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РОЗДІЛ I. ТЕОРЕТИЧНІ ПРОБЛЕМИ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА, 
ВИКОНАВСТВА ТА ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 

 
Львівська національна музична академія імені М. В. Лисенка 

Кафедра концертмейстерства 

 

Басса Оксана Михайлівна, 
 к.мист., доцент,  завідуюча кафедри 

 

ШЕВЧЕНКІВСЬКА БАЛАДА У КАМЕРНО-ВОКАЛЬНІЙ 
ТВОРЧОСТІ М. ЛИСЕНКА ТА С. ЛЮДКЕВИЧА 

 

У музичній шевченкіані важко провести межу між фольклорною та 
оригінальною творчістю, оскільки твори на слова цього поета ставали 
настільки популярними, що часто фольклоризувалися і функціонували як 
народні. Наспівність і мелодійність його поезій близька до народної пісні, а 
його твори, як зазначав Людкевич є «найкращим скристалізуванням 
української народної поезії» [4, с. 239-240]. 

«Подібно до Шевченка в літературі, Лисенко в музиці розширив 
поняття народності до меж, незнаних його попередникам і сучасникам […], 
причина того не лише в безпрецедентному Лисенковому знанні фольклору, 
а передовсім в опануванні композитором визначальної риси поетики 
Шевченка», – зазначав О. Козаренко [3, с. 113]. 

Чи не найбільшу кількість інтерпретацій Шевченкового слова (92 
композиції) спостерігаємо у вокальній творчості М. Лисенка, яка стала 
вищим щаблем розвитку українського камерно-вокального мистецтва, у ній 
композитор синтезував традиції народної ліричної пісні, сентиментальної 
пісні-романсу, опосередкував природу української мовної інтонації загалом 
та національної поетичної творчості, витворивши яскравий оригінально-
індивідуальний стиль. У своєму циклі «Музики до «Кобзаря» Шевченка» 
М. Лисенко створив яскраві зразки камерно-вокальної лірики (романси 
пісенного типу, романси-пейзажі, лірико-драматичні романси, романси-
балади, солоспіви-монологи), що демонструють принципово новий стиль 
осмислення кобзаревої поезії. 

У своїй камерно-вокальній творчості західноукраїнські композитори, 
як і композитори Наддніпрянщини, звертались до української класики Т. 
Шевченка, І. Франка, чия поезія стала потужним стимулом для новаторських 
пошуків (що яскраво виявилось вже у творчості М. Лисенка, зокрема в 
«Музиці до „Кобзаря” Шевченка»), інспіруючи вирішення у вигляді епічних 
драматичних та героїко-патріотичних монологів, глибоко психологічних, 
яскраво емоційних, трактованих, переважно, у пізньоромантичному стилі. 

Для С. Людкевича творчість Т. Шевченка також мала велике значення. 
Створенню музичних композицій С. Людкевичем (кантата «Кавказ», 
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чоловічий хор «Ой виострю товариша», солоспів «За байраком байрак») 
передувало поглиблене вивчення його поезії. 

Певні аналогії можна провести між солоспівами «У неділю вранці 
рано» М. Лисенка, 1880-ті рр. та «За байраком байрак» С. Людкевича, 1920 
р. Композитори звертаються до поетичних текстів, що осмислюють історію 
України, описують події періоду Руїни та часи зруйнування Запорізької Січі. 

В основі обох творів закладена театральність, переважають картинно-
сценічні риси та напружений драматично-сюжетний розвиток. В баладі 
Людкевича яскраво протиставлені реальне та таємничо-потойбічне, 
ірреальне, у творі Лисенка представлена справжня дійсність та уявна 
мрійливість, пов’язана із спогадами з минулих кращих часів та рідного дому. 

Характерним для обох творів є послідовне розкриття поетичної 
першооснови, епічне розгортання подій (вільна форма з чергуванням 
контрастних епізодів: три епізоди і епілог у Людкевича, п’ять епізодів у 
Лисенка), гнучке реагування на усі зміни настрою та сюжетно драматичний 
розвиток музичного матеріалу, масштабність викладу (у творі Лисенка – 89 
тактів, Людкевича − 54), велика кількість інструментальних перегр, прелюдії 
та постлюдії.  

В обох творах присутні характерні риси думи, переважає драматично-
епічне начало (в солоспіві Лисенка апеляція до жанру думи зазначена у 
назві). Спільним для обох композиторів є вирішення епізодів «від автора» 
розповідного характеру у стилі оповіді та контрастних епізодів, що 
описують конкретні події, які характеризуються експресивнішою 
гармонією, фігуративними пасажами, динамічними та агогічними 
зрушеннями. В цих епізодах «від автора» розповідь про трагічні події 
об’єктивна, описова, а суб’єктивна розповідь козака про жахливі історичні 
факти чи моторошні епізоди оживання мерців та катування отамана − з 
ознаками емоційної надмірності, екзальтованості, з кульмінаціями-
спалахами. 

Епічні сцени в обох композиторів містять трагедійні елементи (в 
центральному розділі твору С. Людкевича використано жанрову модель 
жалібного маршу), у М. Лисенка – лейтмотивом служать закличні квінтові 
інтонації, що цементуючими наспівами проходять крізь увесь твір, часто 
використовуються тріольні лапідарні ходи. 

У творі Лисенка застосовано гармонічний соль-мінор з частим 
використанням пониженого ІІ ступеня, у Людкевича – фа-мінор, ля-мінор з 
експресивними поспівками, хроматизованою гармонією з підвищеним IV і 
VІ ступенями. 

Музичний матеріал солоспівів ґрунтується на мелосі пісенного складу, 
що ритмічно «організований» чотиридольною рівномірною пульсацією у 
Людкевича та перемінним дво- та тридольним метром у Лисенка. Проте 
мелодиці обох солоспівів притаманний також декламаційний стиль, що 
супроводжується речитативними поспівками. 
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У фортепіанній партії наявні моменти звукозображальності (вони 
зумовлені елементами фантастики чи епізодів-спогадів, що є в Шевченкових 
баладах), композитори вдаються і до звуконаслідування: бій гармат, 
руйнування кайданів, моторошна сцена знущання над козаком чи натяк на 
спів півня на світанку. В обох творах присутня велика кількість широко 
розкладених фігураційних арпеджійованих пасажів (імітація переливів 
бандури чи кобзи) та гострого пунктирного ритму як заклику до рішучих дій. 

У солоспівах використані певні елементи театралізації з послідовним 
розгортанням дії, наскрізністю розвитку, що споріднює твори з оперно-
театральною драматургією. Зрушення темпів і динамічні наростання 
відбуваються, переважно, у межах великих розділів. 

М. Лисенко та С. Людкевич перенесли ілюстрації поетичного тексту на 
вокально-інструментальну фактуру. У творах спостерігається схрещування 
елементів західноєвропейської романтичної балади з елементами 
українського національного епосу. Безпосередній вплив народної творчості 
та зв’язок романсу з поезією, синтезування фольклорних та професійно-
академічних жанрових ознак спричинили створення нового жанрового 
різновиду, синтетичної моделі романсу-балади. 

Порівняльний аналіз творів двох авторів дав можливість усвідомити, 
якими спільними і відмінними засобами виразовості можна інтерпретувати 
героїчні поетичні тексти одного автора, розставити емоційно-змістові 
акценти, а також продемонструвати, якого рівня досягнув камерно-
вокальний жанр у творчості західноукраїнських композиторів у першій 
третині ХХ ст. 

Солоспів Лисенка продовжує лінію його патріотичних і драматичних 
романсів монологічного характеру, зразків опосередкованого епічного 
фольклору, в якому використані стильові ознаки українських дум. Натомість 
твір Людкевича набув експресіоністичної стилістики, яка органічно 
сполучилася з традиціями української пісенної епіки. Трагічний зміст, 
використання семантичної жанрової моделі – жалібного маршу, який є 
«знаком смерті», темні барви, експресивна музична мова, суцільні 
хроматизації у гармонії вирізняють цей солоспів від твору М. Лисенка. 
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КЗ «Ужгородський музичний фаховий коледж імені Д.Є.Задора» ЗОР 
Циклова комісія «Теорії музики» 

 
Бізіля Наталія Юріївна,  

викладач 

 

СПЕЦИФІКА ГАРМОНІЧНОЇ МОВИ ХХ СТ. 
 

ХХ століття характеризується в історії людства як період небачених 
раніше суспільних протиріч, глобальних соціокультурних змін, світових 
воєн, урбанізації, пов’язаної із зростанням науково-технічного прогресу, 
подальшим розвитком технологій та, відповідно, різкими змінами у всіх 
сферах науки та життєдіяльності. Усе вищезазначене стало причиною 
дегуманізації суспільного буття, знеціненням людини як особистості та 
розглядом її як частини «мегамашинної системи», самотньої, безпорадної та 
беззахисної. Втрата рівноваги між людиною та природою, перенесення 
культурних та духовних цінностей на другий план знайшли свій прояв у 
літературі та мистецтві (живопис, скульптура, музика та кіно).  

ХХ століття стало справжньою експериментальною лабораторією для 
творчості в музичному мистецтві, зокрема жанри та стилі почали 
зароджуватися та змінюватися з блискавичною швидкістю. На зміну 
імпресіонізму з його тонким умінням дивувати та передавати швидкоплинні 
враження та настрої від щойно побаченого та почутого прийшов 
експресіонізм з його гострим вираженням конфлікту між почуттями й 
відчуттями людини та реальністю, а саме неприйняттям тієї реальності, яка 
її оточує. 

Своєрідною реакцією на зміни в суспільстві стало мистецтво авангарду, 
котре стало синтезом філософських поглядів ХХ століття. Авангард із 
яскраво вираженою новизною поглядів охопив майже усі види мистецтва, в 
тому числі й музику, створивши власну систему відображень творчих 
пошуків з багатогранністю та різнопластовістю стилів, жанрів, авторських 
філософських музичних концепцій. Так, тепер з новими умовами, 
продиктовані новим часом, замало було старих традиційних засобів 
виразності в музиці, тому композитори вважали, що необхідно зламати усе 
пов’язане з традиційною музичною мовою. Звичні нам акордові функції 
(традиційні акорди) збагатилися хроматизмами та альтераціями, 
розщепленими інтервалами, неакордовими звуками, що додавало 
додаткових дисонуючих звучань та вимагало більшої кількості розв’язань, а 
відповідно і появи нових акордів та їх послідовностей. На зміну тональності 
у її традиційному розумінні приходить нова техніка додекафонії з 
базуванням мелодії замість традиційних 7 ступенів на 12 ступенях 
хроматичної гами, пов’язаних між собою та неповторюваних, котрі 
переростають в серію із подальшим розвитком у різних варіантах. 
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Засновником додекафонії вважають представника нововіденської 
композиторської школи А. Шенберга. В подальшому технікою додекафонії 
та серійною технікою користуються у своїх творах інші представники 
нововіденської школи – А. Берг та А. Веберн, а також композитори інших 
європейських шкіл та навіть Америки – Д. Лігеті, П. Булез, Л. Ноно, 
Е.Денисов, В. Сильвестров, А. Шнітке, Я. Ксенакіс, Ч. Айвз, Дж. Кейдж, 
К.Штокхаузен та багато інших. Пов’язані з додекафонією також інші види 
композиторського письма, зокрема полістилістика, пуантилізм, алеаторика, 
політональність, конкретна музика, поліладовість, сонористика, 
модальність, хроматика, мікрохроматика. 

Аби виразити та передати настрої, емоційні стани та реакцію людини 
та суспільства на усі події, котрі відбувалися в той період, композиторам 
було замало традиційних музичних інструментів, оскільки велися активні 
пошуки нових тембрів та барв, тому створювалися кардинально нові 
інструменти, зокрема електронні та електричні. Також змінювався спосіб 
гри на відомих нам музичних інструментах, оскільки вони стали 
трактуватися також як шумові (гра кластерами на клавіатурі фортепіано, 
кулаком, ліктем, на декові, на струнах, постукування по кришці, по корпусу, 
гра тростиною смичка по струнах скрипки та інших струнних, сурдини у 
духових інструментів, постукування по корпусу струнних та духових 
інструментів…). Важливе значення надавалося дисонансам, котрі 
підсилювали ефект передачі жаху, розпачу, негативних відчуттів та станів 
душі. Усе вищеназване є ознакою сонористики (музики барв), котра 
характеризується тембральним збагаченням музичної тканини, 
малорухливістю гармоній, відсутністю чітких мелодичних ліній та 
пасивною ритмікою. Прикладами сонористики є твір Д. Лігеті «Атмосфери», 
«Плач за жертвами Хіросіми» та «Поліморфія» К.Пендерецького, а також 
деякі композиції Дж. Кейджа та Ч. Айвза та багатьох інших композиторів. 

Важливу роль у формотворенні відіграла також алеаторика, котра 
базується на принципі випадковості, а саме довільному з’єднанні ряду уже 
створених музичних фрагментів, дозволяє не фіксувати з точністю нотний 
запис, даючи можливість додумувати (достворювати, доімпровізовувати) 
музичний текст. Використовувалася у творчості П. Булеза, К.Штокхаузена, 
Е. Денисова, Дж. Кейджа, Е. Брауна, В. Лютославського та інших 
композиторів. 

Активно впроваджувалися в музику звуки навколишнього середовища, 
а саме звуки машин, промислових виробництв, побутові, розмовні, різного 
роду шуми. Дуже часто навіть робився попередній запис на плівку певного 
музичного твору або його уривку, людського голосу або шумові звуки, потім 
таким чином шматки запису комбінувалися у різних варіантах з іншими 
творами, уже записаними або виконуваними наживо, варіювалася навіть 
швидкість виконання готового запису. До «музики» додавалися 
експерименти з мікрофонами, програвачами, Це породило новий стиль, 
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котрий отримав назву «конкретна музика». Засновником вважають 
французького інженера-акустика П. Шеффера, котрий вперше почав 
експериментувати зі звуком у 1948 році. В подальшому конкретна музика 
була поєднана з різними формами електронної музики Е. Варезом при 
створенні композиції «Електронні поеми», знайшла своє призначення у 
творах Я. Ксенакіса та інших композиторів. 

Наприкінці 60-х – початку 70-х років у музичному авангарді виникли 
полістилістичні тенденції, підґрунтям яких стали технологічні та 
психологічні фактори, а саме зміни просторово-часових уявлень, 
«плюралізм» мистецтв, «поліфонізація» свідомості через збільшення 
інформаційних потоків, криза неоакадемізму 50-х років та багато інших 
причин. Полістилістика – техніка композиції в сучасній музиці, котра 
передбачає поєднання та співставлення в одному творі двох та навіть більше 
стильових моделей у вигляді тем-цитат або квазіцитат різних жанрів, стилів 
та творів. Є аналогією до політональності, поліритмії, поліметрії та 
цілковитим контрастом до моностилістики, котра, на противагу 
полістилістиці, вимагає єдності стилю. Даний прийом композиції є 
«філософським» способом втілення плюралізму музичних думок, а також 
дає можливість паралельно з музикою інші види мистецтва: архітектуру, 
літературу, театр тощо. 

ХХ століття розширило межі уявлень про звук та сприяло виникненню 
нового розуміння музики, дало неймовірні можливості експериментувати із 
звучанням завдяки новим композиторським технікам та стилям. Слід 
зазначити, що нові музичні техніки були не просто способом письма, а 
особливістю композиторського мислення, навіть цілою філософською 
концепцією в музиці. Оскільки передумовами виникнення нового 
композиторського світобачення були глобальні зміни в суспільному та 
політичному житті світу, серед яких були і світові війни, і вибухи атомної та 
ядерної зброї, і прискорений розвиток науково-технічного прогресу, і 
урбанізація з надшвидким будівництво фабрик та заводів, відповідно із 
змінами реакцій суспільства на вищеописане уже замало було звичних 
звучань. Застосування нових технік виконання на інструментах, винайдення 
нових інструментів, звернення до звуків природи та навколишнього 
середовища (шуми, звуки машин, сигналів, побутових приладів), 
запровадження нових виконавських технік стали необхідністю для передачі 
реакцій, вражень та емоційних станів людини. Нові техніки 
запроваджуються та вдосконалюються і за наших днів, знаходячи втілення в 
життя у популярній та академічній музиці, джазі, театральних виставах та 
сфері кіно. Межі нових пошуків постійно розширюються, ідеї для 
знаходження нових звукових барв невичерпні, а поле для творчих 
експериментів постійно розширюється, тож і в наші дні постійно 
створюються нові стилі та композиторські техніки, і можливості 
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зростатимуть щодня у зв’язку з новими філософськими поглядами та новими 
реакціями суспільства на життєві зміни. 
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МОВНИЙ АСПЕКТ ГАРМОНІЧНИХ ПРАЦЬ ФЕДОРА ЯКИМЕНКА 
ТА ІВАНА ЛЕВИЦЬКОГО 

 
Українська гармонічна наука була і залишається суттєвою та ціннісною 

складовою європейської музичної культури. Неоціненним є вклад у 
становлення та розвиток української науки про гармонію музикознавців та 
композиторів XX століття. Саме вони своїми фундаментальними науковими 
працями, дослідженнями та публікаціями довели спроможність української 
гармонічної науки бути рівною посеред європейських музикознавчих думок, 
розвиваючи при тому національну самобутність гармонічного мислення. І як 
нам видається, позитивний результат даного процесу був досягнутий не в 
малій мірі завдячуючи українській гармонічній термінології та успішному її 
запровадженню у наукових публікаціях. 

«Основу кожної термінологічної системи…становлять власне 
національні слова, що увійшли в науковий обіг» [2, с. 82]. «Саме в 
термінології закодована історія і культура народу» [2, с. 82]. На сучасному 
етапі розвитку термінологічних процесів спостерігаємо активну 
українізацію у різних наукових галузях. «На рівні парадигматики вкрай 
важливо, щоб досягнення науки стало для народу надбанням власної думки, 
а не перетравленим баластом незрозумілих термінів» [2, с. 84]. 

Метою даної роботи є виявлення та дослідження специфіки української 
гармонічної мови у двох теоретичних джерелах. Йдеться про «Практичний 
курс науки гармонії» (1925) Федора Якименка, професора Українського 
педагогічного інституту імені М. Драгоманова у Празі, та «Популярну науку 
гармонії» (1929) Івана Левицького, українського композитора, хорового 
диригента і педагога. Обидві праці написані у 30-х роках XX століття з 
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різницею всього у чотири роки; спрямовані на певну аудиторію, що 
зазначено вже у заголовках кожної із них. Роботи Якименка і Левицького є 
різними за масштабом: «Практичний курс» поданий у лекційному вигляді у 
двох частинах і задачником у третій частині і займає загалом 128 сторінки 
книжкового формату; «Популярна наука» - це 92 сторінки записникового 
формату з тематичним викладом і Репетіторієм. Що поєднує ці дві праці? 

- Федір Якименко та Іван Левицький концентрують свою увагу на 
основних положеннях класичної гармонії та їх логічному викладі через 
учбовий ракурс; 

- автори дають професійні поради щодо гармонізації; 
- спонукають до творчих експериментів; 
- послуговуються професійною українською гармонічною мовою, що 

робить виклад тем зрозумілим і доступним. 
Головне емоційне враження після ознайомлення з працями Якименка і 

Левицького – це непохитна віра авторів в успішне засвоєння учнями 
головних закономірностей класичної гармонії та їх творчу реалізацію. Варто 
відзначити, що обидва автори з повагою до учня, доброзичливо і зрозумілою 
мовою подають свої педагогічні рекомендації, намагаючись підтримати учня 
та заохотити його у навчальному поступі. 

Гармонічна термінологія Ф. Якименка та І. Левицького, як традиційна, 
так і дещо незвична з позиції сучасного читача, але, водночас, зрозуміла, 
багата, різнобарвна і приємна на слух. Пропоную схематично осягнути деякі 
термінологічні «цікавинки» обох авторів: 

 
Ф. Якименко І. Левицький 

тризвук  тризвук 
мелодичне положення  позиція акорду 
мажор, мінор  дур, моль 
тісна і широка розполога акорду вузьке і широке положення акорду 
основний тон тризгуку  корінна нота акорду 
сполучення акордів  в’язання акордів 
скоки тонів  нота скаче 
секстакорд, квартсекстакорд тризвуки в перевороті: секстовий акорд, 

кварто-секстовий акорд 
сильна частина такту  тяжка частина такту 
бемолі, хрестики  бемолі, хрестики, підвишеннє, 

обниженнє звуку 
тональності, віддалінь між 
тональностями 

тонації 

минаючі ноти  перехідні ноти 
помічні ноти  побічні ноти 
затримання (спадні й підносні) опізнення (перетримані ноти) 

- антиципація 
органовий пункт  лежача нота 



15 

 

Професійні рекомендації Федора Якименка та Івана Левицького є 
актуальними і в сьогоднішньому навчальному процесі. При цьому мовний 
аспект праць обох авторів заворожує і спричиняє ефект ностальгії з вірою у 
відродження української професійної гармонічної мови. Однозначно і 
стовідсотково - мова має значення! Впевнена, що настав час повернути із 
забуття українську термінологію в гармонічній науці та практиці. 

«Кождий наш чоловік знає, що ціль наша єсть: вибороти свому 
народови поважне становисько між иншими народами, та не заржавілими 
спісами чубатих дідів наших, а живим словом, русько-українською мовою». 
(З листа Івана Пулюя, українського науковця та громадського діяча, до 
греко-католицького священника Данила Танячкевича, 23 квітня 1869 року.) 
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ПОЛІРЕЗОНАНС СУЧАСНОГО БАЯННО-АКОРДЕОННОГО 
РЕПЕРТУАРУ МОЛОДИХ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ 

 
Баянно-акордеонна творчість в реаліях сьогодення, перебуває у 

постійному пошуку нових ритмічно-виразових засобів, поліжаноровсті, 
звукових рельєфів, ударно-шумових прийомів, тощо. Такі риси ми 
спостерігаємо у творчості знаних композиторів-баяністів України, серед яких 
Віктор Власов, Володимир Зубицький, Володимир Рунчак, Анатолій 
Гайденко, Андрій Сташевський, Андрій Стрілець, Віктор Губанов, Володимир 
Василенко та ін. Новим словом у музичному світі виконавства на баяні-
акордеоні постає творчість молодих композиторів, авторів-виконавців, 
індивідуумів із новим баченням на інструмент як засіб реалізації механізму 
творчо-виконавської багатогранності у процесі передачі звукової фабули та 
художньо-образної інтерпретації твору.  

Потужним фактором прояву нового репертуару стає введення номінації 
«композитор автор-виконавець» до міжнародного конкурсу баяністів-
акордеоністів «Perpetuum momile» з 2012 року. На сьогодні, конкурс відкрив 
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гроно нових імен, серед яких Ярослав Олексів, Павло Гільченко, Роман 
Пунейко (Львів), Роман Стахнів, Микола Головчак, Размік Багдасарян 
(Дрогобич), Володимир Годлевський, Володимир Віцьков (Київ), Олексій 
Бекеші (Одеса), Василь Губар (Переяслав-Хмельницьк), Володимир Клименко 
(Дніпро), Володимир Шлюбик (Перемишляни), Олександр Пелипенко 
(Комунарськ). 

Вперше, учасники та високопрофесійне журі на чолі з композитором 
Володимиром Зубицьким мали можливість чути перше виконання творів які 
на той час знаходились в рукописах. Серед них: Музична ілюстрація 
драматичної поеми Олександра Олеся «Ніч на полонині» у 4-х чч. у виконанні 
Я. Олексіва; «Імпровізація у стилі джаз-фолк-року» В. Годлевського; Сюїта 
у 3-х чч. «Наслідування геніям» В. Віцькова; Модерн-сюїта для дітей № 1 для 
акордеону (1 ч. «Добраніч», 2 ч. «Зубна щітка», 3 ч. «Я DJ», 4 ч. «Вася, 
давай»), «Коло.Мийка» для акордеона та фортепіано, Рондо «Пам-Парам» для 
інструментального квартету (акордеон, кларнет, к/б, ударні), «Без коментарів» 
для акордеону, «Фантазія на тему укр. нар. пісні “За нашов стодолов”» для 
квартету народних інструментів (баян, бандура, сопілка, к/б), «Поет мовить, 
Україна мовить» на слова Івана Франка для двох солістів та оркестру народних 
інструментів Р. Стахніва; «Dorian Grey» та «Присвята Анжелісу» О. Бекеші; 
Музична картинка «Коломийка» та Варіації на тему українських частівок 
(співанок) В. Губара; «Спогад» та «Парафраз» П. Гільченка (у 2022 виборює 
звання лауреата 1 премії у номінації «Senior Variete»); «Прелюд» та Дитяча 
сюїта у 3-х чч. (1 ч. «Ранок у лісі», 2 ч. «Танець лісорубів», 3 ч. «Вечірня 
тиша») Р. Пунейка (у 2022 році Роман стає володарем Trophée Mondiale de 
l’Accordéon); Парафраз на тему укр. нар. пісні «По садочку ходжу», «Почуй 
мене», Прелюдія та Фуга a-moll «Спогад про Веделя», обр. укр. нар. пісня 
«Козак гуляє весілля», «Вісниця Ірида», «Троянди для тебе» (присвята 
Володимиру Зубицькому) В. Клименка; «Поема» та «Прикарпатські наспіви» 
В. Шлюбика; Токата та «Краківські моменти» М. Головчака; Токата та 
Парафраз на тему «Flea Waltz» Р. Багдасаряна; Обр. укр. нар. пісні «Ой у 
вишневому саду» та транскр. «Слав’янського танцю № 2». А. Дворжак 
О. Пелипенка. 

