українській 
цілоденній школі Св. Йосафата в Клівленді. Згодом створив 
Український хор імені Тараса Шевченка (Клівленд), диригентом і 
музичним керівником якого залишався до кінця свого життя, «провів з 
ним понад 100 великих імпрез <…>. На думку музикознавця Антіна 
Рудницького, це був один з кращих колективів у США» [5, с. 342]. Хор 
виконував вокальні твори українських композиторів та твори самого 
Я. Барнича на слова українських поетів. Значним досягненням митця 
було й те, що йому вдалося залучити до музикування багато молодих 
людей. Ось що пригадує С. Бура про ювілейну постановку опери 
«Запорожець за Дунаєм» силами Українського хору Шевченка: 
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«Молодь горнулась до хору і швидко досягла 75 відсотків у його 
складі. Це була прегарна картина і незабутнє голосове звучання хору» 
[6, с. 97]. Тісна й активна співпраця з хоровими колективами 
спричинила виникнення саме в еміграції великої кількості хорових 
композицій: «Богородице Діво» (для мішаного хору), «Досвіта» (для 
жіночого хору) – обидва на сл. М.Підгірянки; «Світе тихий» (для 
мішаного хору в супроводі фортепіано), «У перетику» і «Село» (для 
жіночого вокального ансамблю а капела)» – усі на тексти Т. Шевченка; 
«Львів» (сл. Т. Курпіти, для чоловічого хору); «Поклін» (сл. Л. 
Мурович, для жіночого хору); «Ми йдем на бій» (сл. Яра Славутича, 
для мішаного хору); «Не страшна нам є атака» (для чоловічого хору, 
сл. невідомого автора); обробка української народної пісні «Ой, маю я 
чорні брови» (для жіночого хору, сл. народні); хорова обробка 
української народної  пісні «Гандзя» (для жіночого хору). 

Постановки, здійснені Я. Барничем у США, були успішними та 
набували великого розголосу («Назар Стодоля» Т. Шевченка-
П. Ніщинського, «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, 
«Катерина» М. Аркаса). Окрім того, в містах Канади та США упішно 
проходили поновлені версії оперет композитора «Шаріка» та «Гуцулка 
Ксеня». А в 1956 році «Гуцулку Ксеню» було офільмовано. 
Кінострічка мала велику популярність серед українських емігрантів, 
вплинула на розвиток українського фільмового мистецтва в Канаді. 

Також найпоширенішим та найпопулярнішим інструментом в 
педагогічній практиці діаспори було фортепіано. Яскраві, пронизані 
національним колоритом, фортепіанні твори можемо знайти у доробку 
таких українських композиторів-емігрантів: Р. Савицький, 
М. Фоменко, О. Залеський, І. Соневицький та ін. Я. Барнич теж 
доєднався до цієї місії, і хоча кількість фортепіанних творів, написаних 
у період еміграції, у нього незначна, проте усі вони опираються на 
українську пісенність, гуцульський та покутський фольклор (п’єси 
«Коник», «Трембіта», «В’язанка» з оперети «Шаріка»). Зазначимо, що 
твори вказаних композиторів скеровані на дітей, прививають 
початківцям любов до рідної пісні, підвищують національну 
свідомість найменших емігрантів.   

Отож, можемо зауважити, що в еміграції Я. Барнич 
продовжував активно займатися композиторською, диригентською та 
просвітницько-педагогічною діяльністю. Ці різновекторні заняття були 
взаємодоповнюючими та виражали провідну мету митця як свідомого 
громадянина України: дбати про збереження національної свідомості 
своїх побратимів, розвивати та пропагувати українську музичну 
культуру в середовищі української діаспори за кордоном. Хоча 
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протягом довгого часу, творчість Я. Барнича була під забороною на 
рідній землі, проте за невтомну багаторічну працю на музичній ниві 
композитор здобув визнання та ряд почесних титулів в Америці. За 
підготовку успішного концерту на відкритті пам’ятника Т. Шевченкові 
у Вінніпезі, міське керівництво присуджує Я. Барничеві звання 
«Почесного громадянина міста Вінніпега» (1861). А згодом, 23 квітня 
1966 року композиторові урочисто вручають «Золоту батуту» – «одну 
з найвагоміших нагород в українській діаспорі» [2, с. 4]. У зв’язку з 
цим Я. Барнич також отримує вітання від Папи Римського і кардинала 
Йосипа Сліпого. 
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ПОСТАТЬ ВАН ЛІСАНЯ ТА ЙОГО РОЛЬ У 
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ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ XX- ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ 
 
З давніх часів музика займає особливе місце в житті народу 

Китаю. ЇЇ енергія, філософська наповненість та нестримність почуттів, 
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породжують нове бачення музики як зв’язку людської душі з 
Всесвітом. Протягом багатьох століть китайські вчені та музикознавці 
поетапно досліджували періоди зародження та формування музичної 
мови Китаю. Їхня класифікація дала змогу прослідкувати розвиток 
музичного мистецтва країни та виокремити періоди розквіту, що 
безпосередньо пов’язані з постатями китайських композиторів ХХ 
століття. 