В контексті мистецьких форумів Дрогобиччини та курсів підвищення 
кваліфікації спеціальності «Музичне мистецтво» ми активізували творчі 
зустрічі як із знаними композиторами-практиками, так і молодими 
композиторами-баяністами. У сфері творчості для дітей, слухачі мали 
можливість розкрити для себе музику Володимира Салія (Дрогобич), 
Олександра Бондарчука (Славута), Анатолія Марценюка (Луцьк), Василя 
Сороки (Теребовля), Валентини Вірясової та Володимира Клименка (Дніпро). 
Серію професійного репертуару для баяна-акордеона розкривала творчість 
Романа Стахніва, харків’янина Андрія Стрільця («Веснянка», «Тиха над 
річкою», «Стилізація», «Ностальгія», «Фуга на українські теми», «Гарний 
настрій» та ін.), одесита Миколи Самсонова (Концерт для баяна із 
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симфонічним оркестром), київлян Ігоря Саєнка («Way?»), Дениса Снігірьова 
(Каприс № 2, 3) та Тимофія Ілюхіна (Маленька джазова мініатюра, «Спалахи 
старого Львова»), львів’янина Андрія Коса (Сюїта «Подорож у собі»: 1 ч. 
«Сахара», 2 ч. «Дрімучий ліс», 3 ч. «Фінал»), харків’янина Володимира 
Кашути («Andante amoroso»). 

У 2022 році «Confédération Mondiale de l’Accordéon» на Trophée Mondiale 
de l’Accordéon вводить номінацію «Composition “Yaroslav Oleksiv”»1 
(Композитор Ярослав Олексів) поряд із знаними європейськими 
композиторами-баяністами Франком Анжелісом та Горкою Хермосою. В 
основі даної номінації покладено виконання будь-якого баянного твору 
Я. Олексіва. Звичайно, на таку пропозицію відгукнулись учні митця, які 
виключно у самостійному форматі готували його твори без втручання та 
певних настанов автора, покладаючись виключно на свій виконавський досвіт 
та мистецтво інтерпретації і відтворення художньо образного змісту твору. До 
складу журі даної номінації увійшли Фредерік Дешамп (Франція), Руслана 
Безпалько (Туреччина), Анна Боделл (Велика Британія) та українська команда 
Ярослав Олексів, Андрій Душний, Ігор Саєнко, Оксана Сергієнко, Володимир 
Рунчак. Звичайно, останнє слово, обґрунтування та вподобання виконавської 
інтерпретації належала автору Я. Олексіву (конструктивні побажання можна 
було спостерігати у прямому ефірі на life-show із Фредеріком Дешампом). 
Серед творів, були виконані «Ніч на полонині», «Романс для Тебе», «Елегія», 
Сюїта № 1 «Подорож фрикадельки», «У настрої джазу». Трійку лідерів ми 
бачимо у таблиці 1. 

Таблиця 1. 

 
Наступне світове визнання творчості молодих українських композиторів 

приходить до Дениса Снігірьова. Тоді, у 2022 році, він подає свій твір «Caprice 

                                                           

1 http://www.cma-accordions.com/chromatic_CMA2022/results_CompositionOleksiv.php  
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№ 3» на конкурс композиторів у номінацію «класика», який аналогічно 
проводиться в рамках Trophée Mondiale de l’Accordéon. Виконавцем твору був 
ще один сучасний український баяніст В’ячеслав Мосейчук (до слова, цього ж 
року В’ячеслав виборює 1 премію у номінації «Masters»). До складу журі даної 
номінації увійшли Еранд Курані (Албанія), Белма Сарансіс (Боснія та 
Герцоговина), Сенка Тодорова (Болгарія), Едуардо Мархант (Чілі), Джанг 
Болонг (Китай), Петер Вачек (Чехія), Джуліан Біутемпс (Франція), Ерік Дан 
(Німеччина), Даріуш Кавновскі (Польща), Сподріс Качанс (Латвія), Тереса 
Манзенеро (Іспанія), Тай Хунг (В’єтнам), Євгенія Черказова та Володимир 
Рунчак (Україна) та ін. За рішенням журі 1 премію та звання лауреата отримує 
твір «Caprice № 3» Дениса Снігірьова1. А вже у 2023 році Денис стає володарем 
Трофею світу по акордеону2 та здобуває 1 премію і золоту медаль на 
міжнародному конкурсі у Клінгенталі, тим самим поповнює когорту 
найкращих баяністів світу. 

Таким чином, сучасна музика молодої генерації композиторів-баяністів 
(акордеоністів) України постає пріоритетом формотворення нової моделі 
музичної мови у контексті затребуваності сучасним стереотипам виконавства, 
слухацької аудиторії, різностороннього переосмислення популяризації 
творчості та інструменту в соціумі національного та міжнародного визнання. 

 
 

Дрогобицький музичний фаховий коледж імені Василя Барвінського 
Циклова комісія «Загальне фортепіано» 

 
Бурда Руслана Львівна, 

викладач-методист вищої категорії 
 

ПРОГРАМНА МУЗИКА В КОНТЕКСТІ 

МУЗИЧНО-ІСТОРИЧНИХ ЕПОХ 

 

Програмна музика являє собою особливий музичний пласт, оскільки її 
ідея базується на тому, що інструментальна музика має конкретний образний 
задум з відповідним використанням як специфічних музичних засобів і 
прийомів, так і додаткових позамузичних у вигляді словесної «програми» [1, 
с. 436]. Програма – короткий заголовок, який вказує на явище дійсності, яке 
мав на увазі композитор (п’єса «Ранок» Е. Гріга з музики до драми Г. Ібсена 
«Пер Гюнт»), часом же звертає увагу слухача на певне літературне джерело 
(«Макбет» Р. Штрауса – симфонічна поема за драмою В. Шекспіра), або 
розлогий уривок з літературного твору, детальна програма, складена 
композитором з того чи іншого літературного твору (симфонічна поема 

                                                           
1 http://www.cma-accordions.com/chromatic_CMA2022/results_Composition.php  
2 http://www.cma-accordions.com/chromatic_CMA2023/results_SeniorClassique.php  
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«Прелюди» Ф. Ліста на основі вірша А. де Ламартина) або поза зв’язком з 
яким-небудь літературним прообразом («Фантастична симфонія» Г. Берліоза) 
[2, с. 210]. 

Програмна музика віддавна є невід’ємною складовою професійного 
музичного мистецтва. Перше із знайдених дослідниками повідомлень про 
програмні музичні твори належить до 586 до н. е. – у цьому році на піфійських 
іграх у старогрецьких Дельфах авліст Сакао виконав п’єсу Тімосфена, що 
зображала битву Аполлона з драконом. Чимало програмних творів було 
створено і в подальшому. 

На початку XVI ст. французький композитор К. Жаннекен писав пісні, що 
описують природу (імітація птахів) і битви (фанфари та інші звуки бою). 
Наприкінці XVII ст. німецький композитор Й. Кунау став автором серії сонат 
для клавесина під назвою «Biblische Historien» або «Біблійні історії», які суто 
через музику описують боротьбу Давида з гігантським Голіафом. Хоча спроби 
творити в цьому напрямку тривали і надалі, лише в XIX ст. програмна музика 
набула справді великого значення [3, с. 325]. Слід згадати твори французьких 
клавесиністів Ж. Ф. Рамо, Ф. Куперена, Л. Дакена, які мають заголовки, що 
допоможуть розкрити зміст музики («Радість від полювання», «Будильник», 
«Маленькі повітряні млини», «Женці» та ін.).  

У творчості композиторів епохи Романтизму постало багато оркестрової 
музики таких форм: програмна симфонія, симфонічна поема, оркестрова сюїта 
(не як послідовність танців, а як серія певних «сцен») і концертна увертюра. 
Епоха Романтизму одним із її основних постулатів, а саме принципом синтезу 
мистецтв (музики з літературою, живописом чи/або скульптурою), зумовила 
розквіт програмної музики. Яскравим прикладом є творчість французького 
композитора Г. Берліоза (1752-1832), який сам виступив автором літературної 
програми до всіх п’яти частин його «Фантастичної симфонії» і став 
засновником жанру програмної симфонії. Не чужою стихія програмної музики 
була і Ф. Лісту, першовідкривачу жанру симфонічної поеми (1811-1886). 
Серед його фортепіанної музики програмними назвами виділяються деякі із 
його Трансцендентних етюдів («Блукаючі вогні», «Видіння», «Дике 
полювання», «Мазепа», «Заметіль»), «Шум лісу», і «Хоровод гномів» із 
Концертних етюдів.  

Окрім вищезгаданих композиторів, програмна музика була близька 
творчості Е. Гріга, Ф. Мендельсона-Бартольді, К. Сен-Санса, Р. Штрауса, 
Б. Сметани, С. Франка, П. Дюка, О. Респігі та ін. [3, с. 325]. 

Наприкінці ХІХ ст. та у ХХ ст. програмна музика продовжує займати 
важливе місце у творчості багатьох європейських композиторів. Серед інших 
яскраво виділяються французькі композитори-імпресіоністи К. Дебюссі та 
М. Равель. У творчості К. Дебюссі програмними є як фортепіанні твори (24 
прелюдії, цикли «Естампи», «Дитячий куток» та ін.), так і оркестрові цикли 
«Ноктюрни», «Море». У свою чергу М. Равель став автором таких 



20 

 

фортепіанних програмних творів, як «Гра води», циклів «Відображення», 
«Нічний Гаспар». 

Програмно-симфонічна творчість європейських композиторів яскраво 
представлена симфонічними поемами Р. Штрауса (з-поміж них «Дон Жуан», 
«Тіль Уленшпігель», «Так казав Заратустра»), Симфонічними рухами 
А. Онеггера (№ 1 «Пасифік-231» та № 2 «Регбі»), симфонією «Турангаліла» 
О. Мессіана та ін. 

Натомість українська фортепіанна література ХХ-ХХІ ст. багата на 
програмні твори, що відображають дух далекої минувшини. Одним із яскравих 
прикладів є Сонатина М. Колесси «Слідами Довбуша». Музичний опис 
історичних подій знайдемо зокрема у фортепіанних програмних циклах 
українських композиторів-сучасників Г. Саська «Відгомін століть», 
М. Ластовецького «Про короля Данила, його сина Лева, принцесу Констанцію 
та заснування Львова (вісім музичних сторінок з історії України ХІІІ ст.». 

Особливе місце програмна музика зайняла у творчості українських 
композиторів ХХ – ХХ ст., які писали фортепіанні збірки для дітей і юнацтва. 
Серед них зустрічаємо В. Барвінського («Наше сонечко грає на фортепяні»), 
В. Косенка (24 дитячі п’єси для фортепіано), М. Степаненка («Дитячий 
альбом»), Г. Без’язичного («Характерні п’єси у формі етюдів для 
фортепіано»), Я. Бобалік («Музичний дивосвіт»), М. Ластовецького (5 зошитів 
фортепіанних мініатюр) та ін. 

Список літератури: 
1. Українська музична енциклопедія /редкол. Скрипник (голова) та ін. Київ: 

Інститут мистецтвознавства, фольклористики та етнології ім. М. Т. Рильського, 2018.  
529 с.   

2. Юцевич Ю. Є. Словник-довідник. Вид. 2-ге, переробл. і доп. Тернопіль: 
Навчальна книга – Богдан, 2009. 352 с., 77 нотних прикладів та малюнків. 

3. Ammer Ch. The Facts on File Dictionary of  Music. New York: Infobase 
Publishing, 2004.  4th ed. 495 p. 

 
 

Львівська національна музична академія  імені М.В. Лисенка 
Кафедра  загального та спеціалізованого фортепіано 

Кафедра камерного ансамблю та квартету 
 

Дика Ніна Орестівна,  
                                                     к. мист.(PhD), професор 

 

ТВОРЧИЙ ПРОФІЛЬ ВІКТОРА КАМІНСЬКОГО                                         

В ПРОСТОРІ СУЧАСНОЇ КАМЕРАЛІСТИКИ                                                              
(до 70-річчя українського композитора) 

 
Композитор  В. Камінський – один із активних сучасних творців 

української музики. В концертно-гастрольній панорамі часто звучать його 
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твори:  у великих і менших залах, у теле- та радіо- програмах, в часі 
проведення  престижних музичних фестивалях, таких як: «Київ Музик Фест» 
(Київ), «Два дні і дві ночі» (Одеса), «Контрасти», «Віртуози», «Різдвяний 
дарунок» (Львів). Знають музику композитора також у Польщі: її 
виконували у Кракові, Катовіце, Перемишлі, Саноку, а також  в Ченстохові, 
в залі Філармонії ім. Б. Губермана. Творчий доробок В. Камінського активно 
висвітлюється на шпальтах журналів і газет в Україні та за кордоном. Про 
значущість творчості композитора свідчать  його офіційні звання і державні  
нагороди. Віктор Камінський - заслужений діяч мистецтв України (1995), 
заслужений діяч культури Польщі (2009). Його творчість відзначена 
престижними державними преміями: ім. М. Лисенка (2000), обласною 
премією ім. С. Людкевича (2004), найвищою в Україні премією - 
Національною премією України імені Тараса Шевченка (2005). За духовні 
твори, композитор удостоєний медалі Митрополита Андрея Шептицького. 
Мистець, з ласки Бога, зазвичай, випереджає Час і, тонко реагуючи на колізії 
сьогодення, навіть в умовах буремних суспільних подій в країні та світі, 
залишається вірним ідеалам високої духовності та моралі.                                                    

Жанрова  палітра творчості В. Камінського1 є об’ємною й 
різноманітною. Погоджуємося з музикознавцем Л. Кияновською, що 
В.Камінський, який «так природно проявив себе в головних для нього 
напрямах, із таким задоволенням відчуває і перевтілює – достоту як 
талановитий і досвідчений актор на сцені  - зовсім інші картини світу, зовсім 
інші мистецькі  амплуа, вкладаючись у графічно чіткі рамки 
композиторського мислення» [6, с. 7]. У вимірі сучасної музично-мистецької 
культури прочитуються його масштабні, наближені до паралітургічних, 
вокально-симфонічні твори, такі як кантата-симфонія “Україна. Хресна 
дорога” (1992, сл. І. Калинця) та  ораторія “Іду. Накликую. Взиваю…” (1998), 
у якій велично звучать слова проповідей митрополита Андрея Шептицького 
(в поетичній обробці Ірини Калинець). Композитор постав автором 
обрядово-літургійних форм, що виконуються, переважно, у релігійних 
відправах церков греко-католицького чину, однак, можуть звучати також і  в  
концертних програмах.  Це - Літургія Іоана Златоуста для солістів і мішаного 

                                                           
1Віктор Камінський народився 8 квітня 1953 року у селі Нивра Борщівського району 

Тернопільської області. Від раннього дитинства мав змогу постійно перебувати в творчому 
середовищі різноманітної музики: зростав у родині, де батько був прекрасним музикантом, 
навчався в музичній школі, закінчив Хмельницьке музичне училище, а згодом Львівську державну 
консерваторію імені М.В. Лисенка (1972-1975, клас композиції В. Флиса). Симфонічна поема 
“Пам’яті Каменяра” (1977, дипломна робота). Закінчив асистентуру-стажування (1986, клас 
композиції Т. Хреннікова). Працював викладачем Рівненського інституту культури (1977-1978). 
На кафедрі композиції у Львівській консерваторії імені М.В. Лисенка від 1978 року - ст. викладач, 
- доцент (1996), - професор (1999), від 2002 - проректор з наукової роботи ЛНМА імені М.В. 
Лисенка.  Голова правління Львівської організації Національної Спілки композиторів України 
(2020). 
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хору (2000), Акафіст до Пресвятої Богородиці (2002), що виконувався у 
Ватикані під час трансляцій греко-католицької відправи, а також Пасхальна 
Утреня для хору та солістів (2006). Створенню  цих творів посприяло 
спілкування композитора із метрами греко-католицької Церкви - Владикою 
Любомиром Гузаром та Владикою Йосифом-Іваном Міляном.                                              

У жанрово-стильовому різноманітті творчості В. Камінського найбільш 
вагомі досягнення демонструє багатогранна ансамблева камерно-
інструментальна музика. Різноманіття жанрово-тематичної сфери творів В. 
Камінського узгоджується із варіативним поєднанням різних стильових 
ознак. В його творах відчутні елементи неокласицизму і необароко, ознаки 
романтизму і, властиві цьому стилю фольклорні запозичення. «Притаманне 
творчій манері В. Камінського, - як відзначає музикознавець Б. Сюта, - 
тяжіння до поліфонічного письма, інтенсивності драматургійного розвитку” 
[8, с. 299].       

З-під пера В. Камінського вийшли численні камерно-ансамблеві твори: 
Струнний квартет (1976); “Камерна музика” для струнного оркестру (1978); 
“Речитатив і рондо” для альта, фагота та фортепіано (1981); “Голоси 
прадавніх гір” для кларнета, фагота та фортепіано (2009); “Мандрівник та 
його тінь” для двох скрипок за Фрідріхом Ніцше; “Блукаючий дух митця” 
для скрипки-соло за творами П. Сарасате; “Фантазія” для камерного 
оркестру, флейти і гобоя на тему автентичної єврейської мелодії; 
“Супергармонія в ритмах Океану” (2007) для скрипки з камерним оркестром 
за мотивами гурту «Океан Ельзи» Святослава Вакарчука та ін. Справжнім 
“одкровенням” в творчості композитора стала “Соната Псалмів” для двох 
флейт, фортепіано з присвятою дружині Любов Кияновській. Твір утверджує 
художньо-естетичні цінності камерно-ансамблевого мистецтва у духовному 
просторі культури і стає індикатором інтелектуально-духовного рівня 
суспільства.         

Мистець знаний також як автор транскрипцій відомих європейських та 
українських творів і нових інтерпретацій власних, написаних раніше опусів. 
Творчість В. Камінського гідно презентують піаністи, скрипалі, 
віолончелісти, флейтисти, гобоїсти, кларнетисти, фаготисти, численні й 
різноманітні інструментальні ансамблі, а також Львівський Камерний 
Оркестр «Академія» (керівник і концертмейстер – Народний артист, 
професор Артур Микитка; диригент і художній керівник - Народний артист, 
професор Ігор Пилатюк). В. Камінський, примножуючи славу цього 
колективу в Україні та за її межами, окрім авторських творів, збагатив 
оркестр, «колосальний репертуар, якого, - як зазначає музикознавець Алла 
Терещенко, -  охоплює камерно-оркестрову творчість композиторів майже 
всіх країн світу, і спеціально скомпоновані композиції львівських та інших 
українських композиторів» [9, с. 517-519] великою кількістю транскрипцій, 
що здобули успіх в концертних програмах.  
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У статті здійснено спробу проаналізувати камерно-інструментальну 
ансамблеву творчість В. Камінського. Безперечна необхідність детального 
дослідження жанру камерно-інструментального ансамблю композитора 
задля досягнення повноти історичної оцінки творчого доробку В. 
Камінського, глибини розуміння його непересічної особистості.  
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АРАНЖУВАННЯ МУЗИЧНОГО ТВОРУ ЯК ФАКТОР РОЗВИТКУ 
ТВОРЧОЇ СВОБОДИ МИТЦЯ: ВИКЛИКИ ТА ПЕРСПЕКТИВИ 

 

В музичному мистецтві та виконавській практиці сучасності одне із 
важливих місць займає складова основа власного відчуття ритму та слуху, 
без яких неможливо вибудувати повноцінне якісне виконавство та музичну 
діяльність в цілому.  

Невипадково фундаментальність свободи відчуття ритму та наявність 
гострого відтвореного слуху несе за собою безліч завдань, спрямованих 
скерувати та налагодити діяльність музичних реципієнтів у процесі 
музично-виконавської взаємодії – між композитором або аранжувальником, 
виконавцем та глядачем у комплексному триєдиному довершеному їх 
вигляді.  

І для цього необхідною умовою структурування триєдності є 
наскрізність широких пластів музичного мислення музикантів-
інтерпретаторів, здатних пробудити найпотаємніші почуття у слухацько-
глядацької аудиторії, виконуючи на сценічній арені той чи інший музичний 
твір. 

Виходячи з цього, зауважимо, що головне завдання у реалізації та 
втіленні музичних творів на сцені є якісне створення аранжування як 
ключового фактору формування музичного смаку, стилізованості в 
сучасному виконавському мистецтві. На противагу заганжованості публіки 
легкою музикою, що має на меті не завжди достовірне глибинне начало 
свого формування, еволюція справжнього музичного мистецтва в 
просторовій та часовій взаємодії фундаменталізує цей процес як появу 
єдиного джерела музикальності.  

Згадаємо, як визначається процес створення музики та аранжування.  
Створення музики або композиція – це процес запису музики певним 

чином (на носій або на нотний папір), за допомогою якого інші можуть її 
правильно інтерпретувати. У процесі створення музичного твору 
композитором важливими є залучення широкого спектру знань та досвіду у 
застосуванні різноманітних технік [1]. 

Як відомо, аранжування розглядається як переклад, пристосування 
музичного твору, створеного для певного інструменту (голосу, співака чи 
ансамблю), для виконання його в тому чи іншому складі інструментів (або 
голосів) [2].  
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Створюючи аранжування музичного твору в тому чи іншому 
притаманному стилі із застосуванням власного неповторного бачення, 
композитор або ж аранжувальник бере на себе місію особистості, сповненої 
чудовим музично-естетичним смаком та широтою таланту, відмінним 
відчуттям метро-ритмічної організації та наділеним тонким і гострим слухом 
як фундатора у формуванні виконавської дії. Адже саме ці фактори є 
важливою передумовою створення, втілення на нотному папері, а в 
кінцевому результаті – яскравої подачі якісного продукту мистецько-
виконавської діяльності на сцені перед глядачем.  

І, безумовно, створення музичного аранжування покликане сприяти 
розвитку музично-слухових уявлень, музично-інтерпретаційних вузлів 
виконавства, розвитку відчуття метро-ритмічної організації, мелодико-
гармонічної структури та їх комплексне моделювання у вигляді струнких 
побудов музичної думки. 

Шукаючи шляхи у процесі формування музичного матеріалу твору, що 
аранжується, важливе значення відіграє наявність побудови квадратності 
періодів, розвиненості фразувальних одиниць, збагачення ритмічно-
організованих сплавів у вигляді багатогранності використання 
різноманітних фактурних та технічно-виконавських формул, застосування 
збалансованого динамічного нюансування, штрихових та артикуляційних 
особливостей, нашарування пластів побудови фактури, гармонічної та ладо-
тональної збалансованості музичного матеріалу у процесі викладу та 
розвитку музичного матеріалу у проведеннях різних партій, надаючи їм 
певної самостійності, гнучкого голосоведення із вкрапленням поліфонічних 
проведень, лейттем і т.д.  

Адже саме ці фактори створення та втілення музичного твору є 
першочерговими складниками у формуванні музичної композиції в нотному 
вигляді, а в подальшому – у часово-просторовій аудіалізації їх виконання.  

Для доброго створеного аранжування, орієнтованого на різні склади 
музикантів, основними показниками реалізації композиційного начала 
відіграє наявність оригінальності ідеї, її мистецького наповнення, еволюції 
та розвитку, сприятливого відчуття метро-ритмічної організації та ладо-
тонального руху, наспівності та плавності голосоведення тощо. 

Широта багатогранності ідей у створенні музичних творів 
композиторами або аранжувальниками є надзвичайно глибинною сферою 
їхніх внутрішніх переживань, що спонукають до процесу налагодження 
відчуття власного внутрішнього слухового контролю у пропорційності до 
музично-естетичного виміру виконавців-інтерпретаторів, а також 
художнього оздоблення та багато-спектральності застосування 
різноманітних технік композиторського письма та власної неповторності, 
що й власне формує мистецьке «Я» як ідентифікацію творчої свободи митця.        
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Джерела давньоукраїнської музики, що знаходяться сьогодні у 

бібліотеках та архівах України та світу, є важливими для пізнання історії 
нашого минулого. Тому їх публікація та презентація дає можливість донести 
голос віків від дослідника до виконавця та сучасного слухача. Вибрані 
пам’ятки опрацьовуються і видаються командою спеціалістів дослідників. 
Але важливим донести нові відкриття та їх потребу у вивченні різними 
рівнями  музичної освіти в Україні.  

З часів прийняття християнства на київських землях  була запроваджена 
освіта, а з нею і рукописна школа перекладних і  оригінальних праць, про що 
свідчить список-перелік збережених книг у бібліотеці Ярослава Мудрого. 
Вже з XI-XII ст. збереглися Кондакарі, Стихирарі, Октоїх, Мінея, 
Ірмологіони. Ці рукописи для нас є і свідченням християнської віри, і 
музичними пам’ятками, в той час з невменним “знаменним” нотописом, а 
радше українською його назвою є “кулизмяний”. У цих джерелах збереглися 
жанри сакральної монодії на основі візантійських та слов’янських поетичних 
текстів, які на рівні із західним хоралом є зразками чудового співу на наших 
землях. 

З добою Просвітництва у наших музичних пам’ятках, зокрема під 
назвою ірмологіон (саме цей тип збірника виокремився як суто музичний до 
початку XVII ст.) на зміну невменій-кулизмяній нотації була запроважена 
лінійна нотація з ключем До. У своїй праці німецький пастор Гербіній з 
записав її як “nothae musicae ruthenorum”, а в українських теоретичних 
працях XVII-XVIII cт. вона отримала назву “київська нота”. Про цю нотацію 
є грунтовні праці Олександри Цалай-Якименко [8] та проф. Юрія 
Ясіновського [9]. Зміна нотації сприяла поширенню давньоукраїнської 
багатоголосої музики званої “партесною”, яку сьогодні досліджують Ольга 
Шуміліна, Богдан Дем’яненко та Наталя Ключинська.   
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За роки незалежності вдалося опублікувати ряд джерел, з якими 
важливо тепер ознайомити виконавців із коледжів, різних колективів, і, що 
важливо, розширити методичний та практичний матеріали у курсі музичної 
літератури та української музики. Що і є метою нашої розвідки.  

За роки незалежності в Україні  були видані ряд рукописних джерел. 
Завдяки дослідникам ці критичні видання містять вступи та дослідження 
матеріалу, що є важливим для українського музикознавства. Особливо над 
публікацією джерел працює Інститут церковної музики Українського 
католицького Університету. За 20 років ним видані 16 випусків Антології з 
нотними зразками 16-17 ст.[2].  

Однією з важливих нотних видань є “Духовні співи давньої України” у 
редакції Олександри Цалай-Якименко [7], яка вибрала музику XVII-XVIII 
ст. і опублікувала її мелодії у скрипковому ключі (для легкого прочитання 
сучасниками). Також, побачили світ піснеспіви на сьогодні найдавнішого 
Ірмологіону 1598-1601рр. під назвою  “Ірмоси Київської церкви” [10], чому 
сприяли видавці серії УКУ “Київське християнство”. У цій серії є чудове 
нове видання партесних концертів у редакції Ольги Шуміліної. До цього 
часу партесні твори публікувалися відомою музикознавицею 
Ніною Герасимовою-Персидською. Таким чином, відроджується 
багатоголоса музики барокової доби. Відновлюється і спів паралітургійної 
творчості у публікації Богогласника 1790/1791 року [1], а також  
“Український кант XVII-XVIII cт.”, що є цінним для репертуару творів і 
духовної  і світської  тематики [6]. 

Важливо ці три віхи давньоукраїнської музики (монодію, партеси і 
канти)  відроджувати. 100 років тому Володимир Рєзанов опублікував тексти 
шкільних драм у шести томах на різну тематику, з переплетення античних і 
біблійних сюжетів [4]. Продовжила дослідження проф. Лідія Корній, яка 
віднайшла у цих текстах згадки про музику і цитати пісень [3]. Вчена 
прийшла до висновку, що студенти Києво-Могилянської академії у XVII-
XVIII ст. омузикалюючи ці українські вистави “drama per musica”, 
поєднували різні форми співу - від монодійного до багатоголосого, від 
духовного до народного стилю. На сьогодні вдалося відреконструювати 
дослідниці фрагменти до таких сюжетів “Алексій, человік Божий”, 
“Боротьба церкви з дияволом”, “Воскресенія мертвих” Г. Кониського,  
“Дійствиє на Рождество Христово”, “Комедія на день Рождества Христова” 
та “Комедію на Успеніє Богородиці” Дм. Туптала, “Ужасная изміна 
сластолюбивого житія с прискорбним і нищетним” [3, с. 139-182]. Питанням 
є наскільки вивчаються ці музичні драми як зразки музичного мистецтва у 
навчальних закладах України?  

Тому, беручи до уваги джерела давньоукраїнського співу та їх 
опубліковані видання слід звертати увагу на впровадження їх до навчальних 
програм курсів як історичних дисциплін, так і виконавського репертуару та 
концертних програм. Поширюючи нові видання, маємо намір зробити 
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доступнішими яскраві зразки  різножанрової розмаїтості нашого мистецтва. 
Це дасть можливість повернути сторінки справжньої історії давньої музики 
на наших землях і збудити інтерес серед широких верств населення.  
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поступово долає сентиментально-аматорські підходи до інтонаційного 
втілення поетичного тексту. Тому звернення композиторів цієї доби до 
жанру пісні є явищем органічним в контексті історичних умов, що склалися. 
Саме в цьому руслі варто розглядати «Кобзар Тараса Шевченка» Владислава 
Заремби. 

Його фасцинація поезією Т. Шевченка мала свої конкретні історичні 
передумови і пов’язана з перебуванням поета на Поділлі восени 1846 року у 
експедиції для збору фольклорно-етнографічного та документального 
матеріалу для Київської археографічної комісії. В. Прокопчук висловлює 
припущення про творчі зустрічі Т. Шевченка з митцями та науковцями 
Кам’янця-Подільського, де зазначає, що: «… інтерес для Т. Г. Шевченка міг 
скласти Антон Коціпінський, музикант, педагог, збирач подільського 
пісенного фольклору – укладач збірки «Пісні, думки і шумки руського 
народу на Поділлі, Україні і Малоросії», композитор, аранжувальник, автор 
відомої «Гандзі». Саме у цей час в А. Коціпінського навчався дунаївчанин 
Владислав Заремба, майбутній композитор і музикант» [4, с. 167]. 

На сьогодні не збереглось документальних свідчень про особисте 
знайомство чи бодай принагідну зустріч Т. Шевченка та В. Заремби, але той 
же дослідник В. Прокопчук припускає таку можливість. Незалежно від того, 
чи вдалось юному, на той час 13-річному адептові музики якимось чином 
побачитись з поетом, чи ні, творчість Т. Шевченка стала одним з найбільших 
духовно-естетичних орієнтирів В. Заремби, до якої він звертався протягом 
всього життя. Свідченням цього стала вокальна збірка «Кобзар Тараса 
Шевченка», надрукована у видавництві Леона Ідзіковського в Києві в 1889 
році. Збірка складається з двох серій по 15 творів у кожному зшитку. 

Зміст переважної більшості вокальних композицій, у яких В. Заремба 
спирається на вірші Т. Шевченка, пов’язаний з типово народними 
характерами, а також характеризується проникненням у складний та багатий 
внутрішній світ своїх героїв. Знайшли відгук у вокальному доробку 
В. Заремби теми сирітства, самотності, чужини, кохання, типово романтичні 
мотиви козацької волі, настрої журби і туги, які нерідко зустрічаються у 
поезії Т. Шевченка, хоч і далеко не вичерпують усього її образно-
змістовного розмаїття. 

Очевидно, зрілість композиторського письма, як і рік видання – 1889, 
дозволяє припускати, що більша частина солоспівів була написана в  
київський період, тобто після 1862 р., коли він працював в Інституті 
шляхетних дівиць в один час з Миколою Лисенком, хоча не виключено, що 
деякі з пісень могли постати і раніше, в житомирський період життя і 
творчості композитора. Завершує збірку камерно-вокальне прочитання 
геніального «Заповіту». Заключний солоспів написаний у куплетній формі.  

Загалом, інтерпретація Зарембою найбільш знакового для української 
літератури поетичного тексту тяжіє до лірико-рефлексивного кола 
інтонацій. 
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Незважаючи на переважно ліричне та побутово-звичаєве коло образів, 
яке панує у вокальних творах В. Заремби до слів Т. Шевченка, композитор 
зумів досягнути у своїх солоспівах емоційно-психологічної переконливості 
і щирості виразу почуттів. Недаремно його кращі пісні побутують протягом 
століття як народні і органічно увійшли в музичну Шевченкіану, отримуючи 
все нові виконавські прочитання. 

Вокальна творчість В. Заремби синтезувала надбання європейської 
романтично-сентиментальної стилістики з елементами національної 
пісенно-фольклорної традиції. проаналізовані вокальні твори було написано 
для домашнього музикування, яке широко практикувалось у культурно-
мистецькому побуті ХІХ ст. Згодом вокальні артефакти композитора 
завдяки яскравій наспівності, багатству і виразності мелодики, близької до 
українських народних пісень (передусім пісень літературного походження), 
увійшли до репертуару багатьох видатних виконавців. Відомо, що солоспіви 
«Вітре буйний, вітре буйний» та «Над Дніпровою Сагою» Владислава 
Заремби були у камерно-вокальному репертуарі видатної співачки Соломії 
Крушельницької [3, с. 43]. Ці відомості є документальним свідченням того, 
що пісні Владислава Заремби із збірника «Кобзар Тараса Шевченка» не лише 
закріпились у домашньому музикуванні ХІХ ст., а й звучали на сцені у 
виконанні професійних співаків ХХ ст. 

Пісні та романси збірки «Кобзар Тараса Шевченка» Владислава 
Заремби цілком відповідають окресленим художньо-естетичним 
пріоритетам своєї доби, окреслюють певні образно-тематичні напрямки, які 
кореспондують з творчістю класика національної композиторської школи 
М. Лисенка та його послідовників, а відтак становлять важливий етап у 
формуванні української професійної композиторської школи та 
претендують на заслужене місце у становленні вокальної Шевченкіани ХІХ 
ст. 
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ХУДОЖНЬО-ОБРАЗНОГО ЗМІСТУ МУЗИЧНИХ ТВОРІВ  

 

Артикуляцію можна назвати одним із найважливіших виконавських 
засобів виразності, що відіграє значну роль у розкритті художньо-образного 
змісту  музичного твору. Зокрема, Р.Савицький у своїй методичній праці 
«Основні засади фортепіанної педагогіки» серед основних засобів, за 
допомогою яких виконавець передає думки композитора і висловлюється на 
інструменті, називає «чітку артикуляцію усіх окремих тонів» [2, c.17]. 

Поняття артикуляції давно увійшло до словникового запасу музикантів. 
Ще у клавірних трактатах зустрічається думка про схожість музики та мови, 
важливість її виразного логічного членування. У музичній практиці термін 
«вимова» вперше застосовує німецький теоретик Г.Ріман у «Музичному 
словнику» виданому у 1882 році. В його тлумаченні акцентується увага на 
організацію виконавцем форми твору завдяки вірному членуванню музичної 
мови на її складові – мотиви та фрази. 

У сучасних енциклопедичних джерелах термін «артикуляція» (від лат. 
аrticulation – розчленований) трактується як спосіб виконання голосом або на 
музичному інструменті послідовності звуків, що визначається їх зв’язаністю 
чи відокремленістю. В нотному запису артикуляція передається за допомогою 
слів (legato, non legato, legatissimo, tenuto, staccato, marcato, portamento) або 
відповідними графічними позначками – лігами, рисками, крапками, клинцями 
тощо [4, c.16]. 

Якщо розглянути історичні закономірності становлення клавірно-
фортепіанної артикуляції, можна констатувати, що кожна епоха вкладала 
різний зміст у ті самі поняття. Розвиток артикуляції на різних історичних 
етапах істотно залежав від трьох факторів: природи інструментів, панівних 
жанрів, наслідування артикуляційних особливостей інших інструментів, у 
тому числі і людського голосу [3, c.66]. З огляду на це дослідниками 
визначаються певні артикуляційні принципи, які закладали основу 
артикуляційної естетики того чи іншого стилю.  

В епоху Відродження, а саме з цього часу починається становлення 
артикуляції, головна роль серед інструментів належала органу. Ранніми 
творами для органу були насамперед обробки хоральних наспівів. Зв’язність, 
притаманна органній манері гри, найбільше відповідала їх характеру. В 
органних табулатурах XVII ст. зустрічаються графічні позначки – невеликі 
ліги, які можна вважати одним із перших артикуляційних символів.  
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З виникненням стилю бароко помітної популярності набуває клавесин, 
який відіграв значну роль в інтенсивному розвитку світської музики. 
Основним артикуляційним принципом стає non legato, зумовлене коротким 
звучанням та природною акцентованістю кожного звуку цього інструменту. 
Разом з тим у творчості композиторів помітне тяжіння до співучості, 
зв’язаного виконання, що дозволяло передавати інтонаційну напругу 
багатоголосної поліфонічної тканини.  Аплікатура виконавця повністю була 
підкорена цим завданням, відповідно використовувалось перекладення, 
ковзання, підміна пальців на одній ноті.  

Крім того, щоб уникнути переривчастості звучання, проміжки між 
окремими звуками мелодичної лінії заповнювались різними прикрасами. Тож 
застосування мелізматики також було викликано в більшості випадків 
причинами суто артикуляційного порядку. Саме в цю епоху мистецтву 
артикуляції – точному пальцевому звуковидобуванню, різній мірі 
пов’язування та розділення тонів, їхньому осмисленому чергуванню 
приділялась величезна увага. З опанування артикуляційних прийомів 
починалось навчання клавіриста [1, с.173]. 

Артикуляційне мистецтво у часи розквіту Віденської класичної школи 
досягає найвищого розвитку. На зміну клавесину приходить молоточкове 
фортепіано. Стверджується сонатно-симфонічний тип мислення, музична 
мова базується на гомофонно-гармонічному викладі та рівномірно 
акцентованій метричній пульсації. Це призводить до перетворення всіх засобів 
виразності та пошуку нових виконавських прийомів. Артикуляція стає 
основним засобом організації форми, вияву характеру твору. У творах 
віденських класиків певною артикуляційною нормою визначається 
розчленована вимова.  

Артикуляція у добу романтизму змінює своє призначення та стає 
важливим засобом виразності, спрямованим на розкриття внутрішніх 
емоційних станів та переживань людини. Саме тяжіння до пісенності, 
вокалізації звучання інструменту визначає домінуючий принцип виконання 
творів композиторів-романтиків – зв’язна гра, гра legato. Могутнім  засобом 
артикуляції стає педаль, набуваючи фактурно-необхідної та гармонічної 
функції.  

Музичне мистецтво сучасної епохи характеризується барвистістю 
стильових напрямків, індивідуальної композиторської техніки. Відбувається 
переосмислення існуючих артикуляційних прийомів та пошук нових способів 
вимови – від завуальованості, пролонгованості звучання до сухої графічності 
та моторної токатності. Спостерігається тенденція до більш роздільної чіткої 
вимови, ударного трактування фортепіано. Зокрема, для джазового напрямку 
притаманна поліритмічна основа музичної тканини, постійна наявність чіткої 
пульсації, активний початок фраз та акцентування слабких долей такту.  

Еволюційні зміни в галузі артикуляції не могли не вплинули на розвиток 
ігрових піаністичних прийомів. Відбувається поступове збагачення 
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диференційованої пальцевої гри за рахунок використання як окремих рухів 
кисті, так і об’єднувальних рухів усієї руки. 

До основних артикуляційних прийомів відносяться легато, стаккато та 
нон легато, які у реальному виконанні існують у вигляді безлічі градацій у 
кожному виді. Вони реалізуються певними технічними засобами виконавця: 
це різні види туше та звуковидобування. Вибір того чи іншого 
артикуляційного прийому визначається художньою образністю твору, його 
стильовими та жанровими ознаками. Чітка уява про характер звучання 
дозволяє виконавцю налаштувати ігровий апарат на потрібні ігрові рухи. За 
влучним висловом Г.Нейгауза, чим ясніше для виконавця те, що потрібно 
зробити, тим яснішим стає те. як це зробити.  

Ігрові рухи піаніста-виконавця можна класифікувати таким чином: яка з 
частин ігрового апарату виявляється задіяною (пальці, кисть, вся рука); який 
характер руху застосований – удар пальця з певної висоти, падіння 
передпліччя, занурення руки у клавіатуру, короткий удар зверху або відскік з 
поверхні клавіші, тощо.  

Багатоманітність артикуляційних прийомів вимагає визначення міри та 
точності намірів виконавця, оскільки найменші відхилення можуть змінити 
смислову сутність музичного твору, призвести до руйнування його образного 
змісту. В той же час правильна артикуляція досить часто допомагає навіть 
долати технічні труднощі. 

Робота над артикуляцією розпочинається вже з перших кроків навчання 
у виконавському класі та вимагає постійної уваги, турботи викладача. Як для 
гармонічного розвитку та особистісного становлення кожній дитині необхідне 
тренування мовної дикції, швидкості вимови, так і для успішного музичного 
навчання найважливішим стає виховання «пальцевої дикції» (М.Лонг), вміння 
вимовляти музичний текст чітко, логічно, виразно, членороздільно.  

Ефективним засобом розвитку артикуляційної техніки учня слід назвати 
роботу над вправами та гамами. Під час цієї роботи основними завданнями 
постають виховання незалежності пальців, їх точності та спритності, свободи 
ігрового апарату, навичок економності ігрових рухів, орієнтації у чорно-
білому рельєфі клавіатури. Але головна увага має бути спрямована на 
усвідомлення звукового результату. 

Особливо цінною в навчанні учнів-піаністів слід назвати етюдну 
літературу, де співвідносяться музичні та технічні завдання. Вивчення етюдів 
на різні види техніки дозволяє розширити палітру артикуляційних прийомів, 
оволодіти різними фактурними формулами,  навичками аплікатури та 
позиційної гри. 

Але краще розуміння та засвоєння артикуляційних прийомів відбувається 
під час роботи над музичними творами. В кожному творі прихований 
художній зміст, що відображує особливості історичної епохи, обставини життя 
композитора, закономірності його музичної мови та специфіки національного 
характеру. Перед виконавцем постає відповідальна та захоплююча задача – 
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розібратись у задумі композитора та передати його за допомогою 
виконавських засобів виразності. Це, в свою чергу, тісно пов’язане з розвитком 
музичного світогляду та ерудиції учня.  

Отже, розвиток артикуляційної техніки виконавця – складний та 
багатогранний процес, що сприяє формуванню міцного зв’язку між художнім 
образом та ігровими рухами, потребує розуміння стильових закономірностей 
розвитку різних способів музичної вимови та їх співвідношення з іншими 
засобами виразності. Педагогу важливо організувати навчання так, щоб на 
будь-якому його етапі послідовно знайомити учня з усією багатоманітністю 
артикуляції; навчити його використовувати в процесі виконання різноманітні 
артикуляційні прийоми, щораз узгоджуючи їх з художньо-образним змістом 
музики. 
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КОНТЕКСТІ АВТОРСЬКОГО ПРАВА 
 
В сучасній Україні авторське право нарешті починає вписуватись у 

загальну споживацьку свідомість. Українці не лише сприймають нормальним, 
а вже й звикли до того, що за споживання фільмів, музики, книг, лекцій, тощо, 
треба платити (хоча би з власного часу, переглядом декількох реклам). Звісно, 
з початком повномасштабного вторгнення галузь захисту інтелектуальної 
власності відійшла на задній план державних пріоритетів. Проте у медійному 
просторі, поряд з новинами фронту, все частіше згадується новий протагоніст 
світової арени - штучний інтелект. Не дивлячись на те, що його дослідження і 
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розробка тривають вже кілька десятиліть, саме з 2022 року відбувається 
справжня революція цієї сфери: ШІ стає вільно доступним широкому загалу.  

Спробуємо дати уявлення, на що здатний штучний інтелект в музичній 
сфері, як це може позначитись на музичній індустрії наступних років, та як до 
цих змін готуються організації колективного управління музичними 
авторськими правами на прикладі французької SACEM.  

Тож що являє собою штучний інтелект? 
В 40-50х роках минулого століття стався збіг декількох наукових ідей. 

Сфера неврології виявила, що мозок є електричною мережею нейронів, що 
передають один одному імпульси. Кібернетика описувала керування та 
стабільність в електричних мережах. Теорія інформації Клода Шеннона 
описувала цифрові сигнали, схожі до тих, що передаються нейронами. І, 
нарешті, Теорія алгоритмів Алана Тюрінга показала, що будь-який вид 
обчислення можливо описати в цифровому вигляді. Саме математик Алан 
Тюрінг і вважається батьком ШІ термін якого, «машинний інтелект», був 
введений в 1956 році. 

За останні майже сім десятків років головна мета розробників штучного 
інтелекту залишилась незмінною: наблизити функціонування машини до 
роботи людського мозку. Дати можливість не лише самостійно вираховувати 
правильний результат, але і навчатися, міркувати та адаптуватися. 

2010-ті роки відзначились появою двох каталізаторів в покращенні цих 
комп’ютерних систем. А саме big data, можливість швидко обробляти 
величезну кількість даних. Та deep learning, або глибоке навчання, що є 
багатошаровою обробкою даних і оперування різними параметрами одного 
поняття. Наприклад, при обробці зображень нижчі шари глибокого навчання 
можуть встановлювати контури, тоді як вищі шари можуть встановлювати 
поняття, доречні для людини (визначити чи зображення є цифрою, літерою, 
обличчям, і т.д.). Також ці системи спроможні навчатися на власному досвіді, 
щоб з часом покращувати свою продуктивність.  

Золота ера ШІ починається з розробки архітектур і алгоритмів великих 
мовних моделей, які виявляють подібні до людських риси розуміння, пізнання, 
уваги та творчості. Першим кроком в цю еру вважають ChatGPT 
представлений широкому загалу 30 листопада 2022 року. Сьогодні такі групи 
як OpenAI, Google, Apple, Amazon, Microsoft, IBM, Intel пропонують свої 
програми, де достатньо одного простого словесного формулювання - промпту- 
щоб створити текст, зображення, слова пісні на музику і, навіть, відео. І це все, 
здавалось би, без жодних проблем з авторським правом.  

Але на жаль - для споживачів, на щастя - для митців, ШІ не може існувати 
поза авторським правом. По-перше авторське право не захищає твори, 
генеровані ШІ, бо він не є фізичною особою. Проте, як показало свіже 
опитування композиторів і авторів sacem, більше третини з них вже 
використовують ці технології у своїй роботі. Аби завадити масовому 
вторгненню цієї практики в свій репертуар, sacem в даний момент випробовує 
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різні детектори, що оцінюють «внесок машини і людини» у твір. По-друге, на 
даний момент постає проблема використання творів захищених авторським 
правом у пошуку, навчанні та подальшому моделюванню творів штучним 
інтелектом. Твори захищаються майновим авторським правом протягом життя 
та 70 років після смерті автора. Тобто, аби не посягати на майнові права 
авторів і композиторів, процес data mining має проігнорувати музику 
приблизно останніх 100 років. 

У червні 2023 року було прийнято європейський закон «Акт про штучний 
інтелект» що, зокрема, забов’язує платформи надавати посилання на 
використані захищені твори. Трьома місяцями пізніше sacem скористалась 
своїм правом «витягу» чи «відмови», англ. opt out, заборонивши доступ до 
захищених нею творів виробникам програм ШІ. Після sacem так само вчинили 
й інші організації колективного управління на кшталт бельгійської SABAM. 
Та навіть якщо «Відмова» є справедливим способом захисту творів з 
юридичної точки зору, на практиці необхідна можливість перевірки джерел на 
які спирається штучний інтелект. А останній, зі своїм багатошаровим 
функціонуванням, не відрізняється прозорістю. Тож opt out є лише тимчасовим 
рішенням, аби приповільнити зловживання продуктами ШІ і, тим самим, 
підтримати повноцінних творців. 

Як позначиться поширення творів штучного інтелекту на музичній 
продукції майбутніх років? 

Революція ШІ вже позначається на світовому музичному ринку. Для 
створення музики вже не потрібно здобувати багаторічну освіту, придумувати 
та записувати ноти, збирати групу професійних музикантів, наймати студію та 
звукоінженерів щоб записати твір. Цю всю працю перебирає на себе 
комп’ютер. Для композиції музичного твору достатньо буде написати 
«ромпт», що описуватиме деякі характеристики, і натиснути клавішу «Ентер».  