 На початку ХХ ст. відбувся швидкий процес збагачення змісту 
та форми нової китайської музики. Музична культура країни, як одна з 
найдавніших, формувалася поступово, довгий час зберігаючи свою 
автентичність. Починаючи з середини ХХ століття, особливий інтерес 
у китайських композиторів викликає музичний спадок європейців. Їм 
важливо зрозуміти побудову та особливості мелодики. Саме в цей 
історичний період, відбувається переосмислення традиційної музики в 
бік осучаснення, за рахунок її синтезу з європейськими витоками. 
Композитори Китаю не ставлять за мету відмовитися від своєї музики і 
творити у зовсім протилежному для них напрямку, а навпаки, вивести 
музичну культуру Китаю на європейський рівень, поєднуючи в ній 
традиційну побутову мелодику та європейські композиційні техніки.  

 Постаті Ван Лісаня відводиться особливе місце у формуванні  
музичного мистецтва XXI ст. Новаторське подання традиційних 
жанрів зробило його ім’я всесвітньовідомим серед музикантів та 
композиторів. Митець мав на меті оновити музичну культуру Китаю, 
при цьому не позбавляючи її характерних ознак: використання 
пентатонічної основи; образне втілення природи, стихій, стану душі. 
Ван Лісань стає мислителем, який активно впроваджує у свої твори 
сучасні західні тенденції та різноманітні композиторські техніки, 
прагне поєднати універсальний характер китайської творчості з 
регіональною та національною специфічністю, звертається до 
професійної музики та усно-писемної традиції в поєднанні з 
фольклорними джерелами, прагне до індивідуалізму, ірраціональної 
інтуїції через емоційну сторону музики (перебуванням поза часом, 
відчуттям простору та незвіданості). 

 Становлення Ван Лісаня, як одного з кращих митців 
композиторської школи Китаю, відбувалось на засадах традицій 
китайської культури та кращих здобутках композиторів європейської 
школи. На формування творчої індивідуальності композитора 
великого впливу мали життєві погляди композиторів віденської 
школи, італійських, німецьких та французьких митців, серед яких слід 
зазначити постать Клода Дебюссі, яка відіграла вагому роль у 
формуванні особистого композиторського стилю Ван Лісаня. Творчий 
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спадок митця складають сонати, п’єси, сюїти, пісні на вірші 
китайських поетів, вокальні опуси, де Ван Лісань поєднує європейські 
риси з традиційними китайськими музичними жанрами.  

 Життя майстра припадає на перетин двох століть ХХ-ХХІ. 
Становлення композитора відбувається за досить складних для країни 
умов: зміна влади, занепад імперії, Китайська революція 1911 року, 
створення Китайської Народної Республіки. Ван Лісань проживає 
історію цілого покоління та формує себе як індивідуальність. 

 Ван Лісань (1933-2013) – уродженець провінції Хубей, 
виходець з високоінтелектуальної сім’ї, де мистецтву відводилася 
значима роль. Період 30–40-х років став надзвичайно важким для 
жителів Китаю, адже в цей час країна переживала ряд революційних 
рухів, що були пов'язані зі зміною керуючої влади. У вирі подій, 
відбувається становлення Ван Лісаня, як геніального композитора та 
вражаючого піаніста. Освіту, майбутній композитор здобув спочатку в 
середній школі Гаозі, згодом в Шиші, а пізніше в омріяній 
Шанхайській консерваторії, де вступив одразу на два відділи: 
композиції та фортепіано. У консерваторії Ван Лісань навчається в 
кращих професорів цього закладу – Чен Сандуна, Дін Шаньде та учня 
Арнольда Шенберга Федора Арзаманова. Ван Лісань сформував себе 
як композитор з новаторськими поглядами вивчаючи 
західноєвропейську музику та властиві їй композиційні техніки. 
Написані ним твори в період навчання в консерваторії, нині 
відносяться до кращого музичного спадку Китаю. Його вищим 
композиційним досягненням стають п’єса для фортепіано «Лан Хуа 
Хуа» та «Сонатина». В цих прикладах якнайкраще показано творче 
мислення Ван Лісаня. Поєднуючи традиції різних народів, він 
виводить нові жанрові риси, нові образні характеристики, що 
втілюються виразними виконавськими прийомами гри на фортепіано. 
1960-80-ті роки стають для Ван Лісаня творчо найактивнішими, 
паралельно він веде професійну педагогічну діяльність у Харбінському 
художньому інституті, де займає посаду викладача композиції та 
поліфонії. Серед творів цього періоду виокремлюють ряд 
фортепіанних п’єс та мініатюр, пісень на вірші знаменитих китайських 
поетів. Також композитор в цей час займається дослідженням 
національного фольклору та його розшифруванням, створює 
вокальний опус «Африканські бойові барабани», музично-сценічні 
твори (оперета «Прогулянка по селищу») та інші. В 1979 році він стає 
членом Спілки китайських композиторів, а його творча спадщина 
поповнюється такими творами як «Партизанська пісня» (1977), сюїта 
«Живопис Хігашіяма Кайї» (1979), «Ментянь», а також поліфонічний 
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збірник «Ташань» (1981). В 1989 році Ван Лісань займає посаду 
ректора Харбінського педагогічного університету та отримує звання 
професора. З часом він залишає педагогічну діяльність, повністю 
зосереджуючись на творчості.  

 Ван Лісань – це композитор нового бачення, що відкриває 
«нову еру» у музиці Китаю. Його постать відіграла важливу роль у 
формуванні китайського музичного мистецтва, адже музика набула не 
тільки виразності, наповненості, змістовності, а й стала тією, що 
об’єднує, що несе в собі певну ідею, яка є близькою для кожного. Ван 
Лісань прагне показати, що не важливо якої ми національності, якого 
світобачення, які пріоритети ми маємо, головне те, що ми відчуваємо і 
до чого прагне наша душа. Поєднавши в своїй музиці азіатські мотиви 
з європейськими, він тим самим зміг об’єднати всіх нас, адже кожен 
може віднайти в ній щось для себе. 

 Ван Лісань належить до когорти кращих композиторів Китаю 
за останнє століття. Його творчість органічно поєднала в собі традиції 
китайської музики та сучасні європейські композиційні техніки. 
Неодноразово фортепіанні твори митця ставали об’єктом для 
дослідження китайських та європейських музикознавців. Сьогодні, 
завдяки популяризації у концертних програмах, творчість митця стає 
більш відомою серед поціновувачів сучасної китайської музики. Нові 
стилістичні риси, виразні інтонації та свіжі гармонії викликають 
велику зацікавленість у публіки, яка прагне відчути яскраві фарби у 
творах митців «нового стилю». Ван Лісань не тільки композитор, він 
одночасно є поетом, філософом, ліриком та художником. Його 
панорамне мислення дає змогу відчути музику багатосторонньо, 
побачити її силует та поринути у ідеальний світ, який відкривається 
перед нами. 
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NOVA OPERA  «ПРО ЩО МОВЧИТЬ ЗАРАТУСТРА» 

 

Осінній період в музично-театральному просторі України став 
кульмінаційним та навіть рекордним, як з точки зору кількості прем’єр 
сучасних опер так і їх якісних показників. 24 вересня відбулась 
унікальна нагода почути і побачити в Кінотеатрі «Київська Русь» PhD-
оперу «Про що мовчить Заратустра» від формації Nova Opera. У 
підготовці постановки взяли участь музиканти формації Nova Opera, 
композитори Андрій Мерхель, Сергій Вілка, Яна Шлябанська та 
режисер Влад Троїцький. 

Нова версія «Заратустри» з текстами Фрідріха Ніцше у вільному 
перекладі на «мову театру» з усіма візуальними та саунд-ефектами 
перетворило експериментальний і доволі андеграундний синтетичний 
твір на вкрай радикальне, але водночас традиційне переосмислення 
популярної культури.  

Драматургічні ознаки опери — тобто, лібрето/сюжет, емоційна 
вмотивованість головних героїв та поліфонічна взаємодія між собою 
різних дійових осіб – були винесені у сферу суто музичного 
виконання. Текст, партії голосів та персонажів, навпаки, ставали тлом 
для більш виразного звучання музичних кульмінацій. Відбувалася 
інверсія — текст, що як священний Грааль покоління електронної поп-
музики та хіп-хопу, був невидимим, але ж таким потрібним 
фундаментом, а музика, замість атмосферного, «ембієнтного» 
супроводу, перетворювалася на «головну солістку» опери у стилі 
заклинання. 