Проте збільшення кількості музики може негативно позначитись на її 
якості. Так званий «стереотип та регрес слухання» описав в одноіменній праці 
німецький музикознавець та філософ Теодор Адорно на початку другої 
половини ХХ століття.  Автор пояснює, що чим більше музичною індустрією 
буде пропонуватися твір, тим він буде успішнішим і його риси 
відтворюватимуться надалі в інших творах. Таким чином постає ризик 
стереотипності музики. Або ж, цитуючи Адорно, «невротичного механізму 
тупості прослуховування» через «притензійно-невігласну відмову від всього 
незвичного, нового, невідомого». 

То чи може ШІ вийти за межі цього замкненого кола задоволення потреб 
споживачів? Чи спроможна ця «фабрика клонів» створити істинно новий і 
цікавий твір, ба, навіть, стиль? На це питання сьогодні складно відповісти 
однозначно.  

Я якось спостерігала випадок галюцинацій в чаті GPT. Попросила 
визначити абревіатуру що, нібито, використовується компанією sacem, але в 
дійсності не існує. GPT мені видумав визначення і пояснення на три абзаци. 
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Затим я попросила те саме зазначивши, щоб він відповів «я не знаю» якщо в 
нього нема достовірної відповіді. І на цей раз відповідь була коротшою: «я не 
знаю». 

Теоретично, ШІ спроможний створити щось нове, відштовхуючись від 
того, що він вже бачив. Він може спиратися на те, що попередньо сподобалось 
споживачу, створивши новий шлягер (як пісня «Now and Then» гурту Beatles). 
Але на даний момент машина ще далека від того, щоб оцінити і передбачити 
те, що може стати новаторським, геніальним. За словами філософа Канта: 
«Геній це той, хто дає таланту власні правила». Тож ШІ поки що не досяг рівня 
створення нових естетичних канонів. Як, наприклад, народження 
додекафонізму в музиці Арнольда Шенберга, або імпресіонізму в музиці 
Дебюссі та Равеля. 

І тут, на мій погляд, професійним музикантам важливо зберігати точку 
зору на штучний інтелект як на інструмент. Машина, якою може управляти 
людина, а не навпаки. Яка може запропонувати аранжування, оркестрування, 
обробити звучання записаних партій, транспонувати, розписати різні музичні 
партії, тощо. Проте, з творчої точки зору, машина не навчить людину нічому 
новому. Творчість залишається одним з найменш вивчених наукою процесів 
нашого мозку. Тому втілити ідентичні процеси в комп’ютер залишається, на 
даний момент, не доступним. Вповні можливо, що це й на краще. 

В процитованій вище праці Адорно пише, що «Мистецтво - це сфера, в 
якій втілюється неповторність людині самій собі, вона дає можливість вийти 
за межі позитивності і стати доступною для нового досвіду» [2]. То ж нехай 
штучний інтелект слугуватиме своєрідним трампліном до відкриття музичної 
творчості все більшому загалу, каталізатором та інструментом втілення нових, 
цікавих і оригінальних ідей.     
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ПАНТЕЇСТИЧНЕ СПРЯМУВАННЯ ВОКАЛЬНО-ПІСЕННИХ ЦИКЛІВ 
К. ПЕНДЕРЕЦЬКОГО ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ ФІЛОСОФСЬКО-

ЕСТЕТИЧНОЇ КОНЦЕПЦІЇ МИТЦЯ ПЕРІОДУ FIN DE SIECLE 

 

К. Пендерецький – один з найвидатніших композиторів другої половини 
ХХ - початку ХХІ ст., основоположник сонористики у польській музиці. Часто 
постать митця розглядається лише крізь призму авангардних експериментів та 
сонористичних винаходів. Натомість філософсько-естетичні погляди 
К. Пендерецького, які стали основним підґрунтям для його композиторської 
творчості та спричинили неодноразові трансформації музичної стилістики, 
рідко беруться до уваги вітчизняними музикознавцями. Свою філософсько-
естетичну концепцію, випрацювану з огляду на культурну ситуацію кінця ХХ 
століття й ІІ тисячоліття водночас, композитор виклав у власному трактаті 
«Лабіринт часу. П’ять лекцій на кінець віку» [7]. 

Важливою складовою зазначеної концепції К. Пендерецького періоду fin 

de siecle є пантеїстична тематика творчості, що гармонійно поєднується з 
такими основоположними ідеями, як: камернізація музики і прагнення до 
ясності та простоти, що виражається в мистецькому ідеалі під назвою claritas. 
Пан Кшиштоф намагався втекти від безладу та шуму кінця століття, 
заховатися за високим муром власноруч закладеного Люславіцького парку, 
аби зміцнювати на лоні природи свої внутрішні сили, а також могти 
доторкнутися там до materia prima задля створення правдиво цінних 
композицій [там само]. Митець вважав натуру найбільшим дивом на Землі; 
зсередини 70-х років ХХ ст. у його життєтворчості синкретично поєднувалися 
композиторська та дендрологічна діяльність. 

За твердженням К. Пендерецького, Люславіце стало його прихистком, 
азилем, місцем сили. Митець зізнавався: «Такий hortus conclusus (замкнений 
сад — С. О.) — це ... мій космос, гармонію якого сам формую. Коли намічаю 
ряди дерев, закладаю партерні газони та квіти, усвідомлюю створення власної 
Аркадії <...>» [там само, с. 20], цієї символічної ідилічної країни, де панує 
порядок і спокій на противагу безладу і шуму кінця століття. Загалом 
атмосфера гармонії, тиші, родинного затишку, що панувала в Люславіце, 
відповідальність за кожне посаджене власноруч дерево, а також можливість 
митця доторкнутися тут до первозданної натури, спричинили зміну образного 
змісту, виразових засобів та форми музичних творів Майстра. 
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Люславіцький арборетум нашептав композитору не один твір. Серед 
найяскравіших назвемо: Флейтовий концерт (1992), написаний митцем під 
враженням від цілковитого затемнення місяця; Кларнетовий квартет (1993), 
скомпонований в червні посеред квітучих азалій та рододендронів; Секстет 
(2000) [5]. Проте найповніше пантеїстичні настрої, навіяні К. Пендерецькому 
Люславіцьким арборетумом, втілюються у трьох вокально-пісенних циклах 
митця: «Пісні скороминущості» (2004-2005), «Повіяло на мене море 
снів…Пісні задуми та ностальгії» (2010) та «Китайські пісні» (2008-2017). 
Зауважимо, що перший і третій із зазначених циклів є ще й відповідно 
Восьмою та Шостою симфонією Майстра. Безперечно ці композиції не 
відповідають традиційній моделі-канону сонатно-симфонічного циклу, проте 
ймовірно пан Кшиштоф залишає за ними назву «симфонія», аби підкреслити 
значення цих творів як рятівних структур, своєрідного Ноєвого ковчега, який 
в собі концентрує, рятує та переносить до майбутніх поколінь не лише 
музичний досвід, а й вічні цінності, заклик до збереження навколишньої 
натури. 

Одна із лекцій трактату К. Пендерецького під назвою «Елегія для 
вимираючого лісу» висвітлює проблему сучасної десакралізації природи, 
закликає до її збереження, декларує пантеїзм композитора, який є важливою 
складовою його філософсько-естетичної концепції періоду fin de siecle. Саме 
так початково повинна була називатися Шоста симфонія митця як 
протиставлення до «Пасторальної» симфонії Л. Бетховена, яка наприкінці 
ХХ ст. не виражала б загального замилування красою природи, світла та 
радості від навколишньої натури. Проте згодом концепція, форма та ідейне 
спрямування твору змінилися. Відповідно до прагнення К. Пендерецького 
«укласти з природою угоду про щастя» [7, с. 39] і замість боротьби та 
завоювань садити дерева і жити в гармонії з навколишнім природнім 
середовищем, кожна з пісень Шостої симфонії репрезентує міцний, 
нерозривний зв’язок Людини та Натури. «Китайські пісні» — це глибоко 
особисте висловлювання Майстра, присвячене власним люславіцьким 
деревам, а також вираз захоплення, зачарування композитора величністю 
натури як найбільшим дивом на Землі. У кожній із восьми пісень циклу, 
написаних на тексти китайських поетів часів панування династії Тан в 
німецькому перекладі Г. Бетґе, чарівний навколишній пейзаж не лише 
відображує емоції та почуття головного героя, а й навпаки — впливає на його 
стан, викликає в його уяві різноманітні спогади та душевні переживання. 
Навколишня природа виступає провідником головного персонажа у таких 
композиціях: № 1 «Таємнича флейта», № 2 «На чужині», № 4 «Дикі лебеді»; 
слугує розрадою для нього у другій та шостій частині циклу: «На річці», 
«Місячна ніч»; усвідомлюється як місце порятунку у другій пісні: «На 
чужині»). 

 В основі Восьмої симфонії К. Пендерецького — німецька поезія 
ХVIII-ХІХ ст. дуже вузької тематики — про дерева. Цикл складають 
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дванадцять пісень пантеїстичного спрямування. Серед цих композицій — 
певні змальовують конкретні види дерев. Наприклад, № 3 («Біля липи»), № 4 
(«Бузок») і № 5 («Весняна ніч») пісні циклу зображують відповідно липу, 
бузок і каштан [10]. Подібно до інших композицій, ці тексти через 
змальовування певних рослин розкривають загальний настрій та ідейний зміст 
поезії, підкреслений конкретними музично-виразовими засобами. Проте слід 
зазначити, що відповідно до назви «Пісні скороминущості», зазначений 
вокально-пісенний цикл за допомогою вираження конкретних пантеїстичних 
мотивів та зображення відповідних станів натури оповідає про 
скороминущість людського існування, швидкоплинність буття. 

 Пантеїстична тематика займає вагоме місце і в монументальному 
вокально-пісенному циклі композитора «Повіяло на мене море снів…Пісні 
задуми та ностальгії», створеному з нагоди 200-річчя від дня народження 
Ф. Шопена. З-поміж інших сюжетів та ідей, висвітлених у цій композиції, 
поетичні спогади, образи сонних мрій, казок часто виражаються через 
аркадійні образи натури: «Діти в маках», «Під загадковим деревом», 
«Прохання про щасливі острови» [3, с. 37]. Велику роль відіграють також нічні 
образи природи, яким присвячена ІІ частина циклу: «Що мовить ніч?», 
«Повіяло на мене море снів», «О ноче тиха, ноче блакитна», «Небо вночі» та 
«Тиша». 

 Тож можемо підсумувати: однією із важливих складових 
філософсько-естетичної концепції К. Пендерецького періоду fin de siecle є 
пантеїзм і відповідно до цього на межі ХХ-ХХІ ст. з’являється все більше 
композицій митця пантеїстичного спрямування. Проте найяскравіше та 
найповніше пантеїстична тематика втілена у таких трьох вокально-пісенних 
циклах композитора: Восьма симфонія «Пісні скороминущості», «Повіяло на 
мене море снів…Пісні задуми та ностальгії» та Шоста симфонія «Китайські 
пісні». 
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Циклова комісія «Теорії музики» 
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ДЖАЗ ЯК ВАЖЛИВА СКЛАДОВА МУЗИЧНОЇ  
КУЛЬТУРИ ХХ – ХХІ СТ. 

 

Джаз як музичний напрям виник наприкінці ХІХ століття внаслідок 
поєднання африканських ритмів та європейської гармонії, проте витоки його 
починаються з моменту завезення темношкірих рабів з Африки на континент 
Нового Світу. Новоприбульці не належали до одного роду, тому навіть не 
розуміли одне одного, проте необхідність консолідації призвела до створення 
множини культур, а в подальшому і до єдиної, в тому числі навіть музичної. 
Процес поєднання двох музичних культур (африканської та європейської) 
розпочався з XVIII ст, таким чином у ХІХ ст. виник протоджаз, а згодом і Джаз 
у загальноприйнятому розумінні, в тому числі і для позначення нового стилю 
в музиці. Англійською мовою спершу писався як «Jass», потім як «Jasz» і лише 
з 1918 року пишеться «jazz». 

Джазова гармонія створювалася в Америці, а потім в Європі, причому 
уже в період сформованості та довершеності класичної гармонії та ладової 
системи, тому незалежно від екзотичного походження джазових гармоній, 
його євро-американське звучання базувалося на естетичних засадах 
музикантів даних країн. Формуванню та розвитку джазу сприяли три основних 
джерела: 

Блюз (англ. blues від blue devils – меланхолія, смуток, печаль) – спершу 
сольна лірична пісня американських негрів, потім – різновид джазу. З'явився у 
другій половині XIX століття. Характеризується протяжністю пісень у 
поєднанні з одноманітністю, скаргою, меланхолійністю, жалем, смутком, 
мрійливістю – раби співали не для того, щоб поскаржитись на своє життя, а 
щоб звільнитися від своїх страждань та проблем. Характерні риси блюзу: 
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використання нетемперованих звуків (blue notes) – понижені 3-й, 5-й та 7-й 
ступені мажорного ладу, виникнення яких пов'язують із зверненням 
музикантів до широко розповсюджених в африканській музиці пентатонічних 
ладів; 12-тактовий період з трьох фраз по чотири такти із незмінною схемою 
гармонічних послідовностей: перша 4-тактова фраза - Т, друга - S, третя - D і 
T. Такой період відповідає трирядковій віршованій строфі. Блюз отримав 
широкий розвиток в 50-х роках XX віку. Спершу блюз був виключно музикою 
«чорних» та виконувався неграми для негрів у супроводі банджо, гітари, 
згодом – на фортепіано або інструментальним ансамблем, а потім взагалі 
об’єднався з народною музикою білих (стиль «кантрі» з витоками з музики 
кельтів) та іншими стилями, а в подальшому і сам зазнав розгалужень. 

Спірічуелс або госпелз – виник у ХІХ столітті у південних штатах 
внаслідок поширення серед африканських рабів християнства. У 
протестантській церкві негри познайомилися з багатоголосними хоровими 
гімнами, а швидко засвоївши їх мелодику та гармонію, додали елемент 
імпровізації. Таким чином спірічуелс став не лише духовною музикою, а й 
самостійним високохудожнім негритянським музичним фольклором. 
Характерними ознаками є поєднання експресивної мелодії з витоками 
африканських народних піснеспівів із складною системою поліфонічних 
підголосків, імітацій, гострою ритмікою та європейською класичною та 
збагаченою гармонією. Гімни таким чином стали збагачені стрічковим 
голосоведінням, гармонічною лінеарністю, а також супроводжувалися 
топінням ніг, що поділило ансамбль на мелодичну та ритмічну групи. Ставши 
самостійним розвиненим жанром, він визначив подальші шляхи розвитку 
джазу, посприявши виникненню нових стилів. 

Регтайм (англ. ragtime) означає «рваний ритм» або «розірваний час», а 
сам термін «rag» означає звуки, що з’являються між долями такту (чіткий 
ритм, характерне синкопування мелодичної лінії на базі рівного 
акомпанементу з басом, що «гойдається»). Виник наприкінці ХІХ століття, 
отримав нечуваний успіх та поширення на початку ХХ століття. Джерелом 
регтайму слугувала творчість провінційних негрів-піаністів, тому до цих пір 
твори цього жанру написані здебільшого для фортепіано, хоча з часом вони 
стали виконуватися також невеликими ансамблями (бендами). Спершу жанр 
був суто імпровізаційним, але уже серед столичних музикантів став дітищем 
композиторів. В основі мелодико-гармонічної структури регтайму лежать 
інтонації маршів та європейська танцювальна музика – вальс, кадриль, 
мазурка, менует тощо. Фортепіано в цих творах трактується швидше як 
ударний інструмент – стаккато, акордові удари, акцентування сильної долі 
такту, синкопи, чіткий дводольний та рівномірно акцентований маршевий 
ритм чвертями у супроводі (бас на сильній долі та акорд на слабкі вісімки) 
протиставлений мелодії, в якій поєднується гострий синкопований ритм та 
чергування окремих нот з акордами, котрі мають вдвічі коротшу тривалість. 
Ще однією важливою характеристикою регтайму є наявність чотирьох різних 
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музичних тем та здебільшого передування прелюдії викладу основного 
матеріалу. Це твори швидкого або помірного темпу виконання. Регтайми стали 
витоками для багатьох інших танців, в тому числі фокстроту. Авторами творів 
цього жанру є С. Джоплін, Дж. Скотт, Дж. Лемб, Т. Терпін та інші, також є 
серед творців українські композитори. 

В подальшому у джазі з’явилися та в наші дні продовжують з’являтися 
нові напрямки та стилі, зокрема буги-вуги, бі-боп, хард-боп, пост-боп, кул-
джаз, фрі-джаз, ладовий, модальний, авангардний, новоорлеанський джаз, 
ритм-енд-блюз та багато інших, котрі виникли внаслідок поєднання певних 
стилів або як їхні відгалуження. 

Щодо принципів джазової гармонії, слід сказати, що вона твориться за 
тими ж правилами та законами, що і класична, оскільки створювалася в епоху 
панування останньої. Не враховуючи не акордових звуків, можна простежити, 
що у джазових творах присутні і звичні нам акордові послідовності, і 
взаємовідносини стійких та нестійких співзвуч, і каденції, і секвенції, і органні 
пункти, і елементи поліфонії та поліпластовості. Різницю можна побачити у 
лояльнішому підході до правил та у складності акордів. Ось декілька ознак 
джазової гармонії: 1 немає обмеження на розрив між голосами по висоті (не 
більше октави між середніми голосами та не більше двох октав між басом та 
іншим матеріалом); 2 допускаються паралельні квінти та октави; 3 
заохочується рух усіх голосів в одному напрямі; 4 джаз сповнений 
дисонансами; 5 часте співставлення тональностей (закінчується один такт в 
одній тональності, а новий розпочинається в іншій); 6 у джазових акордах так 
багато тонів, що подвоювати їх не обов’язково, оскільки тут дуже багато 
ускладнених акордів. Гармонія тут завжди розпочинається з септакорду з 
додаванням терцій (нонакорд, ундецимакорд, терцдецимакорд). Характерні 
для джазових творів блюзові гами, техніки «розгойдування» (свинг), 
імпровізаційність, навіть під час виконання записаного нотного тексту. Також 
для позначення акордів застосовуються буквено-цифрове та ступеневе 
позначення акордів, також знаки альтерації. 

Джаз є одним із тих стилів у музиці, який володіє великим творчим 
потенціалом та до цих пір перебуває у постійному розвитку, оскільки і в наші 
дні утворюється багато нових напрямів в результаті поєднання уже існуючих 
стилів, особливостей музичної культури країн, в яких живуть та творять 
автори, а також з плином часу джаз також підлаштовується під вимоги епохи 
та смаки і уподобання слухачів. Змінюється музична мова творів, форма, 
структура, образна сфера, проте так само, як і на зорі заснування, зберігається 
імпровізаційність та гострі ритми. Завдяки новим незвичним гармоніям, 
сміливим ритмам та різноманітністю стилів цей жанр зробив значний внесок у 
світову музичну спадщину. І справжній розквіт джазу іще попереду, оскільки 
це є прекрасне поле для творчості та вдосконалення. 
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КАНТАТА «ПСАЛОМ ЗЕМЛІ ПІДКАРПАТСЬКОЇ» Є.СУХОНЯ: 
НА ПЕРЕТИНІ ІСТОРИЧНИХ ТА ІНДИВІДУАЛЬНО-СТИЛЬОВИХ 

КООРДИНАТ 

 

Євген Сухонь (слов. Eugen Suchoň, 1908-1993) – засновник професійної 
словацької композиторської школи, педагог і громадський діяч. Попри вагомі 
досягнення митця на теренах батьківщини і значний резонанс його музики в 
Європі, творчість Є.Сухоня не стала предметом спеціальних досліджень в 
Україні, що обумовлює актуальність обраної теми. Інтерес вітчизняних 
музикознавців до творчості композитора підсилюється чинниками 
ідентичності суспільно-історичних процесів у Східній Європі міжвоєнного 
періоду, спорідненості динаміки культурного розвитку словацького й карпато-
українського ареалів та дотичними темами творчості митців.    

Протягом 20-30-х рр. ХХ ст. Закарпатський регіон під назвою 
Підкарпатська Русь, у статусі однієї з чотирьох земель, входив до складу 
першої Чехословацької Республіки. Цей найвіддаленіший регіон викликав 
жвавий інтерес у творчої еліти ЧСР, яка потребувала оновлення змісту 
мистецьких творів і покликана була сформувати у масовій свідомості образ 
краю. Вагомим стимулом творчої роботи стали виставки образотворчого і 
декоративно-ужиткового мистецтва Підкарпатської Русі, що відбулись у Празі 
та найбільших містах ЧСР у 1924 і 1936 рр., а також власні враження митців 
про «землю без імені» (І.Ольбрахт). К.Чапек (1890-1938) і Я.Затлоукал (1903-
1958) відвідали віддалений від столиці регіон як туристи. Останній також 
очолював братіславський Клуб приятелів Підкарпатської Русі й редагував 
журнал «Podkarpatská Revue» (1936-1938 рр.), на сторінках якого 
висвітлювались усі аспекти життя краю. С.К.Нейман (1875-1947), виконуючи 
редакційне завдання журналу «Lidové noviny»,  мандрував по  території 
Верховини і публікував туристичні фейлетони. І.Ольбрахт (Каміл Земан, 1882-
1952) та В.Ванчура (1891-1942) у 1933-1934 рр. знімали у верховинському с. 
Колочава художній фільм «Марійка-невірниця». Таким чином, у творчості 
чеських і словацьких митців важливе місце посідає культура Підкарпатської 
Русі. 

У 1936 р. чеський поет Я.Затлоукал опублікував збірку віршів  «Vítr z 
polonin» («Вітер з полонин»), натхненну мандрівками живописними 
верховинськими селами. Уяву поета вразили не тільки прекрасні краєвиди, але 
й нужденне життя місцевих мешканців в контексті апокаліптичної епохи: 
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«країна зранена війною» під «тифозним небом» [1, с.295]. Авторський голос 
звучить надзвичайно експресивно, поетичні рядки сповнені гнівом, осудом, 
гіркотою і співчуттям, звучать палкі заклики до відстоювання власної гідності 
й свободи. Таку тональність вислову підхопив словацький композитор 
Є.Сухонь, який у 1938 р., напередодні трагічних подій Карпатської України, 
поклав на музику поему Я.Затлоукала «Podkarpatský žalm» («Підкарпатський 
псалом»). Кантата «Žalm zeme Рodkarpatskej» («Псалом землі 
Підкарпатської») стала кульмінаційним моментом зрілого періоду творчості 
Є.Сухоня.  

Потужний виконавський склад твору посилює значущість втілення ідеї: 
мішаний хор, великий симфонічний оркестр і соло тенора. Соліст персоніфікує 
не тільки образ співця, але й сприймається як авторський голос. Усі 
виконавські групи кантати рівнозначні, а роль оркестру посилена, що зближує 
даний твір з вокально-хоровою симфонією.  

Образний зміст твору пов’язаний з атмосферою соціального гніту й 
нужди, які панували у краї, таким чином, псалом набуває гострого соціального 
звучання.  Є.Сухонь використовує повний поетичний текст і компонує вільну 
поемну форму кантати з рисами тричастинності. У першій – щільне хорове 
звучання відтворює величний та суворий гірський пейзаж, на тлі якого 
протікає безрадісне, бідне життя русинів. У другій частині хорова партія 
набуває літургійного характеру, а соло тенора з експресивними вигуками 
«Земле!» перетворює цю молитву на скаргу, плач. Третя частина кантати – 
драматична кульмінація – символізує поступове пробудження народу, палкий 
заклик до боротьби, самоствердження.  

Композитор максимально використовує темброві можливості оркестру й 
хору, динамізує розвиток за допомогою поліфонічних прийомів. Тематизм 
кантати, незважаючи на його багатоманітність, характеризується 
інтонаційною і метро-ритмічною єдністю. В умовах «терпкої» ладо-
гармонічної вертикалі, мелодичні контури кожної партії, загалом, 
залишаються гнучкими, співучими, насичуються інтонаціями плачу. Загалом, 
всю кантату можна трактувати як узагальнений, динамізований експресивний 
плач.  