У «Про що мовчить Заратустра» технології накладалися одна на 
одну, створюючи складний, самозациклений мистецький патерн: 
слідкувати за ним було цікаво не стільки через його технологічність, 
скільки через його криптомузичну естетику. 

Ситуація була доволі іронічною – замість занурених в свої 
інтернет-перемовини глядачів, увагу своєю «оригінальністю» 
привертали невідривно прикуті до своїх смартфонів виконавці. Також 
дотепно виглядало і музичне амплуа виконавців, бо вони, навіть в 
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найбільш напружені з точки зору драматургії моменти, не припиняли 
тримати в руках свого телефону. 

Головним смисловим навантаженням прем’єрної «Заратустри» є 
саме її деконструктивний посил. Музика була головним «актором» дії, 
текст — другорядним. Навіть тримаючи в руках смартфони, учасники 
дії не переставали слідкувати за музичною фактурою. Таке суміщення 
різноманітних візуально-аудіальних інструментів та прийомів 
видалося доволі зграбною алюзією на все сучасне мистецтво в цілому: 
створюючи великомасштабні оперні твори за моделлю «Про що 
мовчить Заратустра». Тому варто приймати правила гри пост-
інформаційного суспільства та продовжувати жити, творити й 
відчувати дійсність як митець. 
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ФАХ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА КРІЗЬ ПРИЗМУ  

ПОГЛЯДУ СКРИПАЛЯ 

 
Мистецтво концертмейстера вимагає від піаніста різнобічних 

музично-виконавських обдарувань: знання особливостей гри на 
інструменті, володіння ансамблевою технікою, навичок читки з листа, 
відмінного музичного слуху, вміння інтонувати, а також володіння 
сценічно-виконавським артистизмом. 
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Основними виконавськими проблемами у спільному ансамблі зі 
скрипалями, на які потрібно звернути увагу концертмейстеру, є 
динамічний баланс звучання, ідентичність у проведенні однакових 
фраз і туше, єдність у відтворенні штрихів. 

Скрипка має виразний і яскравий верхній регістр, теплий і 
м'який середній,  наповнений і густий нижній [2]. Тому 
концертмейстер повинен співвідносити звучання своєї партії з 
теситурою скрипки і, відповідно, прислухатися до градацій балансу.  

Динамічне співвідношення обох партій тісно пов'язане з 
насиченістю фактури піаніста, а також відповідними штрихами, які 
виконує соліст. Наприклад, струнний штрих pizzicato виконується за 
допомогою щипка струни і є набагато тихішим, ніж взяття звуку 
смичком, як і позначення у партії скрипки con sordino, що означає 
грати з сурдиною, яка приглушує звучання. Тому піаніст такі епізоди 
обов'язково буде виконувати на лівій педалі.  

У спільній грі  важливим є ідентичне відтворення фрази, туше і 
штрихів. Фактура і штрихова різноманітність фортепіанного викладу є 
різною в класичних і романтичних творах. До прикладу, у класичних 
скрипкових концертах фортепіано відтворює оркестрову партію, тому 
часто фрази і штрихи є однаковими у соліста і оркестру, або 
виконуються почергово. 

Зокрема, у першій частині Концерту В.А. Моцарта для скрипки 
№4, D-dur перші вісім тактів партії оркестру повністю дублюють вступ 
соліста. У головній партії, що складається з четвертей і вісімок на 
стакато, піаніст відтворюватиме її максимально ідентично до 
інтерпретації соліста. Крім однакового виконання штрихів, 
концертмейстер також намагається досягти єдності спільного 
фразування. Оркестровий вступ складається з двох фраз, тому 
концертмейстер не розділяє їх на дрібні мотиви, а інтерпретує згідно 
виконання скрипаля. 

Піаніст-концертмейстер повинен бути добре обізнаним у стилі 
виконання класичних творів і допомагати солісту зрозуміти і 
відтворити їх правильно.  

У класичних творах, де партія фортепіано виконує партію 
оркестру, піаніст, переважно, підтримує соліста лаконічними 
гармонічними акордами чи фігураціями, тощо. Самостійними та 
розгорнутими є, в основному, вступ, перегри та закінчення. 

В акомпанементі оригінальних камерних творів партія 
фортепіано набуває розвинених і самостійних рис, а штрихова палітра 
кожного виконавця є різноманітною і багатою. Часто будова фрази 
фортепіанної партії є аналогічною до будови фрази скрипаля. 
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 В романтичних творах, де партія фортепіано є розгорнутою і 
насиченою, з великою кількістю підголосків чи перекличок із 
солістом, доцільно усі мотиви виразно відтворювати. 

Принцип фразування романтичних творів можна 
проілюструвати, зокрема, на прикладі «Румунських танців» Б. Бартока. 
Фортепіанний вступ першого танцю складається з чотирьох тактів і 
побудований за принципом: бас у лівій руці, акорд у правій. Піаністу 
важливо цим коротким вступом відтворити характер народного танцю, 
граючи не статичні акорди, а динамічний мотив до вступу соліста.  

Цікавою є третя п'єса в циклі. Скрипаль виконує її прийомом 
флажолет − ізольованим звучанням, коли виконавець ледь торкається 
пальцями струн. Відповідно, звучання скрипки є тихим. Піаніст 
інтерпретує цю п’єсу у динаміці pp, використовуючи ліву педаль, при 
цьому інтонує фразу, створюючи єдиний містичний образ танцю.  

Складними ритмічно і у ансамблевому відношенні є п’ятий і 
шостий танці, де фортепіанний акомпанемент опирається не на першу 
долю, а на синкопу. Піаніст повинен точно відчувати сильну і відносно 
сильну акцентуацію скрипаля.  

В акомпанементі зі струнними інструментами важлива роль 
належить педалiзацiї. Не слід запедалювати кантиленні епізоди у 
струнних чи рухливі частини, намагаючись підтримувати моторику 
струнних «прозорою» педалізацією [1]. Вона повністю залежить від 
стилю і епохи, в якій був написаний твір, а також від будови фрази.  

В Концерті Моцарта концертмейстер майже не використовує 
педаль, оскільки педальні запливи не характерні для звучання духових 
чи струнних. Натомість, в танцях Бартока педаль буде багатою та 
змінюватиметься у залежності від задуму композитора та змісту твору 
та використовуватиметься уся її палітра: запізнююча, пряма, пів 
педаль, чверть педаль та ліва педаль. 

Концертмейстер у навчальному процесі є багатогранною 
постаттю, бо поєднує у собі різнобічні функції. Він є вчителем, 
другом, порадником для учня, виконує роль не лише виконавця, а й 
психологічного партнера.  

Виконуючи роль педагога, у процесі розучування твору з учнем, 
концертмейстер повинен стежити за точністю відтворення 
звуковисотного і ритмічного малюнку мелодії, чіткістю туше, 
осмисленим фразуванням. Концертмейстер вчить з учнем його партію, 
тому повинен бути ознайомлений з основними скрипковими 
штрихами, а також слідкувати за веденням смичка. Наприклад, основні 
протяжні штрихи у скрипки − détaché, portato, legato  ми підтримуємо 
на фортепіано відповідно довгими штрихами legato чи non legato. 
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Короткі − staccato, spiccato, pizzicato, martelé − на фортепіано 
підтримуються теж коротким чи довгим стакато, сухим чи 
пом'якшеним [1]. Також часто в скрипковій літературі зустрічаються 
акорди, тому концертмейстер повинен в таких випадках заграти свій 
акорд на останню ноту акорду соліста, тощо. 

Отож, концертмейстер у партнерстві з інструменталістами 
уособлює собою роль педагога, друга і психологічного партнера. У 
творчому тандемі він може виконувати і роль диригента (не важливо 
чи це оркестровий твір чи камерно-інструментальний), своєю 
енергетикою, харизмою він надихає і веде за собою соліста, і разом з 
ним творить спільну інтерпретацію. 

Список літератури: 
1. Молчанова Т.О. Мистецтво піаніста-концертмейстера: 
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osobennosti-raboty-koncertmejstera-s-ispolniteljami-instrumentalistami.html (дата 
звернення: 5.11.2021). 
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ВТІЛЕННЯ РОМАНТИЧНОЇ ПОЕЗІЇ В. СОСЮРИ  
У ЦИКЛІ «ХОРОВІ АКВАРЕЛІ» Т. КРАВЦОВА 

 

Тарас Сергійович Кравцов – вчений-мистецтвознавець, 
музикант, педагог, композитор, один з найвидатніших представників 
музичної культури Харківщини другої половини XX століття. 
Вагомими є його здобутки в педагогічній галузі, в якості професора 
кафедри теорії музики Харківського національного університету 
мистецтв ім. І. П. Котляревського. Впродовж 70 років своєї творчої та 
педагогічної діяльності він створив потужну наукову школу у сфері 
теоретичного музикознавства. Серед його учнів – багато видатних 
українських музикознавців, серед яких – професори Н. Очеретовська, 
Г. Ігнатченко, Г. Полтавцева, Л. Трубнікова.  