Зрілі твори Є.Сухоня, зокрема і кантата «Псалом землі Підкарпатської», 
засвідчують прагнення митця до філософського осмислення життя, 
загостреного психологізму образів. Автор спирається на контрастний тип 
драматургії, що діє і на рівні великих розділів цілого, і на рівні мікроструктур 
окремих епізодів. Кантата вирізняється напруженістю й динамічністю 
розвитку, наскрізним симфонічним розвитком, гнучкістю вокальної 
декламації. Підсилює експресивний характер звучання вкраплення елементів 
додекафонії на тлі модальної гармонії. Є.Сухоню вдалося органічно 
синтезувати історизм з фольклорними традиціями, рельєфно відтінити 
пейзажні образи драматичними закликами соліста, вмілими тембровими 
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засобами посилити асоціативність і метафоричність образів, досягнути висоти 
художнього узагальнення протиріч життя.  
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ПАМЯТІ НАРОДНОЇ АРТИСТКИ УКРАЇНИ ЕТЕЛЛИ ЧУПРИК 

(до 60-річчя від дня народження піаністки) 
 

«Бог створив спочатку музику, потім рояль і третьою – мене» 

Етелла Чуприк 

 

Етелла Олександрівна Чуприк (1964-2019) – легендарна піаністка, 
народна артистка України, Лауреат міжнародних конкурсів ім. М. Лисенка, 
С.Рахманінова, Ф. Ліста, стипендіатка Асоціації Р.Вагнера в Байройті 
(Німеччина), віце-президент Асоціації українських піаністів, доцент кафедри 
спеціального фортепіано Львівської національної музичної академії імені 
М.В.Лисенка, солістка  Львівської та  Закарпатської обласних філармоній, 
уродженка Закарпаття, гордість Ужгородського музичного коледжу імені 
Д.Є.Задора. 

 Етелла Чуприк народилася 20 червня 1964 року в м.  Виноградово 
Закарпатської обл. у багатодітній родині. Музичний дар успадкувала від діда 
Ровжо, який був скрипалем. 

У два з половиною роки вперше почала грати на фортепіано. В їх сім’ї 
два  старших брата навчалися у Дюсі-бачія та Мігаля Варги, а дівчинка 
повторювала їх уроки по слуху. І вже в п’ять років  дала свій перший концерт 
в районному будинку культури, де грала твори  Шопена, Шуберта та музичні 
номери з різних оперет. 

На майбутню професійну долю піаністки  вплинув  випадок. Етелла з 
батьком проходила повз музичну школу, почула  блискуче виконання 
випускника Петра Гергея і разом з батьком попросила дозволу  бути 
присутньою під час його репетиції. А далі підійшла до інструменту та 
відтворила почуте. Юнак настільки здивувався її здібностям, що покликав 
маму послухати цього маленького вундеркінда. Так вона потрапила в клас 
Юдіти Гейзівни Гергей - випускниці Празької консерваторії та завідувачки 
фортепіанного відділу Виноградівської ДШМ. 

Етелла заглибилась у світ професійного виконавства, вступила до 
Ужгородського музичного училища і, завдячуючи Ю.Г.Гергей, потрапила в 
клас Мар’яни Степанівни Валковської. Розуміючи, який Господній дар в її 
руках, провідна  викладачка музичного училища не шкодувала свого часу, сил, 
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любові і терпіння  для талановитої вихованки. Етелла стала ще одним членом 
родини Валковської М.С.  Феноменальні слух, пам’ять, працездатність стали 
запорукою блискучих успіхів дівчини.  

Роки навчання Етелли в музичному училищі були наповненні новими 
захопленнями і вживаннями у світ музики різних композиторів. Вона 
годинами займалася до пізнього вечора, грала до збитих пальців. Мар’яна 
Степанівна згадувала: «Одного разу, готуючись до конкурсу,  вчили з нею нову 
прелюдії і фугу Баха  аж до 12 години ночі, і вивчили!» От де був закладений 
фундамент витримки, наполегливості, розуміння архітектоніки побудови 
Бахівських творів. Через роки вона пронесла це з собою, наповнила та 
розширила багажем нових знань і в розквіті творчих сил зіграла весь цикл  - 48 
Прелюдій і фуг Й.С. Баха. 

У 1986 році Етелла Чуприк здавала державний іспит у залі Закарпатської 
обласної філармонії при переповненій залі. Це був тріумф викладача та  
випускниці. Згодом вона вступає до Львівської державної консерваторії імені 
М. Лисенка в клас професора Марії Юріївни Угляр. Етелла високо цінувала 
професіоналізм  викладачки зі спеціальності і в розмові з авторкою цих рядків 
згадувала: «Фантастична і як музикант, і як людина, Марія Юріївна стала моєю 
наставницею на все життя. Як колись вона була кращою ученицею Олександра 
Едельмана, так нині я  саме з нею продовжую звіряти свої кроки в музиці. Вона 
– перший слухач моїх концертів».  

 В консерваторський період Етелла стала активною учасницею 
міжнародних конкурсів піаністів. У 1988 р. зайняла І місце на Міжнародному 
конкурсі піаністів імені М. Лисенка в Києві, у 1990 р. посіла третє місце на 
Міжнародному конкурсі піаністів імені С. Рахманінова, а у 1991р. – на 
Міжнародному конкурсі імені Ф.Ліста в Будапешті, де теж стала третьою.  По 
закінченню консерваторії  у 1994р.  Етелла Чуприк стає володаркою золотої 
медалі і призу Володимира  та Регіни Горовиць на фестивалі-конкурсі у Києві 
і отримує звання  «Заслужена артистка України». 

«Етелла Чуприк зовсім не збиралася  ціле життя експлуатувати такий  
принадний і органічний для неї образ блискучої віртуозної піаністки, –  писала 
доктор  музикознавства Любов Кияновська, – навпаки, чим більші успіхи 
супроводжували її концерти, тим більше вона працювала над собою, 
розширюючи обрії свого художнього амплуа: Бах і Моцарт, Бетховен і сучасна 
українська музика, власні традиції і Пяццолла, а загалом коло 400 творів для 
фортепіано і понад 20 концертів для фортепіано з оркестром» [4].  

Подальше життя піаністки збагатилося новими важливими подіями: 
Е.Чуприк стала спеціальною стипендіаткою Асоціації Ріхарда Вагнера в 
Байройті, з 1996 р.– віце-президенткою Асоціації українських піаністів, а з 
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1998 р. – доценткою кафедри спеціального фортепіано Львівської 
національної музичної академії імені М.В.Лисенка. 

 Кінець 1990-х – початок 2000-х років став розквітом таланту видатної 
піаністки. Вона досягла вершини світової слави, їй аплодували стоячи 
у найвідоміших концертних залах світу. «Виконавське обличчя Етелли Чуприк 
змальовують її програми. Вона найкраще почуває себе у віртуозній музиці  
романтичного стилю, - зазначала кандидатка мистецтвознавства  Наталія 
Кашкадамова, - і віддає перевагу композиторам ХІХ століття […]. Етелла 
Чуприк  представляє тип піаніста-віртуоза, близького до традицій кінця ХІХ 
сторіччя. В трактуванні музичних творів її здебільшого веде вроджена 
інтуїція, опанувати їх допомагають прекрасні музичні дані – техніка і пам'ять. 
Слухачі люблять  цю піаністку за артистизм, яскравий темперамент і ефектну 
техніку» [3]. 

У 2010-2019 рр.  Етелла Чуприк була солісткою Львівської та  
Закарпатської обласних філармоній. Кожні два місяці презентувала нову 
сольну програму, їздила містами Закарпаття й Львівщини з благодійними 
концертами, неодноразово виступала з оркестром народних інструментів 
коледжу  імені Д.Є Задора під керуванням заслуженої працівниці культури 
України Світлани Стегней, а також із симфонічним оркестром Закарпатської 
обласної філармонії під орудою заслуженої артистки України Вікторії 
Свалявчик-Цанько. Починаючи з 2009 р. Е.Чуприк захопилася виконанням 
повноциклічних програм: заграла всі етюди Ф. Шопена  (2009), два томи Добре 
темперованого клавіру Й.С. Баха (2013), усі сонати Л.ван Бетховена (2014-
2015), всі сонати В.А. Моцарта, цикл творів М.Лисенка (2016-2017). «Щоб 
досягнути успіх у таких концертах, мало бути просто добрим музикантом, 
професійним, грамотним, віртуозним. Потрібно вміти настільки глибоко 
перевтілитись в «образ автора», щоби утримати слухача в напрузі впродовж 
кількох годин….. Етеллі знаменито піддаються ці мистецькі вершини», 
відзначала Л.Кияновська [4]. 

Самобутнім талантом Етелли Чуприк захоплювалися у багатьох куточках 
Європи та світу. В музичних колах її назвали «богинею фортепіано». За 
значний особистий внесок у культурно-освітній розвиток України виконавиця 

була удостоєна найвищих державних нагород. В 2016 року Етеллі 
Олександрівні було присвоєно звання народної артистки України 

Етелла Чуприк брала участь в гастролях з симфонічними оркестрами в 
Європі. Виступала з відомими диригентами, зокрема з Джансугом кахідзе, 
Федором Глущенком, Володимиром Сіренком, Андрашом Лігеті, Єжи 
Сальваровскі, Богуславом Мадеєм, Володимиром Понькіним, Робертом 
Кенігом,Реінгардом Сеіфрідом, Андрашом Келлером. 
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19 червня 2019 року відбувся бенефіс Етелли Чуприк у Львівській 
філармонії, а 14 грудня вона дала свій останній концерт. «Я всередині дуже 
щаслива людина. Тому і мій вік не відповідає вигляду. Бог створював людей, 
щоб вони були щасливі. Так і треба жити. Тішитися кожен день життям і 
всім, що маєш. Той, хто дає, той і має». ( Етелла Чуприк). 
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НЕВІДОМІ СТОРІНКИ ТВОРЧОСТІ ІШТВАНА МАРТОНА 

  

Нові естетичні запити суспільства ХХ століття спонукали митців до  
інтенсивних розвідок у сфері виразових засобів і нових форм органцізації 
музичного матеріалу. Процеси переосмислення попередніх і пошуки 
співзвучних часу категорій музики торкнулися і камерно-інструментального 
мистецтва, яке є невід'ємною частиною сучасної української музичної 
культури. 

Заслужений діяч мистецтв України, один з фундаторів закарпатської 
професійної композиторської школи Іштван Ференцович Мартон відноситься 
до когорти композиторів, творчі прагнення яких торкаються якщо не всіх, то 
принаймі більшості існуючих музичних жанрів та форм. Від нині вже покійної 
дружини митця Катерини до рук потрапив рукопис твору, в якому чітко 
впізнавалася рука композитора не стільки по почерку, скільки по 
композиторському стилю і манері письма. Ознайомившись з партитурою і 
провівши консультації з колегами-музикознавцями стало зрозуміло, що опус є 
невідомим для музикантів, дослідників творчості митця та слухачів нашої 
доби. 
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Більш детальний аналіз твору викликав низку запитань, точні відповіді на 
які, на жаль, ми вже не отримаємо. Серед них: назва твору, точна дата 
створення, виконавський склад, на який розраховував композитор, чи 
виконувався твір публічно та ін. 

Зважаючи на обставини та необхідність репрезентації твору І.Мартона на 
деякі з вищезгаданих питань буде зроблена спроба віднайти відповіді автором 
даного матеріалу (О.Короленко).  

При початковому перегляді партитури привертає увагу нестадартний 
підбір інструментів, а саме: чотирьох скрипок та фортепіано. Більш детальний 
аналіз та перегравання музичного полотна виявляє щедре і сміливе 
використання сучасних прийомів композиторського письма — поліметрію, 
часту перемінність розміру, альтерації та унісонні хроматичні ходи, непрості 
для інтонування інтервали та акорди в скрипкових партіях, поліфонічні 
прийоми. Перша частина опусу Moderato, quasi marciale насичена 
калейдоскопічними змінами у характері звучання, які ретельно виписані 
композитором за допомогою штрихів, музичних термінів (marcato, dolce, 

leggiero), раптових та рухомих динамічних градацій і темпових відхилень. 
Партія фортепіано не менш мінлива, вона подана в унісонному викладі зі 
скрипками тільки в перших двох тактах, а надалі має свою окрему чітко 
прописану лінію. При наступних проведеннях первинної теми автор 
використовує прийом імітації між групою скрипок та фортепіано. 

Середній розділ — Meno mosso, pp, dolce (2 тт. до ц.3) викликає асоціації 
з колисковою — партія фортепіано ніби заколихує монотонністю викладу, а 
скрипкові партії ведуть діалог корткими терцовими поспівками на legato. З ц.5 
повертається перша тема, але так і не набравши сили завершується 
секундовими гойданнями у скрипок і низхідним тріольним рухом фортепіано 
до pp. Останній акорд — мінорний септакорд на тоніці створює відчуття 
необхідності продовження музичного дійства. 

Розпочати другу частину Allegretto композитор доручає двом скрипкам 
(ІІІ-й та IV-й) остинатними мотивами (p, staccato) і сольним звучанням першої 
(dolce, cantabile) у високому регістрі. Згодом (ц.1) цю ж тему проведе четверта 
скрипка в найнижчому регістрі, залишивши остинатний лейтритм решті 
голосів. З цифри 2 вступає фортепіано, продовжуючи загальну скерцозну 
лінію остинато, на яку накладається наспівна тема скрипок (І, ІІ). Музичний 
розвиток вступає у стадію розробки. Поступово напруження посилюється, 
розширюються межі діапазонів інструментів, гучність звучання невпинно 
зростає. Партії чотирьох скрипок викладені акордовою фактурою, в той же час 
фортепіано виконує початкову  наспівну тему, трансформовану у потужну та 
урочисту. Впевнений рух всіх голосів приводить до логічної кульмінації (ц.4) 
— акордового перегукування скрипок з фортепіано та постікту на 
хвилеподібному затиханні. Реприза повертає нас до початкового настрою, а в 
чималій коді довгим відлунням пробиваються стакатні мотиви і ледь помітні 
обриси наспівної теми, яка на decrescendo розчиняється в окремих інтервалах 
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з вказівкою автора - senza vibrato. Цикл несподівано завершується двома 
короткими акцентованими акордами (D-T) на  f. 

Тональність І частини g-moll, II-ї - Es-dur. Технічна та осбливо 
інтонаційна складність інструментальних партій наводить на думку, що 
І.Мартон був зорієнтований на виконання твору професійними музикантами. 

В розмаїтому творчому доробку І.Мартона серед камерної музики є твори 
різних жанрів: п'єcи для фортепіано і струнних, для духових інструментів, 
варіації на народні теми, дивертисменти, сюїти, сонати, квартети для різних 
складів. Як композитор Іштван Мартон мав широкі погляди і перебував у стані 
постійного творчого пошуку. Тому є підстави припустити, що митець не стояв 
осторонь тих процесів у другій половині ХХ століття, які торкались жанрових 
модифікацій і нових способів організації музичних ідей та думок. Час 
написання циклу гіпотетично припадає на 70-80 роки ХХ століття. 

На тлі стислого аналізу віднайденого двочастинного циклу, визначенням 
його художньо-семантичної концепції, а також процесів, які були 
стрижневими в період написання даного опусу, можемо припустити, що твір 
був задуманий автором як “Диптих”, де втілення ідеї зіставлення двох начал – 
дієвого, активного з лірично-споглядальним має основоположне значення. 

Залишається надіятись, що сторінки віднайденого “Диптиху” Іштвана 
Мартона будуть надруковані і займуть своє достойне місце серед кращих 
зразків камерної музики таких українських композиторів, як Юрій 
Витвицький, Іван Карабиць, Мирослав Скорик, Вікторія Сидоренко, Жанна 
Колодуб, Ганна Гаврилець та багатьох інших, а також звучатимуть на 
концертних майданчиках нашого краю та за його межами. 
 

КЗ «Ужгородський музичний фаховий коледж імені Д.Є.Задора» ЗОР 
Циклова комісія «Теорії музики» 

 
Мадяр-Новак Віра Василівна, 

к. мист.,  викладач-методист 

 

УНІВЕРСАЛЬНИЙ МУЗИКАНТ АНАТОЛІЙ ЗАТІН ТА УКРАЇНА 

(до 70-річчя від дня народження) 
 

Робота присвячена значимій даті – відзначенню 70-ліття видатного 
земляка Анатолія Затіна та охоплює два аспекти: з одного боку, розкриває 
багатогранність творчої діяльності музиканта, а з іншої – зосереджує увагу на 
його зв’язках з Україною, щоби протидіяти фейками, поширюваним в 
інтернет-мережі. 

Славний син України, випускник Ужгородського музичного фахового 
коледжу імені Д. Є. Задора Анатолій Затін є музикантом світового рівня. 
Кілька разів у році йому доводиться перетинати різні континенти земної кулі 
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для участі у найпрестижніших світових музичних конкурсах, для проведення 
майстер-класів з фортепіано та симфонічного диригування, для роботи у 
складі журі найзначніших міжнародних конкурсів піаністів у сотнях країн 
Європи, Азії, Австралії, Північної та Південної Америки. «Артист світу» 
відзначений найвищими міжнародними нагородами: Почесною медаллю 
ЮНІСЕФ (1990) і золотою медаллю Моцарта (2015). 

В особі А. Затіна органічно поєдналися композитор, диригент, піаніст, 
педагог і музичний діяч.  

Як композитор – автор близько 70-ти різножанрових (у тому числі й 
масштабних) творів: інструментальних концертів, симфоній, опер, балетів, 
мюзиклів, хорових кантат, камерно-інструментальних творів, музики до 
кінофільмів тощо. Портрет А.Затіна композитора визначає не лише широка 
палітра жанрів і велика кількість написаних творів, але насамперед, якісний 
показник. Музика маестро – глибоко емоційна, новаторська, яскраво сучасна. 
Найзначніші його твори відзначені першими преміями на міжнародних 
конкурсах композиторів у країнах світу, удостоєні нагород Міжнародної 
асоціації мідних духових інструментів «Brass Bulletin», Асоціації музикантів 
Італії, Міжнародного кінофестивалю в Уругваї тощо, записані на платівки та 
компакт-диски, опубліковані в різних країнах світу. Композиторська творчість 
А.Затіна отримала високу оцінку провідних музикантів світу. А фундатор 
закарпатської професійної музики Дезидерій Задор, почувши в записі його 
потрійний концерт для труби, валторни і фортепіано з симфонічним оркестром 
(записаний на платівку), сказав: «Якщо би Анатолій більше нічого не написав, 
а лишень цей концерт, то йому було б вже забезпечено місце у світовій 
музичній культурі». Насправді ж творів такого рівня у творчості А. Затіна 
багато. Композитор тяжіє до неокласицизму, неоромантизму та 
постмодернізму, підіймається до загальнолюдських проблем. 

Як симфонічний диригент музикант відомий у різних куточках світу. 
Визнання та славу у цій сфері принесли результати роботи зі створеним ним 
камерним оркестром BACH, керування провідним симфонічним оркестром 
Мексики, укладання контрактів на диригування найрізноманітнішими 
відомими філармонійними симфонічними оркестрами Європи, Америки та 
Азії, численні майстер-класи. Як диригент А.Затін – незмінний учасник 
відомих великих світових фестивалів. Низка провідних світових солістів-
інструменталістів надають перевагу оркестрам лише під орудою цього 
Маестро. 

Анатолій Затін – блискучий піаніст та ансамбліст. До 2000-х років 
виступав сольно, здобував 1 премії на всесвітньовідомих міжнародних 
конкурсах піаністів. У 2003 році разом зі своєю ученицею Владою Васильєвою 
створив фортепіанний дует «Duo Petrof», який нині входить до числа кращих 
фортепіанних дуетів світу. «Duo Petrof» виділяється глибоким розумінням 
музики, філігранною увагою до найтонших музичних деталей, надзвичайною 
музикальністю, фантастичною зіграністю. Його учасники об’єднані «єдиним 
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диханням». Не випадково на провідних міжнародних конкурсах світу цей дует 
неодноразово відзначався золотими, срібними та бронзовими медалями. 
Упродовж двадцяти років фортепіанний ансамбль провів колосально велику 
кількість світових турне, випустив десятки компакт-дисків, презентуючи їх 
у різних країнах світу. 

Як педагог А.Затін виділяється творчим підходом і працює за 
авторськими навчальними програмами. Веде мало учнів, щоби з кожним 
займатися щодня, а то й два рази на день. Відбір студентів до класу професора 
А.Затіна відбувається на конкурсній основі, містить високий відсоток 
іноземних студентів, що приїздять до нього на навчання з Канади, Америки та 
країн Європи. Починаючи з 1999 року, Анатолій Затін підготував близько ста 
лауреатів музичних конкурсів національного та міжнародного рівнів. Нині він 
викладає у трьох вишах: Мексиканській національній музичній академії 
мистецтв (Мехіко), університеті міста Коліма (Мексика) та Міжнародній 
музичній академії Анатолія Затіна (AIMAZ), що працює під егідою ЮНЕСКО. 
Педагогічну працю суміщає з обов’язками декана Інституту вишуканих 
мистецтв університету Коліма та генерального директора Міжнародної 
музичної академії Анатолія Затіна. Тобто в його особі сконцентровані не лише 
музикант і педагог, а ще й декан і директор одночасно! 

Загалом, музична діяльність видатного Маестро асоціюється зі складною 
поліфонією, зітканою з різних сфер його музичної діяльності. Усі вони 
постійно присутні, але на кожному з етапів життя співвідношення вирізняється 
й домінуючі сфери мінються місцями. Якщо в ранній період домінітною його 
творчості була композиторська праця, що обумовлювалося навчанням в 
консерваторії, аспірантурі та активною діяльністю у Спілці композиторів 
(саме в цей час були написані його найвагоміші музичні твори), згодом 
спостерігався розквіт диригентської діяльності, то нині переважає симбіоз 
виконавства (фортепіанне музикування, симфонічне диригування) та 
педагогіки. Вони взаємопов’язані між собою: концертний досвід впливає на 
результативність викладацької діяльності. 

Але подарувала світові цього музиканта багата на таланти Україна. 
Анатолій Затін родом із мальовничого Закарпаття. Народився та зростав у 
місті Ужгород в родині музикантів. Від батьків успадкував неабиякі музичні 
здібності, любов до музичного мистецтва, колосальну працездатність і 
цілеспрямованість. Виховувався в інтернаціональній сім’ї: батько – татарин, 
мати – українка. Надія Григорівна була корінною киянкою, любила свою рідну 
українську мову, пережила жахи голодомору 1933 року та несправедливе 
ув’язнення батька в часи сталінського режиму. Зі своїм майбутнім чоловіком 
познайомилася в Києві. Разом вони закінчили Київську консерваторію, були 
направлені на роботу в Закарпатський народний хор, а згодом перейшли 
працювати в дитячу музичну школу. Анатолій Затін навчався в українській 
школі (ЗОШ №1 імені Тараса Шевченка), музичну освіту здобув 
в Ужгородській дитячій музичній школі №1 (клас фортепіано Міцанко Р.О., 
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Шапран Л.Л.) та Ужгородському державному музичному училищі (нині 
Ужгородський музичний фаховий коледж імені Д.Є.Задора) (клас фортепіано 
Червенкова Т.А.). Захопився виконавством (ф-но) та музично-теоретичними 
дисциплінами, що відкривали шлях до композиції. В музичні школі 
викладачем сольфеджіо та музичної літератури була його мама (провідний 
теоретик області), інтерес до імпровізацій та написання музики пробудив 
корифей закарпатської музичної культури Іштван Мартон. Подальше 
формування А.Затіна-композитора відбувалося під опікою викладачів 
музичного училища Михайла Лєвіна та Емілія Кобулея. Свої перші вокальні 
твори юнак писав українською мово: «Дівчина з квітами» на слова Ю.Чорі, 
«Не зміряти віками» на слова В.Вароді тощо. Перша перемога в 
композиторському конкурсі пов’язалася з Києвом. Загалом, український 
період став етапом формування музичних інтересів,«весною» в біографії 
Анатолія. 

Подальше творче зростання відбулося в Ленінграді, де А.Затін закінчив 
консерваторію та аспірантуру з трьох спеціальностей (композиція, фортепіано 
та симфонічне диригування), у 25 років був прийнятий до спілки 
композиторів. У «лихі 90-ті» виїхав до Мексики, де сповна реалізував свій 
музичний талант. 

На жаль, росія любить «привласнювати» талановитих музикантів 
українського походження, як у випадках з М. Дилецьким, М. Березовським, 
Д. Бортнянським. На російських сайтах та їх англомовних перекладах можна 
прочитати, що А.Затін – музикант російського походження (відтак російський 
піаніст і композитор). Що навчався він у такого представника російської 
композиторської школи, як Степана Мартона [3]. Це чистої води фейки, які 
пишуться за спиною митця. 

У житті ж Маестро підтримує Україну. В його творчості зустрічаються 
українські теми. В роки горбачовської перебудови з’явилася опера-фарс 
«Жахливі сновидіння Херсонської губернії» за сюжетом Миколи Куліша, де 
А.Затін нищівно розкритикував реалії сталінського режиму та відтворив 
моторошні картини українського голодомору. У 1990 р. – відіграв позитивну 
роль у популяризації творчості невизнаного в СРСР видатного українського 
композитора Валентина Сильвестрова. А.Затін був ініціатором і директором 
фестивалів «Сильвестров» [1]. Задля розвитку української талановитої молоді 
він незмінно входив до складу журі Міжнародних конкурсів піаністів імені 
Володимира Горовіца в Києві, у 2000-х роках організував і провів в Ужгороді 
три конкурси юних піаністів Анатолія Затіна. Зараз, коли триває 
повномасштабна російсько-українська війна, в Мексиці Маестро організовує 
концерти на підтримку України. Адже – це його рідна земля! В Україні  
поховані його найближчі та найдорожчі люди: мама, батько й старша сестра. 
Ужгород і Закарпаття назавжди в його серці. 
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Будапештська гімназія імені Ференца Кельчеї 
Циклова комісія «Музичне мистецтво» 

 
                                                          Меденці Роман Володимирович, 

                                                               старший викладач музики та співів, 

                                                                     художній керівник дівочого хору  
                     

ВЛАСНА ІНСТРУМЕНТАЛЬНА ТА ВОКАЛЬНО-ХОРОВА 
ТВОРЧІСТЬ (НА ПРИКЛАДІ КОНЦЕРТУ-ФАНТАЗІЇ «КАРПАТИ» 

ДЛЯ ФОРТЕПІАНО, ЦИМБАЛ ТА СИМФОНІЧНОГО ОРКЕСТРУ ТА 
ВОКАЛЬНОГО ЦИКЛУ «ПОЕЗІЇ КОБЗАРЯ») 

 

Розглядаючи творчий доробок Дезидерія Задора, загорівся ідеєю 
написання концерту-фантазії «Карпати» для фортепіано, цимбал та 
симфонічного оркестру, який був присвячений пам'яті Дезидерія Задора до 
100-річчя з дня його народження. 

У творі яскраво відзначається різнобарвний тембр цимбал і мелодійність 
фортепіано, які відтворюють голос автора і самих Карпат. У оркестрі та 
солюючих інструментів  слід відзначити блискучу техніку та неперевершену 
силу карпатської мелодики, краси та індивідуальну манеру композиції твору. 

Рік 2014 став для України вікопомним. Він пов'язаний зі знаменною 
датою – 200 річчям від дня народження геніального поета, художника й 
мислителя Тараса Шевченка. Його слово розбудило в народі порив до 
національного самовизначення й сформувало нову категорію людності, 
сповненої достоїнства й відваги, яка шанує свою історію та з впевненістю 
будує майбуття.  

Ювілей Т. Шевченка надихнув багатьох талановитих митців звернутися 
до сторінок «Кобзаря», знаного змалку. Здавалося, що можливо нового й 
вражаючого написати після М. Лисенка, К. Стеценка, С. Людкевича, Л. 
Ревуцького, Б. Лятошинського й інших корифеїв української музики, які 
полишили нам прекрасні солоспіви, хори, опери, кантати й ораторії за 
шевченківськими творами? Та час стрімко летить, розвивається, 
народжуються нові звучання й барви, нові відчуття й рефлексії. Зрештою – 
нові творчі особистості. Сьогодні поезія Т. Шевченка розкривається у 
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сучасному ключі, з новим підтекстом, що живиться естетичною та художньою 
ситуацією ХХІ століття. Своє відчуття Шевченкового слова, втілив у 
розгорнутий вокальний цикл «Поезії Кобзаря» у чотирьох частинах для голосу 
з супроводом фортепіано. Не переймаючись тим, як часто до того чи іншого 
вірша зверталися мої попередники, я обирав рядки, що лягали на серце й 
проростали звуками у моїй власній творчій уяві. 

«Поезії Кобзаря» – цикл із 14-ти солоспівів, укладених для сопрано (4), 
мецо-сопрано (3), тенора (4) і баса (3) з супроводом фортепіано. Поезії 
підтекстовано двома мовами – українською за оригіналом та англійською в 
перекладах Петра Фединського – американця українського походження, який 
нещодавно завершив повний переклад всього «Кобзаря». Цикл задумано як 
своєрідне камерне вокальне дійство, де кожен  голос-герой  утворює свій 
образ, веде свою драматургічну лінію, повіряє слухачам свою заповідну мрію, 
свої думи й переживання. Водночас всі ці чотири персоніфіковані «дії» не 
просто об’єднані римами Шевченка та вокальною мелодикою, природа якої 
криється у народних пісенно-романсових джерелах, але й рядом музичних 
лейтобразів у фортепіанній партії, які зцементовують музичну тканину в єдине 
ціле. Дійство має також і розподіл на дві часом полярні образні сфери – жіночу 
й чоловічу (в кожній по 7 номерів), які попарно розвиваються за настроєвим і 
віковим станом, як сповнена жаги життя юність і досвідчена літами мудрість 
або «ранок і вечір». 

Перша частина циклу-дійства – сопранові солоспіви – образ юної 
дівчини: «Тече вода з-під явора», де оспівано сакральні символи простого 
селянського життя – квітучу природу, батьківську хату, мрії про щасливе 
майбуття; «У перетику ходила» – жартівлива замальовка, грайлива й 
граціозна, з варіаційними змінами звуко-настроїв, як і сама примхлива 
пустунка; «Ой стрічечка до стрічечки» – традиційне вишивання посагу, 
хустини й рушників для майбутнього весілля; «Утоптала стежечку» – 
жартівливо-ярмаркова, відтворює танцювальну ритміку, що на якусь мить 
гальмується сумною думкою про реалії життя, але за тим знову перекидається 
на танок. 

Друга частина – солоспіви для мецо-сопрано – образ скорботної жінки, 
яка вже зазнала життєвих втрат і страждань: «Полюбила чорнобрива» 
написана у характері думки, де з сумом оспівується загибель коханого козака; 
«Ой одна я, одна»  – це чи не найулюбленіший в музиці вірш Т. Шевченка, до 
якого впродовж століття зверталися різні композитори; «Така її доля» – один 
із знаменитих Шевченкових віршів про безталанну долю дівчини-сиротини. 
Перша інтонація – малосекстовий висхідний заспів, як особлива характерність 
романсової мелодики, створює глибокий лірико-філософський настрій, а в 
середині форми з’являється виразний мелодичний вокаліз, де плавність лінії 
переривається короткими стогонами-плачами.  

Третя частина  – тенорові солоспіви – образ молодого козака: «Над 
Дніпровою сагою» – елегійний роздум про долю з виразною романсовою 
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мелодикою, де в змісті метафорично переплелися одвічні фольклорні паралелі 
людини з рослинними символами та єднання з природою; «Огні горять» (вірш 
для Т. Шевченка явно автобіографічного плану) вражає драматичним 
зіставленням двох контрастних світів – феєрії бучних веселощів у панському 
маєтку та страждань юнака-кріпака, якому немає місця на святі можновладців. 
Цей солоспів становить психологічно-інтимну кульмінацією всього циклу, що 
одразу (attaca) підводить наступну вже узагальнену героїчну кульмінацію – 
«Ой чого ти почорніло», де володарює чітко організована, з підкресленням 
першої долі в басу, ритміка героїко-трагічного маршу (a la funebre), в якій 
оспівано героїчну битву козаків під Берестечком. Завершує тенорову частину 
(теж attaca) лірично схвильований солоспів-монолог «Чи ми ще зійдемося 
знову?», де з болем оспівується й розлука з коханням, і розлука з рідним краєм. 

Четверта частина солоспіви для баса – образ мудрої літами людини: 
«Барвінок цвів і зеленів»  – роздуми над сенсом життя, що асоціюються з 
зіставленням картини ранньої весни й недосвітнього приморозку, що побив 
ніжні квіти. «Буває іноді старий» – солоспів, близький до кобзарської традиції, 
де пісенні періоди межують з речитативами, а супровід імітує бандурні 
перегри та й зміст піднімає одвічну проблему – як достойно прожити життя? 
Фінальний солоспів циклу «Тече вода в синє море» має характер народної 
притчи, де йдеться про пошук козаком своєї долі. Розспівна вокальна мелодія 
розгортається на фоні музичної картини неосяжного синього моря, його 
могутніх хвиль – арпеджованих фігурацій, і тільки в середньому розділі, де 
душу козака ятрить думка про рідних і чужих людей на його життєвому шляху, 
виклад змінюється на мелодично й гармонічно стриманий, близький до 
розмовної.  

Особливістю композиційного задуму є глибоко продумане відтворення 
психологічного підтексту поезії в партії фортепіано. Це потребує органічного 
контакту між співаком і піаністом, можливо, на рівні своєрідного дуету двох 
музикантів.  

Партія фортепіано виконує головний лейтобраз, об’єднуючий весь цикл. 
А саме – образ води, з одного боку як одвічного символу життя, а з іншого – 
як втілення плинності часу. Перекинуті через кілька октав арпеджовані пасажі, 
що зображують хвилю, то зачаровують блискітками мажорних переливів 
(«Тече вода з-під явора» з І частини), то промайнуть згадкою про минуле 
кохання (середній розділ «Полюбила чорнобрива» з ІІ частини). Фортепіанні 
фігурації зображають спокійну течію ріки («Над Дніпровою сагою» з початок 
ІІІ частини) та тихий плескіт джерела (перший період «Барвінок цвів і зеленів» 
з ІV частини). Останній солоспів «Тече вода в синє море» ніби перекидає арку 
через все дійство, перегукуючись з найпершим «Тече вода з-під явора», але 
виносячи хвилю на новий обшир, надаючи їй могутньої сили й накату, 
величного дихання. 
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Партії фортепіано доручена ще одна вражаюча музична тема циклу – 
образ героїв-запорожців, захисників рідної землі, подвиг яких і в наш час 
надихає героїв та воїнів України.  

 

КЗ «Ужгородський музичний фаховий коледж імені Д.Є.Задора» ЗОР 
Циклова комісія «Теорії музики» 

 
Стинич Наталія Іванівна, 

голова циклової комісії, викладач-методист 

 

З ІСТОРІЇ МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНОГО ВІДДІЛУ 
УЖГОРОДСЬКОГО МУЗИЧНОГО ФАХОВОГО  

КОЛЕДЖУ ІМЕНІ Д.Є.ЗАДОРА 

  
 Бурхливий розвиток культури і мистецтва в період 20 – 30-х років 

минулого століття в Закарпатті заклали основи, необхідні для старту. У 1945 
році відкриваються перші музичні школи в Ужгороді і Мукачеві, а в 
наступному 1946-му своє літочислення розпочало Ужгородське музичне 
училище (нині комунальний заклад «Ужгородський музичний фаховий 
коледж імені Д. Є. Задора» Закарпатської обласної ради), яке очолив видатний 
композитор, піаніст, фольклорист і викладач Дезидерій Задор, ім'я котрого 
музичний коледж носить з 1991 року. 

Музичне середовище 1920-1930-х років об'єднало талановитих 
музикантів, випускників вищих музичних закладів Європи. Разом з 
виконавською діяльністю, вони вели активну просвітницьку і викладацьку 
роботу. Приватну скрипкову школу відкрила В. Ромішовська, фортепіанну – 
З. Лендєл. Основи музичної грамоти і хорового співу були необхідними 
предметами навчання в духовних семінаріях краю. У момент відкриття 
музичного училища вже існував необхідний викладацький потенціал, що 
складався з енергійних і освічених музикантів. На 14-му році функціонування 
навчального закладу створюється наймолодший з його відділів – теоретичний. 
У зв'язку із зростанням в області процесу розповсюдження музичної освіти, 
відкриттям нових музичних шкіл, виникає необхідність у викладачах з 
фаховою теоретичною освітою, які володіли б широким аналітичним і 
практичним інструментарієм для розвитку слухових музичних здібностей 
студентства і залучення їх до світової музичної спадщини.  

 До заснування відділу музично-теоретичні дисципліни вели в основному 
або виконавці-практики, або хормейстери. Серед перших викладачів з базовою 
теоретичною освітою були молоді випускники Київської консерваторії Г. 
Стадник, Казанської – В. Ейхлер. Роботу в училищі із заочним навчанням 
поєднували Г. Басараб і Є. Молнар (Львівська консерваторія), І. Попова 
(Саратовська консерваторія). Поряд з ними впродовж років теоретичні 
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дисципліни -  сольфеджіо, теорія, гармонія вели хормейстери М. Ґудзь, Й. 
Сулінчак, С. Арпа, Й. Гарчар, В. Карабан (пізніше він одержав диплом 
теоретика у Львівській консерваторії). Предмет аналіз музичних творів довгий 
час вів талановитий музикант, піаніст за освітою Омелян Кобулей, котрий 
через деякий час, як і Дезидерій Задор, переїздить до Львову та продовжує 
викладацьку роботу у Львівській консерваторії. 

Клас композиції плідно і результативно вів один з фундаторів 
Закарпатської композиторської школи Іштван Мартон. Завдяки заняттям по 
композиції з І. Мартоном професійними композиторами стали Є. Станкович, 
А. Затін, К. Ендрик, В. Волонтир, В. Теличко, М. Кадар та інші.  

В перші роки роботи відділу серед його викладачів склалося середовище 
палких ентузіастів своєї справи. Формування поглядів, позицій повсякчас 
набувало дискусійного характеру - неминучого для ствердження нового. 
Гостра полеміка «теоретиків» з «практиками» відшліфовувала методичні 
переконання останніх, з часом це сприяло створенню обґрунтованих 
методичних систем у викладанні таких дисциплін як сольфеджіо, теорія 
музики і гармонія.  

Викладання предмету музична література потребувало особливої уваги. 
За відсутності достатнього комплектування бібліотеки і фонотеки, перші 
викладачі аналітичну частину уроку якісно доповнювали  власним співом, 
грою оперних фрагментів та симфонічних творів з клавірів. Студенти коледжу 
60-х років запам'ятали уроки музичної літератури як жваве спілкування з 
«живою» музикою, згадували їх з особливою любов'ю і вдячністю.  

В період з 1946 до 1960 року (до моменту заснування відділу) 
музичнотеоретичні дисципліни на виконавських курсах викладали: Д. Задор 
(перший викладач теорії музики, сольфеджіо та гармонії), Н. Варивода 
(перший викладач музичної літератури), С. Грдлічка, М. Ґудзь, В. Хохлова, І. 
Калош, А. Лаздинь, І. Мартон, В. Гошовський, В. Хоменко, О. Кобулей, А. 
Букаєва та інші.  

В 70-ті роки викладацький склад предметної комісії поповнили З. 
Желтвай, О. Левіна (Готесман), Н. Олійник, Л. Мокану, С. Топерцел (Ерделі), 
І. Кухта, М. Світлик, у 80-ті: О. Новикова (Керекеш), В. Теличко, П. 
Кульбовський, Є. Ситар, В. Мадяр-Новак, Ю. Чекан, В. Зайцева, С. Швець, І. 
Бунда, Н. Марченкова, Г. Стефанюк, О. Пруднікова,  у 90-ті: М. Каралюс 
(Керестей), Я. Рак, Т. Росул, Н. Бізіля (Домище), Н. Пришляк (Уйфолуші), у 
2000-х: Н. Піцур, К. Оленич, М. Янчар, К. Кашшай, В. Тюпа-Павай (Тюпа), Н. 
Стинич, К. Кудашева (Жданович), І.Дідик (Домище), В. Кумгир-Новак 
(Новак). 

За роки плідної праці відділ закінчили більше 200 випускників. Значна 
частина з них отримали вищу освіту в елітних вищих музичних закладах 
України та закордону. Деякі випускники відділу змінили свою долю 
пов’язавши її з новим професійним профілем, стали фаховими юристами, 
істориками, мовознавця, медиками.   
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Переважна більшість випускників теоретичного відділу працює в 
мистецьких школах краю, дехто за кордоном. «Географія» їх мешкання 
охоплює всі континенти планети: Європа, Америка, Азія, Австралія. Будучи 
професіоналами своєї справи, випускники відділу користуються авторитетом, 
постійно готують якісне поповнення студентського складу.  

Серед випускників теоретичного відділу є чимало іменитих постатей,  
таких, котрі за значенням діяльності вийшли за межі Закарпатського краю. 
Оксана Лиховид – заслужена діячка мистецтв України, членкиня правління 
Національної спілки композиторів України, членкиня президії Спілки 
українських композиторів Америки, докторка музики Українського музичного 
інституту у Нью-Йорку; Віктор Теличко – заслужений діяч мистецтв України, 
доцент, голова Закарпатської організації Національної спілки композиторів 
України, лауреат міжнародного конкурсу «Caspi art», лауреат Всеукраїнської 
премії імені В. Косенка, обласної премії імені Д.Є.Задора, лауреат обласної 
премії імені братів Юрія-Августина та Євгена Шерегіїв; Юрій Чекан – доктор 
мистецтвознавства, професор кафедри культурології Українського 
католицького університету, лауреат Всеукраїнської премії імені М. В. 
Лисенка, член правління Національної спілки композиторів України, магістр 
міжнародного права; катерина Цірікус – кандидатка мистецтвознавства, 
членкиня правління Національної спілки композиторів України, доцентка 
Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка; Ігор Назаренко 
– кандидат педагогічних наук, заступник декана Мелітопольського 
державного педагогічного університету імені Б. Хмельницького, доцент 
кафедри мистецтва та художньої освіти; Віра Мадяр-Новак – кандидатка 
мистецтвознавства, лауреатка обласної премії імені Д. Задора, заслужена 
діячка мистецтв України; Тетяна Росул – кандидатка мистецтвознавства, 
доцентка, членкиня Національної спілки композиторів України, лауреатка 
обласної премії імені Д. Задора; Михайло Світлик – відмінник освіти України, 
лауреат обласної премії імені Д. Задора; Марія Каралюс – заступниця декана 
музично-педагогічного факультету Дрогобицького державного педагогічного 
університету імені Івана Франка, членкиня НТШ; Олеся Прилепа – кандидатка 
мистецтвознавства, наукова співробітниця Інституту мистецтвознавства, 
фольклору та етнології імені М. Т. Рильського Національної академії наук 
України; Віктор Мошшані – соліст Угорської національної опери; Іштван Геді 
– диригент Українського національного оркестру, директор Українського 
центру мистецтв; Ганна Пеліна – кандидатка мистецтвознавства та багато 
інших.  

На чолі предметної комісії відділу в різні роки були Г. Стадник, В. 
Ейхлер, Г. Басараб, Й. Гарчар, І. Попова, Є. Молнар, М. Світлик. З 1989 до 
2007 року на відділі були створені дві циклові комісії: «Теорія музики» голова 
– старший викладач Н. Олійник і «Музична література та фольклор» голова 
І.Попова, відмінник освіти України, член Національної спілки композиторів 
України, лауреат обласної премії імені Д. Задора, згодом – Л. Мокану, 
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відмінник освіти України, член Національної спілки композиторів України, 
лауреат обласної премії імені Д. Задора. Обидві комісії складали викладачі 
трьох поколінь за віком. Старші, маючи великий досвід, передавали набуті 
традиції молодшим. З 2007 року комісії об'єднано. Н. Олійник очолювала 
відділ до 2012 року. З 2012 року голова циклової комісії «Теорія музики» – Н. 
Стинич.  

За роки роботи відділу сформована власна бібліотека і фонотека. 
Відносно невелика кількість студентів створює сприятливі умови для їх 
згуртування в єдину дружню родину. Щороку традиційно вечори теоретиків 
збирають велику аудиторію зацікавленої публіки. Їхня традиція виникла 
наприкінці 60-х років. Тоді ж був створений «Гімн теоретиків» (слова і музика 
ветеранів відділу: Г. Басараб та І. Попової, редагування тексту В. Мадяр-
Новак), який незмінно завершує кожну таку зустріч.  

Викладацький склад з освічених фахівців забезпечує високий рівень 
вимог і знань студентів. Щорічна участь викладачів та студентів музичного 
коледжу у наукових заходах: всеукраїнських та міжнародних конференціях 
підтверджують рівень освіченості та їх фахову підготовку. Кожен з викладачів 
відділу з великим ентузіазмом та відданістю передає свій великий досвід 
молодшому поколінню, виховуючи відповідальність перед засновниками 
професійного мистецтва на Закарпатті. Завдячуючи дружній, невимушеній, 
творчій атмосфері Ужгородського музичного фахового коледжу імені 
Д.Є.Задора, теоретичний відділ продовжує свій плідний творчий шлях.   

  

КЗ «Ужгородський музичний фаховий коледж імені Д.Є.Задора» ЗОР 
Циклова комісія «Теорії музики» 

 

                                                                           Теличко Віктор Федорович, 
викладач-методист 

 
ІШТВАН МАРТОН – КОМПОЗИТОР, ПЕДАГОГ,  

МУЗИЧНО-ГРОМАДСЬКИЙ ДІЯЧ (ШТРИХИ ДО ПОРТРЕТУ) 
 

24 листопада 2023 року в культурно-мистецькому житті Закарпаття і 
України відбулась знакова подія – 100-років з дня народження визначного 
композитора, педагога, музично-громадського діяча Іштвана Ференцовича 
Мартона. ХХ (ювілейний) міжнародний фестиваль  сучасної  і класичної 
музики «Музичне сузір’я Закарпаття» був присвячений  цій надзвичайно 
важливій події.  

Іштван (Степан) Мартон (24.11.1923-14.01.1996)  – член Спілки 
композиторів УРСР, СРСР (1952), заслужений діяч мистецтв України (1965), 
кавалер ордену Трудового Червоного Прапору, Член Національної спілки 
композиторів України (1991), Член спілки композиторів Угорщини (1992), 
Стипендіат Верховної Ради України (1993), Перший (почесний) голова 
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Закарпатського осередку СКУ(1994), перший лауреат обласної премії ім. Д. 
Задора (1995).  

Постать Іштвана Мартона цілком співрозмірна з постаттю Дезидерія 
Задора. Мартон  був людиною беззаперечного яскравого музичного 
обдарування, величезної працездатності, творчої плодовитості, 
цілеспрямованим автодидактом, надзвичайним мелодистом, 
мультиінструменталістом, який добре грав на кількох музичних інструментах 
– баяні, акордеоні, скрипці, альті, віолончелі, кларнеті, органі, фортепіано. 
Його музиці властива просторовість, фактурна різноманітність, 
багатожанровість, модернізм гармоній, який часто базувався на мелодії 
народної пісні, і разом з тим класична стрункість, точність і лаконічність 
музичного висловлювання. Велику роль у формуванні Мартона-музиканта 
відіграв Дезидерій  Євгенович Задор – чудовий композитор, блискучий піаніст, 
педагог, музично-громадський діяч, випускник трьох (!) факультетів Празької 
консерваторії. Позитивно вплинула на майбутнього композитора  і  Семіраміда 
Аркадіївна Хосроєва – випускниця Петербурзької консерваторії, концертна 
піаністка, чудовий педагог, фундатор фортепіанного відділу  Ужгородського 
музичного училища, високо ерудована і високоосвічена особистість, у якої І. 
Мартон займався по фортепіано.   

Він  – один із небагатьох студентів за всю історію існування закладу 
успішно закінчив екстернат зі спеціалізації «Фортепіано» (клас 
С.А.Хосроєвої) всього за один рік, а по закінченню – був одразу запрошений 
до викладацького складу закладу на посаду ілюстратора, викладача, вів клас 
композиції та органу,  поєднував роботу в музичному училищі з викладанням 
в музичні школі. Його клас закінчила чимала кількість професійних 
музикантів та композиторів, ще більшу кількість він усно заохочував 
опанувати музичний інструмент та долучатись до високого мистецтва музики. 
Серед кращих учнів Іштван Мартона можна згадати: Є. Станковича, Н. Висіч, 
О. Лиховид, В. Теличко,  А. Затіна, М. Кадар, К. Єндрик та ін.  

В 1 томі збірки «Професійна музична культура Закарпаття: етапи 
становлення»). М. Д. Кобулей у своїх спогадах пише: «Феноменальний дар 
цього музиканта полягає в тому, що він засвоював досвід класичної музики, 
граючи в 4 руки симфонії Моцарта, Гайдна та інших композиторів, що дуже 
часто відбувалося в нашому середовищі. На основі цього він розвинув свій 
композиторський талант в досить широкому плані. В цьому відношенні він є 
дійсно аутодидакт. Спілкування з Д. Задором, К. Воскою, З. Лендєлом (до речі, 
прекрасним аналітиком) також позитивно вплинуло на його формування, як і 
пізніші зустрічі із Д. Кабалевським. Ці, хоча і не регулярні, творчі контакти 
послужили певним орієнтиром для тонкого і чутливого композиторського 
дару Мартона. Честь і хвала йому за те, що він так яскраво себе реалізував, 
написавши близько 400 творів різних жанрів». «Д. Задор та І. Мартон 
окреслили напрямки розвитку закарпатської композиторської творчості, 
створили традиції в професійній музиці. Різні творчі долі, різні шляхи на 
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етапах творчої реалізації, різні мистецькі натури, а разом з тим соратники і 
однодумці в найголовнішому – самовідданому служінню музиці.  

У Мартона немає огріхів з точки зору музичної композиції. Він творив 
інтуїтивно, а потім логічно перевіряв написані твори через набутий досвід, 
зорієнтований на творчість композиторів - класиків та романтиків. Це 
унікальний випадок, коли вся музична наука сприймалася і засвоювалася без 
підручників, пропускалася через слух, зпроектовувалася на «живу музику». 