https://narkom-pros.ru/metodicheskie-materialy/342-osobennosti-raboty-koncertmejstera-s-ispolniteljami-instrumentalistami.html
https://narkom-pros.ru/metodicheskie-materialy/342-osobennosti-raboty-koncertmejstera-s-ispolniteljami-instrumentalistami.html
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Особливої уваги заслуговує його музикознавча діяльність – 
Т. Кравцов був автором численних наукових робіт, серед яких 
монографії «Гармонія в системі інтонаційних зв’язків» і «Гармонія як 
музично-інтонаційний феномен», навчально-методичні посібники і 
наукові статті, зокрема «Музично-теоретичний аспект в літературній 
спадщині С. В. Рахманінова», «Пролегомени до учбового курсу 
поліфонії», «Пролегомени до інтонаційної теорії енгармонізму» та ін. 
[2, с. 17-19]. 

Музична спадщина Т. Кравцова, яка налічує понад півсотні 
різноманітних творів, є різноманітною за жанрами і формами. Серед 
його творчого доробку найвизначніше місце займають вокально-хорові 
твори, які заслуговують особливої уваги завдяки своїй мистецькій та 
художній цінності. 

Композитор неодноразово звертався до поезії В. Сосюри у своїй 
творчості, адже глибока змістовність і художня досконалість його 
віршів, поєднана з мелодійністю та співучістю рядків вабила не одного 
митця, як об’єкт музичного втілення. Так, на його вірші написані такі 
твори, як: кантата-дума «На могилі Шевченка» (1952 р.), цикл 
солоспівів «Весна, і сонце, і пісні» (1957 р.), кантата-поема «Червона 
зима» (1963 р.), хор «Гриміли залпи над Дінцем» (1967 р.) [4, с. 2]. 

14-частинний цикл «Хорові акварелі» для хору a capella, 
написаний у 1974 році, є чудовим зразком органічного поєднання 
романтичної поезії та музики видатних митців XX століття. Вже сама 
назва наштовхує слухача на образний зміст композицій – невловимий 
та легкий, подібно до акварельних плям. «Акварельність» виявляється 
також і в гармонії, насиченій цікавими фонічними знахідками з 
ознаками пізньоромантичної стилістики, вишуканих мелодичних 
лініях, використанні темброво-зображальних ефектів, а також прозорій 
фактурі, що вказує на тяжіння до імпресіоністичної манери письма. 
Підкреслимо, що у своїй ранній творчості В. Сосюра також досить 
часто спирається на символізм та імпресіонізм, які на той час були 
вкрай популярними течіями в літературі. 

Послідовність дванадцяти частин, обрамлена прелюдією та 
постлюдією, відображає драматургічну концепцію циклічності буття – 
від весняного пробудження (№1 «Ми рвали проліски») до зимового 
сну-завмирання (№11 «Сном блакитним заснули поля» і Постлюдія 
«Замела ніжні квіти зима») [1, с. 299]. 

Загальна мета хорового циклу – втілення різноманітних подій та 
образів у їх динамічному розвитку. Особливістю поезії В. Сосюри є 
використання багатої палітри настроїв, яку майстерно відчув і 
відтворив у мініатюрних формах Т. Кравцов. Внаслідок цього виникає 
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тяжіння до наскрізної форми, що виявляється у вільному відношенні 
до тексту поезії та варіюванні окремих інтонацій при їх 
неодноразовому повторенні. Особливо показовою у цьому плані 
можна вважати постлюдію, яка є логічним завершенням та водночас 
кульмінацією всього циклу, де наскрізна форма тонко передає емоції 
та почуття ліричного героя у поєднанні з образно-драматичним 
змістом мініатюри. 

Зазначимо відсутність сольних партій протягом всього циклу, 
що ймовірно, може бути пов’язане з бажанням композитора втілити 
багату палітру хорового звучання, а також викликати у слухача 
враження колективного «Я», узагальненого оповідання, спільного 
співпереживання [3, с. 25].  

Романтична тенденція у хорових п’єсах виникає як 
протиставлення дійсності та сну, об’єктивного та суб’єктивного. Тому 
в багатьох мініатюрах можна зустріти значні контрасти між частинами 
та розділами, які торкаються всіх засобів музичної виразності – 
фактури, мелодії, динаміки, тембрової характеристики. Особливо 
показовим є контраст між виконавськими складами, де 
використовується як змішаний («Люблю, коли хвилі юрбою», «Хмарки 
– як дим», «Зелений вітер у саду», «Я так люблю жагуче літо», «В тиші 
алей вальсує вітер», «Уже зоря золоторога», «Одяглися у срібло 
каштани», «Сном блакитним заснули поля», «Замела ніжні квіти 
зима»), так і чоловічий («Ми рвали проліски», «Такий я ніжний») і 
жіночий склади («Одцвіли фіалки», «Тіні», «Сніжинки»).  

Різноманітна образна палітра хорових мініатюр циклу 
спрямована на романтичне протиставлення людини та зовнішнього 
світу. Тонка градація поезії В. Сосюри знайшли органічне 
композиторське втілення у розкритті романтичної лірики з її 
вишуканими мелодичними інтонаціями, мінливою грою гармонічних 
барв, використанням поліфонізації хорової фактури, що підкреслює 
занурення у внутрішній світ особистості. У даному циклі Т. Кравцов, 
як справжній майстер хорового письма, вдало поєднав мелодійність і 
щирість української поезії з виразним комплексом музичних засобів.  
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СИМФОНІЧНА МЕСА «SUNRISE» ДЛЯ ХОРУ І 
СТРУННОГО ОРКЕСТРУ ОЛА ГЖЕЙЛО: АВТОРСЬКА 

ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ЖАНРУ 

 

Ола Гжейло – норвезько-американський композитор та піаніст 
XXI століття, який в даний час проживає на Манхеттені, працюючи в 
якості композитора-фрілансера. Зауважимо, що наукові роботи, в яких 
досліджуються тонкощі інтерпретації, або ж висвітлюється колоритна 
гармонічна мова композитора, – не існує. Лише в окремих роботах 
іноземних музикантів – переважно діячів в галузі хорового мистецтва 
(Раян Дерік Гарісон (Ryan Derrick Garrison), Кіра Земан Рюген (Kira 
Zeeman Rugen), Брайан А. Шмідт (Brian A. Schmidt), Ерік Посада (Eric 
Posada)) представлені особливості творчої манери сучасного 
композитора, твори якого є затребуваними і часто виконуваними під 
час провідних музичних конкурсів та фестивалів [1, 2, 3, 4].  

Стосовно дитинства сам композитор згадує – їхній будинок 
завжди був наповнений музикою, зокрема хоровою. «Я почав грати на 
фортепіано, як тільки зміг дістати клавіші» [6]. Вже тоді 3-4 річний 
композитор почав грати та підбирати мелодії на слух. Навчався у 
Норвезькій середній школі з музичним нахилом, закінчив музичний 
коледж в Манчестері та продовжив навчання у Джульярдській школі, 
де отримав ступінь магістра з композиції.  

На творчий стиль Ола Гжейло значний вплив мала сакральна 
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церковна музика. За згадками самого композитора, коли він заспівав 
композицію «Ubi Caritas» Моріса Дуруфле, то зберігаючи в пам’яті 
досвід емоційно піднесеного хорового виконання, вирішив в 
подальшому наслідувати цей мистецький шлях. Окрім того, він 
любить «оживляти образи через музику», як пропагандист джазу та 
імпровізації [6].  

Одним з масштабних та знакових творів композитора є 
симфонічна меса для хору і струнного оркестру «Sunrise». Її авторська 
інтерпретація є досить сучасною, адже поєднує в собі риси традиційної 
меси з авторським втіленням музики, тому належить до творів з 
концертним виконанням. 

Взагалі, меса – це музичний жанр, що являє собою зібрання 
основних піснеспівів римо-католицької Меси. 

Світова прем'єра твору відбулася 2 листопада 2008 року в Осло, 
і включала в себе 24 частини струнного оркестру, яким диригував Тор 
Ерік Moн. Саме він звернувся до молодого і талановитого композитора 
з проханням написати месу. 

Драматургія симфонічної меси «Sunrise» має досить 
філософський зміст. Він полягає у зображенні подорожі особистості 
від неба до землі. Для її послідовної реалізації композитор пише 
чотири частини замість звичних п’яти, та ще й надає їм світських 
(авторських) назв. Таким чином він розкриває структуру твору поза 
текстом. Цю подорож можна трактувати зі значно глибшим підтекстом 
– від послідовного зачаття, народження, життя людини аж до її смерті.  