Шлях Мартона в музиці визначається унікальною обдарованістю та 
спроможністю власної, самостійної реалізації. 

Легкість Мартона і серйозність Задора – дорогоцінні набутки для 
закарпатських композиторів». 

В 1960-х роках інтенсивна діяльність Мартона стає потужним 
животворним імпульсом для функціонування  різних самодіяльних і 
професійних музичних колективів, в  цей час  він був запрошений на посаду 
художнього керівника Закарпатської обласної філармонії. Його творчість 
яскраво представлена в хоровому та оркестровому жанрі, так як саме він 
створював репертуар для Закарпатського народного хору, писав камерні і 
симфонічні твори. В 1970-х рр. І. Мартон заснував колектив «Угорські 
мелодії», яким успішно керував понад 20 років і написав для нього біля 250 
обробок закарпатських, угорських, румунських, словацьких народних пісень, 
разом з Йосипом Йосиповичем Гарчаром створив камерний оркестр та 
підтримав ідею відновлення симфонічного оркестру при Закарпатській 
обласній філармонії, писав твори для окремих виконавців та провідних 
солістів філармонії (за згадкою П. Матія), сприяв розквіту музично-
драматичного театру (писав оперети, дитячі опери, музику до вистав), а також 
пізніше підтримав ідею створення камерного хору «Cantus»,  з яким теж 
співпрацював (керівник – Е.Сокач). Мартон з задоволенням займався  
композицією з обдарованими  дітьми і студентами,  охоче надавав постійну 
консультативну допомогу багатьом закарпатським композиторам – аматорам. 
Він — постійний член журі обласних творчих конкурсів і фестивалів, де слово 
його звучить вагомо. 

Композитором написані біля 400 (!) творів практично у всіх жанрах. 
Серед них  – «Карпатська поема» для симфонічного оркестру, Симфонієта для 
струнного оркестру, Концерт для скрипки і симфонічного оркестру, Пасакалія 
для органу і камерного оркестру, два закарпатських дивертисменти для 
камерного оркестру, «Карпатська рапсодія»  для народного хору, солістів і 
оркестру на сл. Ю. Шкробинця, Меса для солістів, мішаного хору, органу і 
струнного оркестру, музика до двох кінофільмів  і багатьох спектаклів, дитяча 
опера, велика кількість майстерних обробок угорських, румунських, 
словацьких, закарпатських народних пісень (абсолютна більшість їх була 
зроблена для камерного ансамблю «Угорські мелодії»: струнний квартет, 
гітара, сопрано, тенор або баритон; Мартон керував ансамблем більше 20 
років), романси і хори на слова угорських та українських  поетів.  
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Музика композитора вирізняється ясністю музичного викладу, 
стрункістю форми, фактурною різноманітністю, свіжістю гармоній, 
поєднанням класичної врівноваженості і романтичної піднесеності, особливої 
поетичності, мелодичного багатства і безперервного пошуку виразових 
засобів.  

Твори композитора видані в Росії, Україні, Угорщині, Великій Британії, 
записані у фонд українського і угорського радіо, часто виконуються і, 
сподіваємось, ще довго будуть приносити насолоду численним 
шанувальникам академічної музики в різних країнах. більшість з яких з 
задоволенням виконується вітчизняними і закордонними музикантами і є 
візитівкою нашого краю.   

Музикознавець Інна Василівна Попова  зазначає: «Уродженець  
Закарпаття, композитор органічно увібрав у себе дух, традиції, своєрідність 
культури краю. Неповторний колорит його творам надає використання 
місцевого фольклору як слов'янського, так і угорського, австрійського 
походження, що можна виявити або у вигляді цитування, або у вільному 
авторському відображенні. У роботі з фольклорним матеріалом він уміло 
поєднував прийоми народного пісенно-інструментального музикування з 
академічними засобами піздньоромантичного стилю, а також досить терпкими 
прийомами сучасної музики, близькими неофольклорним опусам Б.Бартока. 
За природою творчого обдарування Мартон - тонкий лірик, закоханий у красу 
природи, побут і звичаї краю. Разом з тим йому була притаманна запальна 
емоційна енергетика, експресивність, оптимістичний запал. Стиль Мартона 
відрізняється проявом бездоганного смаку, прагненням до мелодійної красі 
звучання, умінням точного вибору форми і засобів виразності для реалізації 
творчих ідей». 

І. Мартон тісно співпрацював з Д. Задором, М. Кобулеєм і саме вони 
визначали рівень і основні  напрями розвитку музичного життя краю. 
Мартону-композитору давали високу оцінку видатні музиканти сучасності  
органіст Гаррі Гродберг, скрипаль Ігор Фролов, композитори Дмитро 
Кабалєвський, Арам Хачатурян, Мирослав Скорик, Євген Станкович. 

Мартон дав путівку в безмежний світ  академічної  музики Євгену 
Станковичу – музичному велетню, одному з найбільш яскравих  і 
оригінальних сучасних композиторів, геніальні знакові музичні полотна якого 
звучать в 54 (!) країнах світу. 

Написана багато років тому музика Мартона переосмислюється, звучить 
свіжо,  по-сучасному та повинна жити разом з нами. Вона актуальна, дарує нам 
відчуття перспективи, краси. Настав час більш повного і глибокого вивчення 
коштовного творчого спадку Іштвана Мартона, рівно як і Дезидерія Задора, 
Мілія Кобулея та їх талановитих соратників.  
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ТВОРИ ДЛЯ ДІТЕЙ РІЗНОГО ВІКУ У ТВОРЧОМУ ДОРОБКУ 
КОМПОЗИТОРІВ КАМ’ЯНЕЧЧИНИ 

 

У кожен час існування людства важливим є розвиток та збереження його 
культури, зокрема музичного надбання.  Одним із провідних напрямів 
вивчення української музики є дослідження мистецької спадщини 
особистостей, творчий доробок яких відображає культурологічну картину 
свого краю, а найяскравіші представники постають невід'ємними частинками 
загальноукраїнського музичного мистецтва. Ознайомлення з життям та 
творчістю українських композиторів, особливо своєї місцевості, формує 
особливе ставлення до спадку предків, сприймання того, що музика твориться 
"сьогодні" і "для нас", а "не десь" і "для когось".  

Кам’янеччина завжди була і залишається колискою багатьох українських 
пісень. Дослідженням мистецького життя на Поділлі, вивченням творчості 
постатей, які зробили вагомий внесок у вітчизняну і світову мистецьку 
скарбницю, займалися Р.Гуцал, В.Комарницький, М.Кульбовський, 
М.Печенюк, П.Слободянюк, С.Чабан-Чайка, М.Ярова та ін.  

У наш час традиції музичної культури земляків продовжуються в творах 
багатьох композиторів сьогодення, зокрема О.Яковчука, О.Беца, З.Яропуда, 
А.Поповича, В.Корби, А.Гуківського, Б.Ліпмана, В.Панчука, В.Старенького,  
С.Чабан-Чайки та ін.  

Одним із яскравих представників мистецької еліти Кам’янеччини є 
Олексій Бец. Його творчий доробок вражає емоційністю, своєрідним 
подільським колоритом, використанням регіональних мелодико-інтонаційних 
гармонічних та ритмічних виражальних особливостей музичної мови, 
мелодизму. У  його арсеналі чимало творів призначених для дітей та молоді. 
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Для своїх композицій О.Бец використовував поезії як місцевих поетів, так і 
класиків. Серед авторів, до творчості яких звертався композитор, були: 
Т.Шевченко "Защебетав жайворонок", "Якби мені мамо намисто", "Од села до 
села", З.Запорожан "Весела пісенька", М.Кузьменко "Радісний день", 
О.Ющенко "Олечка", В.Познанська "Червона калина", Н.Кащук "Мамо, 
сонечко моє", М.Щербак "Курчата", А.Драгомерецький "Перший раз у перший 
клас", А.Суворий "Моїй учительці", О.Висоцька "Наш учитель" [3].  

Мелодизм пісень композитора – завжди особливий, оригінальний, значно 
доповнений яскравими мелодичними та гармонічними зворотами, що яскраво 
виражено у творах "Сопілочка", "Ой Василю-Василечку", "Рідна наша, мово", 
"Ти Україну привітай", "Лебідонька", "Білі яблуні" та ін. 

Чимало митців виростив у своїх стінах Кам’янець-Подільський 
педагогічний інститут (зараз Кам’янець-Подільський національний 
університет імені Івана Огієнка). Завдяки їм збережено та створено велику 
кількість вокально-хорових творів, зокрема і для виконання дітьми.  

Одним із їх представників є Анатолій Попович. Педагогічна робота із 
молоддю в університеті та вихованцями дошкільних навчальних закладів тісно 
пов’язала його з дитячим світом. Так, з'явилися збірки його пісень та хорів для 
дітей різного віку: "Кольорова веселочка", "Сонечко". Зміст пісень – 
різноманітний за тематикою та формою. Та усіх їх об’єднує життєрадісність, 
щирість. Такі пісні А.Поповича, як "Свята ніч", "Ходить баба снігова", "Мала 
Українка", "Моїй матусі", "Кольорова веселочка", "Сонечко", "Писанки 
писали", "Наші вчителі" часто зустрінеш у репертуарі дошкільних навчальних 
колективів та в репертуарі учнів молодшого шкільного віку.  Однак, музично-
творча діяльність Анатолія Поповича не обмежилася творами тільки для 
найменших. У творчому доробку також є пісні та вокально-хорові композиції 
для середнього та старшого шкільного віку, зокрема "До пісні", "Дана", "Ода 
Кам’янцю", "Дума про любов"[4; 5]. 

Світлана Чабан-Чайка є доценткою кафедри музичного мистецтва 
Кам’янець-Подільського національного університету імені Івана Огієнка, 
очільницею міського осередку Національної спілки кобзарів України. Її 
творчість представлена широким спектром діяльності. Крім викладацької, 
наукової та дослідницької роботи, Світлана Володимирівна займається 
виконавською та композиторською. У творчому доробку, крім перекладів та 
аранжувань народних пісень, зустрічаються і авторські твори. Уся її творчість 
пронизана великою прихильністю до народної музики, фольклору, любові до 
рідної землі, що відображено, зокрема, у таких творах, як "Заповідане", "Тост", 
"Пошли нам Боже", "Нащо мені женитися", "На високій дуже кручі", "Гей, у 
полі був коняка", "Ой у полі нивка" та ін.  
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Ще одним представником академічної музичної думки є Зиновій Яропуд 
– хоровий диригент, баяніст, фольклорист, композитор-аматор. Переважна 
більшість творів призначенні для дорослої аудиторії. Проте, серед усього 
різноманіття, є також твори для дитячого виконання. Так, такі твори, як 
"Колискова", "Там у полі криниченька" припали до душі багатьом юним 
виконавцям. А твори "Пісня Пресвятої Богородиці в Бар Граді", "Ой зійшла 
зоря" (обр. М.Леонтовича, перекладення для однорідного хору З.Яропуда), 
обробки колядок та щедрівок є у репертуарі не одного дитячого хорового 
колективу краю [3]. 

Композитор, педагог, член Національної всеукраїнської музичної спілки, 
Борис Ліпман також подарував незабутні твори, що з задоволенням виконують 
діти різного віку. Так, ніжна пронизлива за змістом "Колискова" 
(сл.А.Малишка) завжди зачаровує слухачів своєю чарівною мелодією, яку 
можна виконувати як сольно, так і з вокальним ансамблем чи хором. Хорова 
мініатюра "Зірка засіяла в небі України", написана для однорідного дитячого, 
жіночого вокального ансамблю або хору, наповнена глибоким музично-
літературним змістом, любов'ю до рідної землі, вірою у щасливе майбутнє.  

Цікавим та самобутнім є творчість ще одного представника 
Кам’янеччини – Анатолія Гуківського, який також впродовж свого творчого 
життя створив чимало мистецьких творів саме для дітей. Твори композитора 
пронизані любов’ю до України, рідного краю, природи "Ми діти козацького 
роду", "Наказ матері", "Зимова казка", "Рідний мій краю", "Моя Україно, 
"Журавлі". Характерною рисою репертуарного збірника пісень для учнів 
молодшого та старшого шкільного віку "Краю мій рідний" є включення 
елементів народного мелосу, простота гармонії, доступність поетичного 
тексту "Колискова", "На горбочку сиджу", "Доня в матері була", "Захотіла 
вража баба", "Ходжу, ходжу, коло хати" [1].   

Не обминув дитячої тематики композитор, педагог, баяніст – Василь 
Корба. Пісенні твори В.Корби відзначаються глибинною змісту, багатством 
настроїв. У своїх музично-педагогічній діяльності великої уваги надавав 
духовному вихованню молоді. Тому, твори написані на власні вірші "Молитва 
за Україну", "Гей ви, козаченьки" та вірші поетів В.Семеновського "Наш 
родовід), В.Симоненка "Матері", Д.Луценка "Світе мій", М.Підгірянки 
"Українка я маленька", М.Світайла "В поході", І.Покотила "Душа не з 
каменю", Н.Ліщинської "Люблю тебе, мій Кам’янець" та ін., оспівують малу 
Батьківщину, героїчне минуле нашої країни та віру в українців [2]. 

Добре відомим в Україні та далеко за її межами є представник сучасної 
композиторської школи – Олександр Яковчук. У своїй творчості композитор 
продовжує найкращі традиції української музики.  Як багатогранна та всебічно 
обдарована особистість, що добре знає як вітчизняну, так і світову літературу 



69 

 

та поезію, Олександр Миколайович створює оригінальні хорові твори для 
дитячого виконання. У його доробку нараховується понад 50 обробок 
українсих пісень для дитячого хору, кілька кантат "Горіховий дощ", "Казка про 
жука", "Тече вода з-під явора", "Веснянка", "Колискова","Зимою" та чимало 
солоспівів. 

Отже, сміливо можна стверджувати, що внесок місцевих композиторів у 
розвиток культури та музичного мистецтва нашого краю й України вцілому є 
незаперечним, як на рівні народної, так і професійної композиторської 
творчості. А використання пісенного багатства Кам’янеччини і знайомство 
саме з творчістю місцевих митців на початковому етапі становлення 
особистості, має значний світоглядний потенціал і виняткові виховні 
можливості.  
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РОЗДІЛ ІІІ. ПЕДАГОГІЧНА МАЙСТЕРНІСТЬ: АКТУАЛЬНІ 
ПИТАННЯ МУЗИЧНОЇ ПСИХОЛОГІЇ ТА ПЕДАГОГІКИ 

 

КЗВО «Луцький педагогічний коледж» Волинської обласної ради 
Кафедра теорії, методики музичної освіти та інструментальної підготовки 

 
Жорняк Богдана Євгеніївна, к.пед.н., завідувач кафедри  

Ткачук Світлана Михайлівна, викладач  
Юрчук Оксана Миколаївна, викладач  
 

МЕТОДОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ ФОРМУВАННЯ ПРОФЕСІЙНИХ 
ЯКОСТЕЙ ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА У 

ПЕДАГОГІЧНОМУ КОЛЕДЖІ 

 

Актуальність дослідження проблеми формування професійних якостей 
майбутнього вчителя музичного мистецтва зумовлена назрілою соціально-
педагогічною значущістю проблеми забезпечення підвищення якості 
підготовки учительських кадрів в сучасних педагогічних закладах вищої 
освіти, а також недостатньою теоретичною розробленістю і практичним 
вирішенням її у контексті сучасної гуманістичної, особистісно орієнтованої  
освітньої парадигми. 

Згідно Закону України «Про освіту» компетентність – це не що інше, як 
динамічна, рухома комбінація знань, умінь, навичок, особливий спосіб 
мислення, поглядів, цінностей, інших якостей, що визначає здатність 
особистості успішно соціалізуватися, провадити подальшу навчальну чи 
професійну діяльність [1]. 

Ми розглядаємо вищу освіту, яку здобувають випускники педагогічного 
коледжу як сукупність систематизованих знань і практичних навичок, 
професійних, світоглядних, професійно-педагогічних компетенцій. Звідси 
основні завдання професійної підготовки студентів – озброєння їх глибокими 
теоретичними знаннями і практичними вміннями та навичками викладання 
музичного мистецтва та забезпечення художньо-естетичного виховання 
школярів; розширення і збагачення художньо-творчого досвіду здобувачів 
освіти; формування ціннісних художніх орієнтацій, культури сприймання 
музики, навичок  художньої самоосвіти і творчості. 

Актуальність вирішення цих проблем набуває особливої ваги на 
сучасному етапі розвитку педагогічної науки, зміст якої спрямовується не 
тільки на передачу знань і суспільного досвіду, необхідних для діяльності в 
певних стандартних умовах, я й на формування високоінтелектуальної творчої 
особистості, соціально активної, готової успішно реалізувати себе у сучасних 
соціально-економічних умовах, розвинути закладений у собі творчий 
професійний потенціал, успішно увійти в майбутню професійну діяльність 
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Значно зростає потреба в педагогічних висококваліфікованих кадрах, 
здатних до самоосвіти, професійного саморозвитку і творчої самореалізації. 
Головним завданням сучасної музично-педагогічної освіти виступає розвиток 
особистісного потенціалу студента, збагачення його мотиваційної сфери як 
майбутнього професіонала, оптимізація саморегуляційних аспектів його 
освітньої діяльності. 

Разом з тим, сьогодні спостерігається недостатній рівень професійно-
педагогічних знань і практичних вмінь значної частини випускників 
педагогічних вузів. Актуальною залишається проблема формування 
активності професійної позиції молодих педагогів, творчого стилю їх 
діяльності. 

Такі недоліки в підготовці студентів можна пояснити тим, що 
педагогічний процес у вищій школі поки що недостатньо спрямований на 
формування творчих особистісних і професійних якостей майбутнього 
вчителя. 

Ми розглядаємо підготовку майбутніх вчителів музичного мистецтва як 
набуття ними комплексу професійних знань, умінь і навичок в процесі 
ґрунтовного опанування соціально-культурологічних, психолого-
педагогічних і фахових дисциплін, формування професійно важливих та 
особистісно значущих якостей, розвиток творчого потенціалу особистості, що 
забезпечує готовність  до успішної самореалізації і безперервного 
професійного самовдосконалення. 

Все це зумовлює створення нової об’єктивної та перспективної моделі 
організації педагогічного процесу в умовах вищої школи з педагогічної 
підготовки та  формування  професійних якостей студентів. 

Моделювання є основою побудови будь-якої системи освітнього 
процесу. Проектована нами модель як ефективно діюча педагогічна система  
визначає цілеспрямований педагогічний процес формування професійних 
якостей майбутнього вчителя, конкретні  дії педагога і студентів, методи і 
засоби, наукове та методичне забезпечення викладання спеціальних 
предметів, одержані прогнозовані  результати. Модель розглядається нами як 
позначення динаміки  професійного та інтелектуального розвитку здобувача 
освіти у рамках основних напрямів діяльності педагогічного коледжу. 
Важливим у цій моделі є принцип самовизначення і самореалізації 
особистості, коли самовизначення розглядається як здатність особистості 
визначати мету і цілі, які найбільш відповідають її внутрішній суті [2, с.156]. 

Вважаємо, що модель формування майбутнього педагога-фахівця 
повинна враховувати такі чинники і відповідати важливим умовам, а саме: 
модель повинна чітко визначати мету, цілі і завдання освітнього процесу і 
проектувати  бажаний його результат; повинна забезпечувати єдність 
головних педагогічних, психологічних та методичних компонентів 
педагогічного процесу; повинна мати високу пояснювальну спроможність 
наявних дій,  фактів, здатність прогнозувати можливі закономірності і 
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тенденції розвитку процесів дослідження; в структурі моделі потрібно 
вказувати функції учасників педагогічного процесу і послідовність  виконання 
педагогічних дій; модель повинна містити відповідний обсяг інформації; 
структура моделі має бути динамічною; у структурі моделі необхідна 
узгодженість і підпорядкованість основних її компонентів, які формують нові 
професійні якості, загальній меті моделі; зміст моделі повинен постійно 
оновлюватись, коригуватись; структурні компоненти моделі повинні бути 
оптимально збалансованими відповідно до визначених професійних запитів; 
модель має забезпечувати можливість досягнення прогнозованої мети, 
завдань, дій, діяльності всіх учасників педагогічного процесу. 

Таким чином, нові підходи до формування професійних якостей 
майбутніх вчителів музичного мистецтва ґрунтуються на позитивних змінах, 
що відбуваються в системі освіти, зокрема у вищій освіті: демократизації, 
гуманізації, гуманітаризації освіти, інноваційних процесах, розвитку 
педагогічної творчості, відродженні національних освітніх принципів і 
традицій. Підготовка висококваліфікованого педагога-музиканта, 
формування його суспільно значущих професійно важливих якостей – 
стратегічна мета освітнього процесу в педагогічному коледжі, обумовлена 
вимогами сучасного суспільства , потребою сучасної музично-педагогічної 
практики. Адже на нього буде покладена відповідальність за інтелектуальний, 
морально-естетичний, культурно-мистецький розвиток нашого молодого 
покоління.  
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АКТУАЛЬНІ АСПЕКТИ ПІДБОРУ РЕПЕРТУАРУ ЯК ПЕРЕДУМОВА 
УСПІШНОГО РОЗВИТКУ УЧНЯ-ГІТАРИСТА 

 

Правильний підбір репертуару з урахуванням особистісних, творчих 
можливостей учнів є важливим фактором, що сприяє вихованню і розвитку 
навичок гри на класичній гітарі. Гітаристи мають широкий репертуар, в якому 
представлені школи з глибокими традиціями гітарного мистецтва: Іспанія, 
Італія, країни Південної Америки. Разом з цим необхідно вводити в репертуар 
сучасні мелодії та твори композиторів сьогодення з новою музичною мовою 
та новими прийомами гри (бенд, тепінг інші звукоімітаційні прийоми). 
Самобутність гітари підкреслюють специфічні прийоми гри: разгеадо, 
пульгар, тамбурин, гольпе та ін.. Досить широкий вибір репертуару допомагає 
найбільш дієво і багатогранно розвивати художній смак учня, сприяти 
накопиченню естетичних вражень. Сучасна музика відображає дійсність, 
висловлює настрої, почуття і думки наших сучасників. Її сприйняття і 
усвідомлення розширює музичний досвід учня, сприяє розвитку музичного 
кругозору. Щоб долучити учня до сучасної музики, потрібно враховувати його 
слуховий досвід. Слід розвивати сприйняття дитини так, щоб його слух 
навчився усвідомлювати нові незвичні музичні стилі, а саме сучасні метро-
ритмічні особливості та ладову структуру творів для класичної гітари. Пошук 
нових творів, які відповідають потребам сучасних учнів, – головна задача 
сучасного викладача мистецької школи. 

У першій половині ХХ ст. виникають нові мистецькі напрямки і течії в 
музичному мистецтві. Продовжуючи традиції романтизму, в лоні якого 
зародились та розквітали національні школи, у ХХ столітті ще більше 
посилюється та поглиблюється інтерес до фольклору. Вивчення 
закономірностей народної творчості пов’язане з наукою фольклористикою – 
етномузикологією. Засвоєння та оперування принципами інтонаційно-
мелодичного, ладогармонічного, ритмічного, тембрального мислення в 
поєднанні з сучасними виразовими засобами академічної музики дали 
незвичайно цікавий, неповторний результат, спричинилися до значного 
оновлення та розширення меж музичної культури.  

Неофольклоризм у музичному мистецтві виник у другій половині ХХ ст. 
У стилі неофольклоризму можна визначити творчість Хосе Льюїс Мерліна 
сюїта «Пам’ять» та Душана Богдановича «Шість балканських мініатюр для 
гітари», деякі частини з циклу «Le Coin Des Guitaristes» Френсіса Клейньянса 
(«Petit Air d'Argentine», «Fado», «Choro Bresilien», «Rodeo»). У своїх творах 



74 

 

композитори спираються на яскраві фольклорні мелодичні та ритмічні 
звороти, лади. Імітація способів гри на народних інструментах надає нових 
можливостей для розвитку музичної мови. Для гітари використовуються 
специфічні способи гри – разгеадо, гольпе, гра sul ponticello (біля підставки), 
натуральні та штучні флажолети.  