Сам текст меси «Sunrise» походить від ординарію меси, де Kyrie 
в авторській інтерпретації йменується «Сфери», Gloria – «Схід сонця», 
Credo – «Місто», Sanctus & Agnus Dei – «Особистість і Земля». В своїй 
багаточастинній композиції О. Гжейло дотримується традицій і 
наслідує використання латинського тексту. Це допомагає йому краще 
продемонструвати музичний тематизм завдяки довгим розспівам на 
окремих голосних звуках. 

Звернемо увагу на цікаві та оригінальні гармонічні прийоми в 
месі, перший з яких – нашарування консонуючих акордів, які в 
результаті сумісного звучання утворюють вертикальні дисонанси. 
Такий вертикальний комплекс звучить вже у першій частині – 
«Spheres», утворюючись завдяки початковому викладу довгими 
залігованими тривалостями в партіях першого хору до-мінорного 
тризвуку, на тлі якого другий хор виконує Ля-бемоль мажорне 
співзвуччя.  

Техніка комбінацій співзвуч, яка покладена в основу 
розгортання першої частини меси, створює особливі фонічні ефекти 



177 

завдяки поєднанню акордових вертикалей. Важливим моментом в 
нашаруванні акордів є їх інтервальне співвідношення. В сучасній 
музиці широко застосовуються «далекі», тритонові відстані. В нашому 
випадку використовуються комбінації однорідних акордів 
(тризвук+тризвук), (тризвук+секстакорд), яке внаслідок поєднань 
утворює терпкі дисонуючі співзвуччя (Вмаж7, Ммін7, нонакорди, 
секундові кластери (поєднання тризвуків As + B, g + As). Досить часте 
використання дисонуючих акордів свідчить про модернізоване 
трактування меси у XXI ст.  

Ола Гжейло акцентує увагу не лише на хорових партіях, але й 
на оркестровій партитурі. Так, для посилення контрасту струнна група 
виконує висхідну гаму з секундовими нашаруваннями, що утворює 
сонорний кластер. Завершується перша частина чуттєвим та 
проникливим соло скрипки в початковій тональності до-мінор. 

У другій частині меси Gloria («Схід сонця») увагу слухача 
найбільше приваблюють барвисті тональні зіставлення, зокрема 
терцієві (медіантові). Оскільки III і VI тризвуки не мають чітко 
визначеної функційної належності, їхнє застосування надає м’якості та 
деякої мінливості звучання. Зіставлення подібного плану 
демонструють поступове формування енергії світла з ніжною, 
прозорою текстурою променів сонця. 

У процесі подальшого розвитку відбувається активізація 
гармонічних фарб із застосуванням енгармонічних переосмислень. 
Так, прирівнюючи звук «es» до «dis», колористично зіставляються 
тональності у далекому співвідношенні – es-moll та сis-moll. Виразним 
прикладом використання засобів одно терцієвого мажоро-мінору є 
співставлення тональностей D-dur і H-dur. 

Третя частина меси «The city» передає атмосферу гамірного та 
метушливого міста. Впродовж всієї частини у партії оркестру в 
тональності d-moll лунають пожвавлені терцієві фігурації 
шістнадцятими тривалостями, а в партіях хору звучать чоловічі 
голоси. Різке співставлення тональних сфер b-moll і cis-moll підносить 
емоційний стан слухача та надає ще більшої чутливості та драматизму. 

Не менш вдалим є майстерне володіння динамічною 
драматургією у даному творі, що допомагає розкрити різні сфери 
одного образу.  

Остання частина меси з символічною назвою «Indentity & The 
Ground» («Особистість і Земля») поєднує в собі дві традиційних 
складових: «Sanctus / Benedistus» та «Agnus Dei». Емоції, які викликає 
цей розділ – це туга, пошуки і глибокі філософські роздуми особистості.  

Розгортання всієї меси починається першою частиною «Kyrie» у 
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недосяжному зірковому просторі, а у фінальній частині твору – 
«Sanctus», відбувається символічне формування особистості. За 
висловлюванням композиторки, диригентки та вокалістки Кіри Рюген: 
«Це наче дивитися на зірки, віддзеркалювати те, що бачиш, і лише 
потім усвідомлювати себе» [3, с. 6]. 

Композитор у своєму творі яскраво передає багату емоційну 
палітру завдяки вмілому використанню поліакордових сполук, 
сміливого тонального плану, багаточастинної будови та яскравого 
тембрального забарвлення партій хору та оркестру. Вся меса створює 
образ духовної подорожі, в якій втілюються різні емоційні стани: 
смуток, біль, хаос, драма, спокій, умиротворення та конфлікт.  
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