Джаз за походженням є фольклорною творчістю. Джазова музика 
розвиває гармонійний, мелодійний, тембровий слух, почуття метро-ритму; а 
заняття імпровізацією, яка присутня джазовій музиці, розвивають творчі 
здібності. Джазові п'єси вимагають від викладача особливої уваги до 
звуковидобування, ритмічної пульсації, штрихів і побудови музичної фрази. 
Щоб правильно виконувати джазові твори необхідно володіти певними 
навичками і знаннями. Для знайомства учнів з джазовою стилістикою 
пропонуємо використовувати у своїй педагогічній діяльності наступні твори: 
Марек Пасєчний «Боса» з циклу «Десять секретів для гітари» – композитор 
застосовує прийоми гри «тепінг» та «гольпе» у поліфонічному вигляді, коли 
звук видобувається одночасно правою і лівою рукою, потрібно чітко 
дотримуватися ритмічної структури та слідкувати за точною координацією 
обох рук; Ендрю Йорк «Blues for J. D.» – виконується у стилі «свінг»,  де акцент 
здійснюється на слабкому пульсі в музиці.  

Під час розвитку музики ХХ ст. відроджуються давні жанри і форми: 
павани, менуети і гавоти, фуги і ричеркари, concerto grosso і дивертисменти 
тощо. Неокласицизм демонструє діалог з минулим, доводячи, що вся велика 
історична вертикаль історії музичного мистецтва є актуальною. Це дозволяє 
повторити раніше вивчені епохи та визначити найбільш характерні їх 
елементи, які композитори ХХ-ХХІ ст. поєднали з сучасними засобами 
музичного мовлення. Музичний неокласицизм отримав розвиток у творчості 
Марека Пасєчного «Десять секретів для гітари» («Прелюдія», «Балада», «У 
старовинному стилі»), Френсіса Клейньянса «Le Coin Des Guitaristes»  
(«Sicilienne», «Valse Viennoise», «Valse Venezulienne»). 

У ХХІ ст. метроритмічне моделювання музичного твору отримує 
особливу свободу. Замість тактів – у сучасних партитурах часто проставлені 
хвилини та секунди тривання того чи іншого фрагменту музичного твору і 
диригент працює з секундоміром. Характерним явищем стало часте 
чергування метрики, що відтворює імпульсивність (4/4–3/2–5/16–3/8–10/4 і т. д.), 
певний композиторський задум. Душан Богданович у своїй збірці «Шість 
маленьких секретів для гітари» дає тільки умовні позначення тактів, бо метро-
ритм постійно змінюється, розмір на початку творів відсутній. Стиль 
композитора є унікальним синтезом класичної музики, джазу та світової 
музичної культури.  

Завдання викладача музичної школи – полегшити дітям складний шлях у 
світ музики, враховуючи реалії сучасного світу. Основні джерела поповнення 
репертуару – це обробки народних пісень, твори сучасних композиторів, які 
пишуться спеціально для дитячого виконання. З метою якісного здійснення 
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навчально-виховного процесу викладач спеціального музичного інструменту 
повинен постійно вдосконалювати методику викладання. Одним із нагальних 
питань є саморозвиток творчої діяльності викладача як виявлення прагнення 
до постійного самовдосконалення, пошуку нових самостійних педагогічних 
рішень. Сучасне музичне мистецтво розвивається настільки стрімко, що 
зобов'язує викладачів мистецьких шкіл стежити за сучасними методиками 
викладання і сучасним репертуаром для класичної гітари, що дає можливість 
для формування виконавської культури учнів класу гітари на високому рівні.  

 
 

Дрогобицький державний педагогічний університет імені Івана Франка 
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Кафедра вокально-хорового, хореографічного та образотворчого мистецтва 
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МУЗИЧНО-ПЕДАГОГІЧНІ КОНЦЕПЦІЇ ФАХОВОЇ ПІДГОТОВКИ 
ДИРИГЕНТІВ-ХОРМЕЙСТЕРІВ 

 

Українська музична освіта характеризується наявністю сформованих 
музично-педагогічних концепцій, які відіграли важливу роль у підготовці 
професійних кадрів на ниві національного музично-естетичного навчання та 
виховання. 

Музично-педагогічна освіта в Україні спирається на усталені традиції, 
сформовані не одною генерацією практиків, теоретиків, методистів та 
науковців. Різні аспекти методики музичного виховання та педагогіки 
висвітлюються у працях О. Олексюк, Г. Падалки, С. Гончаренко, 
О. Рудницької, Е. Абдуліна, Н. Мозгальової, В. Черкасова, М. Ткач, Д. Лісун, 
Л. Воєвідко, Л. Корміної, Е. Тайнель та ін. Методологічні аспекти фахової 
підготовки диригентів-хормейстерів аналізуються в працях таких авторів, як 
М. Колесса, Г. Ержемський, Д. Загрецький, Г. Дмитревський, П. Чесноков, 
А. Лащенко, С. Казачков, А. Мархлевський, І. Бермес, Є. Бондар, 
Н. Синкевич, К. Ольхов, К. Пігров, В. Соколов, В. Шип, М. Бурбан, І. Голик, 
Т. Смирнова, Т. Осадча, Л. Серганюк, А. Мартинюк та ін. 

Формування національної музичної педагогіки відбулось доволі 
нерівномірно та своєрідно: «Музично-просвітницький і педагогічний досвід 
української громадськості другої половини ХІХ – початку ХХ століття 
реалізовувався у житті українського народу з величезними труднощами, 
викликаними соціально-економічним нехтуванням української нації та 
прямою забороною поширення української культури» [1, c. 4].  

Як свідчить О. Михайличенко, до кінця ХІХ ст. увиразнились основні 
напрями та форми організації педагогічної та культурно-просвітницької 
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діяльностей, що ґрунтувалися на засадах української культури та зразках 
народної художньої творчості. До них належали: 

 – практична педагогічна та творча діяльність композиторів, професійних 
виконавців та представників аматорського мистецтва;  

 – діяльність громадських та культурно-освітніх організацій у 
популяризації українського музичного мистецтва та впровадження музично-
естетичного навчання та виховання;   

 – робота загальноосвітніх і професійних навчальних закладів, у тому 
числі, створення наукового підґрунтя методики музичного виховання у різних 
видах творчої діяльності [1, c. 5]. 

Важливою віхою для розвитку української музично-педагогічної освіти 
стало відкриття у Львові у 1903 р. «Вищого музичного інституту імені Миколи 
Лисенка» та створення його філій у багатьох містах та містечках Галичини. 
Велику роль у цьому відіграли Станіслав Людкевич, Анатоль Вахнянин, також 
й інші члени «Союзу співацьких і музичних товариств». В 1907 р. ВМІ був 
перейменований на «Музичне товариство імені Миколи Лисенка». 

У 1904 р. у Києві М. В. Лисенко відкрив Музично-драматичну школу, яка 
започаткувала підготовку професійних музичних кадрів. Ця школа мала 
фундаментальне значення для подальшого розвитку системи професійної 
музичної освіти в Україні, яку надалі продовжували сучасники та 
послідовники М. Лисенка – П. Сокальський, Б. Підгорецький, Я. Степовий, К. 
Стеценко, А. Вахнянин, В.   Верховинець, С. Воробкевич, Д. Січинський, М. 
Леонтович, С. Людкевич та ін. В результаті їхньої плідної діяльності, була 
створена доволі розвинена та розгалужена мережа музично-освітніх 
організацій та інституцій. 

Значна роль у розвитку музичної освіти та виховання належала видатним 
музикантам та суспільно-громадським діячам другої половини ХІХ ст. та ХХ 
ст., чия професійна діяльність була спрямована на збереження мистецьких 
надбань та подальший розвиток української музичної культури. У контексті 
української музичної освіти велику роль відіграли музично-педагогічні 
концепції, сформовані багатьма знаковими особистостями. Серед них слід 
виділити Миколу Віталійовича Лисенка (1842 – 1912), Миколу Дмитровича 
Леонтовича (1877 – 1921), Кирила Григоровича Стеценка (1882 – 1922), 
Станіслава Пилиповича Людкевича (1879 – 1979), Миколу Філаретовича 
Колессу (1903 – 2006) та ін. Ці мистці, крім активної композиторської, 
виконавсько-концертної та суспільно-громадської діяльностей, приділяли 
важливого значення педагогічній і музично-просвітницькій роботі, яка 
великою мірою інтенсифікувала розвиток музичної освіти та виховання в 
Україні, сприяла створенню професійних і аматорських колективів. Їхня 
просвітницька діяльність стала вагомою віхою у розвитку української 
музичної педагогіки. У теоретичній спадщині перелічених вище мистців 
знаходимо методичні та навчальні посібники, підручники та розвідки, 
присвячені важливим питанням методики музичного виховання, навчання 
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співу та гри на музичних інструментах, естетичному вихованню 
підростаючого покоління засобами музичного мистецтва. 

На нинішньому етапі, фахова підготовка вчителів музики відбувається як 
в музичних, так і в музично-педагогічних закладах передвищої фахової та 
вищої освіти, здійснюється згідно існуючих навчальних програм. Після 
завершення навчання та складання державних іспитів вони отримують 
освітньо-кваліфікаційний рівні бакалавра та магістра, можуть продовжити 
навчання в аспірантурі чи асистентурі-стажуванні.  

В процесі навчання вчителі музики поєднують як здобуття теоретичних 
знань, так і отримують практичні навики: під час роботи з хором, оволодіння 
навиків гри на тому чи іншому музичному інструменті, співу в ансамблі, 
педагогічній практиці тощо. Поєднання теорії з практикою виступає 
обов’язковою компонентою професійної підготовки сучасної генерації 
музичних педагогів.  

При усьому розмаїтті методологічних підходів, у процесі навчання вчите  
лі музики повинні опанувати знаннями та комплексом фахових 
компетентностей. Так, дослідник Василь Ягупов тлумачить фахову 
компетентність, як «складне, інтегральне, динамічне за своєю структурою 
утворення, яке може модифікувати відповідно до змісту і рівня освіти» [3, c. 
6]. 

Важливим фактором навчання студентів є оволодіння ними в процесі 
навчання педагогічною майстерністю, яку український вчений Іван Зязюн  
тлумачить, як «комплекс властивостей особистості, що забезпечує 
самоорганізацію високого рівня професійної діяльності на рефлексивній 
основі» [2, c. 30]. 

Музично-педагогічні концепції сучасної музичної освіти спираються на 
використанні різних методів, серед яких пріоритетними стали теоретично-
аналітичний, музикознавчий, компаративний, узагальнюючий, індуктивний, 
дедуктивний, метод синтезу та інші.  
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В умовах інноваційних реформ в сучасній мистецькій освіті України до 
основних завдань професійної підготовки майбутніх учителів музичного 
мистецтва відноситься формування їхньої вокальної культури. Тому з 
особливою гостротою стоїть вимога щодо модернізації та вдосконалення 
вокального навчання студентів мистецьких факультетів у закладах вищої 
педагогічної освіти, від чого залежить формування істинних мистецьких 
цінностей, підвищення виконавського рівня підростаючого покоління та 
поширення вокального музикування серед дітей та молоді. 

Технологія – це завжди опис результатів процесу досягнення планованих 
результатів у межах аналізованої проблеми за допомогою конкретних знань. 
Проекцією технології в педагогіці є педагогічна технологія – планомірне й 
послідовне втілення на практиці заздалегідь спроектованого педагогічного 
процесу. Технологічність освітнього процесу, на думку провідних науковців 
(М. Кларін, А. Капська, С. Сисоєва), виступає показником його якості, 
оптимальності, науковості. В умовах неперервної професійної освіти 
технологізація навчального процесу сприяє підвищенню якості підготовки 
фахівців нової генерації, більш глибокому використанню наукового 
потенціалу закладів освіти, ширшому впровадженню інноваційних підходів, 
сучасних розвивальних засобів, методів, форм навчання у педагогічний процес 
[2, с. 8]. Серед існуючих визначень технологій важливою є думка В. Безпалько, 
який вбачає педагогічну технологію як поєднання процесу навчання й 
виховання, до дасть можливість досягти кінцевої освітньої мети [1, с. 34]. 

Слід зазначити, що педагогічні технології посідають чільне місце в 
багатьох працях науковців, а саме: А. Нісімчук, О. Падалка, І. Смоляк, О. 
Шпак. На їх думку, упровадження технологій в освіті – новий крок до 
поліпшення якості та ефективності [3, с. 5]. 

Н. Соболь вказує, що «педагогічна технологія – це сукупність психолого-
педагогічних установок, що визначають спеціальний набір і компонування 
форм, методів, способів, прийомів навчання, виховних засобів. Вона є 
організаційно-методичним інструментарієм педагогічного процесу» [4, с. 178]. 

Педагогічна технологія – це система способів, принципів і регулятивів, 
застосовуваних у процесі навчання й виховання студентів. У зв’язку з тим, що 
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технологія визначає структуру та зміст діяльності всіх учасників навчально-
виховного процесу, цей засіб ми виділяємо як окремий елемент педагогічної 
системи ефективної підготовки майбутніх учителів музики. Доцільно 
підкреслити, що педагогічна технологія дозволяє заздалегідь проектувати 
навчально-виховний процес і, як складова частина педагогічної системи, 
відповідає запитам сучасного суспільства. 

Частіше за все педагогічна технологія розуміється як спеціальний набір 
форм, методів, способів, прийомів навчання та виховних засобів, системно 
використовуваних в освітньому процесі на основі декларованих психолого-
педагогічних установок, що приводить завжди до досягнення прогнозованого 
освітнього результату з допустимою нормою відхилення. Тобто, педагогічна 
технологія – це комплексна інтегративна система, що містить чимало 
упорядкованих операцій і дій, які забезпечують педагогічне цілепокладання, 
змістовні, інформаційно-предметні та процесуальні аспекти, спрямовані 
назасвоєння систематизованих знань, надбання професійних умінь 
формування особистісних якостей студентів, що задані цілями навчання. 

Педагогічна технологія перш за все передбачає наявність етапів у 
формуванні вокальної культури. Розглядаючи поняття «методики», можна 
відмітити, що воно відрізняється від визначення «педагогічна технологія». 
Адже «методика» вирішує тактичні проблеми – розробляє певні алгоритми 
дослідницької діяльності в конкретних умовах, з конкретним педагогічним 
об'єктом, використовуючи певну систему засобів [5, с. 23]. 

У процесі співацького навчання за технологією В. Ємельянова 
обов’язковим є врахування значення форманти, як групи посилених обертонів, 
яка формує специфічний тембр голосу. Формантне звучання виникає під 
впливом резонаторів, на їх висотне положення мало впливає висота основного 
звуку. У добре поставленому співочому голосі є дві характерні форманти. 
Висока співоча форманта, від 2400 до 3200 герц, є результатом резонансу над 
складкової порожнини гортані – простору між голосовими складками та 
надгортанником. Низька співоча форманта з посиленими обертонами (близько 
500 герц), утворюється ймовірно в результаті резонансу трахеї. При їх 
взаємодії на всіх співочих голосних і впродовж усього діапазону голос рівний 
за тембром [6, с. 54]. 

Технологією вокального навчання, яка розвиває резонансну техніку 
співу, є універсальна технологія В. Морозова. Оволодіння цією технологією 
дозволяє майбутнім співакам досягати сильного, рівного, яскравого 
вокального звуку. Такий підхід до вокального навчання майбутніх учителів 
музики дозволяє: захистити голосовий апарат співака від перевантажень; 
облагородити тембральне звучання співацького голосу; виробити «резонансне 
дихання». Проаналізувавши результати застосування резонансної теорії В. 
Морозова, ми дійшли до висновку, що вони мають велике практичне значення, 
оскільки спрямовують свідомість співака, його психологію на максимальне 
використання резонаторів. Автор підкріплює ці теоретичні висновки 
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посиланнями на висловлювання майстрів вокального мистецтва, говорить про 
методи управління резонансом. Методична співацька робота пов’язана з тим, 
що практичну роботу резонаторів співак добре відчуває завдячуючи їх сильній 
вібрації, вивченої В. Морозовим за допомогою використання спеціальних 
приладів. Ці вібраційні відчуття і служать співакам орієнтиром для 
правильного налаштування резонаторів, об’єднання їх з диханням, досягнення 
резонуючого дихання, що є вкрай важливим у практичній діяльності. 

Таким чином, за результатами аналітичного дослідження ми приєднались 
до думки В. Л. Ортинського, що педагогічна технологія – це комплексна 
інтегративна система, що містить чимало упорядкованих операцій і дій, які 
забезпечують педагогічне цілепокладання, змістовні, інформаційно-предметні 
та процесуальні аспекти, спрямовані на засвоєння систематизованих знань, 
надбання професійних умінь формування особистісних якостей студентів, що 
задані цілями навчання. Нами визначено схожі та відмінні риси педагогічної 
технології та методики. У дослідженні обґрунтовано та розроблено 
педагогічну технологію формування вокальної культури майбутніх учителів 
музичного мистецтва, впровадження якої необхідно здійснювати за трьома 
етапами: проектно-підготовчим, основним, результативно-рефлексивним. 
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МАЙБУТНІХ ФАХІВЦІВ-ПІАНІСТІВ 

 

 Становлення професійного музиканта передбачає тривалий процес 
здобуття мистецької освіти. Мистецька, зокрема музична, освіта як 
специфічна галузь загальної освіти становить зацікавлення для сучасних 
філософів, науковців, методистів і педагогів. 

Соціальне функціювання музичного мистецтва пов’язане з низкою видів 
діяльності, що актуалізують ефективність і креативність творчих зусиль. 
Вища музична освіта впливає на процес дозрівання вихованця, що формує 
особистість, яка здатна не тільки існувати у світі, але й естетично сприймати, 
брати участь у творчих явищах та спільно творити мистецьке середовище. У 
процесі формування особистість вибудовує свої взаємини з навколишнім 
світом, оточенням, явищами тощо. 

Вища музична освіта розвиває творчу особистість і суспільство загалом. 
До людей, які професійно працюють у сфері мистецтва, окреслено більш 
конкретні вимоги. Особистості, які вибрали мистецтво своїм фахом, мають 
бути насамперед талановитими, постійно перебувати в пошуку оригінальних 
рішень, певних робочих дій та проведення заходів.  

Основна мета музичної освіти – це формування особистості, розвиток 
умінь творити й отримувати результат, підготовка до професійної музичної 
діяльності. Завдяки музичній освіті, еволюціонують не лише пізнавальні 
(когнітивні), інтелектуальні, а й соціальні та соціально-емоційні риси 
вихованців. 

На думку В. Шульгіної, поняття «музична освіта» – це «процес і 
результат засвоєння студентами системи музичних знань, умінь, навичок, 
формування на їхній основі естетичного світогляду, гуманістичних якостей 
особистості, розвиток музичних здібностей і творчого потенціалу» [1]. У 
дисертації чеської піаністки Л. Кістьової (Ľ. Kistyová) зазначено, що термін 
«музична освіта» функціонує в більш широкому розумінні, коли ми говоримо 
про багатошарову, нескінченну та довічну музику, або в більш вузькому сенсі, 
коли нас цікавить конкретний навчальний предмет у період розвитку 
музичних здібностей особистостей на певному етапі навчання [6]. 
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Теоретичну основу в музичній освіті становить музична педагогіка, що 
посідає важливе місце в системі музикознавчих дисциплін. Предметом 
музичної педагогіки є музика в навчанні та вихованні людини. У контексті 
загального змісту музичного виховання (таких категорій, як мистецтво, 
музика, музична діяльність, особистість викладача) варто аналізувати більш 
широке педагогічне та філософсько-естетичне підґрунтя. 

За висловом М. Голас [3; 4], у психології терміном особистість оперують 
як у загальному, так і в конкретному значенні. У загальному вимірі 
особистість постає з психологічного погляду, із соціально-психологічними 
особливостями, закономірностями в навчанні й розвитку, співвідношенням 
між здібностями та інтересами, темпераментом і характером тощо. Водночас 
особистість – це також певна людина, індивід, який відрізняється від інших 
особистими якостями, досвідом, життєвим та творчим шляхом. Особистості 
властиві якості (здібності, риси, темперамент, характер); процеси (сприйняття, 
навчання, пам’ять, ідеї, мислення); стани (активність організму, стан 
збудження та спокою, настрій, увага, свідомість); звички, взаємини тощо. 

Особистість виявляється в певній поведінці й переживаннях, вона 
формується та розвивається в діяльності, у взаєминах. Гра на фортепіано – це 
творча діяльність людини, що потенційно сприяє всебічному розвитку 
особистості. Дослідження доводять, що у творчому процесі активізуються всі 
психічні функції людини (сприйняття, пам’ять, увага, уява, мислення, 
фантазія), також помітним стає вплив вольової, інтелектуальної, емоційної, 
підсвідомої сфер психіки [3; 4]. 

Згідно з міркуваннями словацької піаністки Е. Фішерової-Мартвонової 
[2], гра на фортепіано може стати засобом розвитку особистості. У цьому 
творчому процесі розвиваються психологічні якості, з’являються важливі 
психологічні передумови педагогічної роботи. Навчання гри на фортепіано 
має кілька аспектів: 

– художня інтерпретація твору – відчуття та збереження авторського 
задуму з власним особистим внеском; 

– сольна гра – упевненість у собі, свобода, сценічна витримка, 
психологічна стійкість та індивідуальна відповідальність; 

– гра в ансамблі або в ролі концертмейстера (увага, зосередженість, 
толерантність, поділ уваги, колективне відчуття та індивідуальний внесок у 
ціле); 

– вивчення нового твору – наполегливість, воля, освоєння техніки, 
стратегія, варіативність процесу, складність і диференціація сприйняття, 
навички комбінування, творче мислення, готовність рішення. 

Працюючи у сфері музичної освіти, викладач фортепіано має бути 
цілісною, прогностичною та інтегрованою особистістю, яка вміє аналізувати 
психологічні, філософські, соціологічні, інформаційно-технологічні чинники 
[5]. У підготовці професіоналів і кваліфікованих спеціалістів домінантну роль 
відіграє викладач. Його психолого-педагогічний, методичний і науковий рівні 
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слугують зразком для наслідування студентами закладів освіти. Викладач 
вищої школи в сучасних соціокультурних умовах є не просто взірцем 
професійного досвіду, а носієм незаперечної догми та прикладом. Нова 
система освіти навчального процесу орієнтована не на викладання навчальних 
дисциплін, а на розвиток особистості студента, його професійне становлення 
та особистісне зростання. Викладач повинен мати високий професійний 
рівень, спеціальні знання, уміння й навички з фаху. Його професійна 
діяльність вимагає педагогічних здібностей та соціально-психологічних рис 
[2]. Вимоги до сучасного викладача надзвичайно високі. Деякі експерти 
вважають професію викладача складною та невдячною, інколи навіть 
ризикованою.  
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«ДОМАШНЯ СИМФОНІЯ» ЯК ЗРАЗОК ВТІЛЕННЯ ЕСТЕТИЧНИХ 
ІДЕЙ БІДЕРМАЄРА У СПАДЩИНІ Р.ШТРАУСА 

 

Бідермаєр – це мистецький стиль першої половини ХІХ ст., що зародився 
в Австрії та Німеччині і представлений у всіх видах мистецтва: архітектурі, 
декорі, живописі, літературі, музиці. Сформований під впливом історичних 
подій, бідермаєр постає як унікальне явище, певний спосіб мислення, доба, що 
відображає соціальні ідеали суспільства на початку XIX ст. Відтак, бідермаєр 
постає як двозначний феномен: з одного, ширшого погляду – це доба, частина 
епохи Реставрації; з іншого, вужчого – це мистецький стиль, що виник на зламі 
між Класицизмом і Романтизмом. 

У стилі бідермаєр поєднується правильність форми та увага до деталей, 
акцентування на особистих почуттях. Але на відміну від власне романтизму, 
в якому персонаж постає у образі надзвичайного героя у незвичних 
обставинах, бідермаєр транслює нам повсякденне життя небагатого бюргера, 
що прагне втекти від проблем, обмежитися особистим щастям.  

У музиці першої половини XIX століття приналежність до бідермаєра 
проявляється у великій популярності домашнього музикування, відвідин  
музичних салонів, домашніх гуртків. У композиторській творчості однією з 
найулюбленіших і найпопулярніших жанрів стає мініатюра. Відповідно, до 
таких циклів та збірників   мініатюр   бідермаєра   можна   віднести   
“Прекрасну мельниківну” Ф. Шуберта, «Пісні без слів» Ф. Мендельсона та ін.   

Бідермаєру притаманні три провідні теми: по-перше, тема домашнього 
затишку, яскраво втілена в літературі та живописі початку XIX ст.; по-друге, 
тема дитинства. Наприклад, можна назвати “Дитячі сцени” чи “Альбом для 
юнацтва” Р.Шумана й казки братів Грімм із ілюстраціями, що випускалися в 
1819-1825 рр. Образи природи є третьою провідною темою бідермаєра, що 
цікавить як музикантів, так і поетів та художників. На полотнах найчастіше – 
це зображення пейзажів мальовничих Альп.  

У середині ХІХ ст. естетичні ідеали бідермаєра на певний час відійшли у 
тінь, поступившись місцем значущим ідеям зрілого романтизму. Проте, на 
початку XX ст. вони знову вияскравлюються у творчості австро-німецьких 
митців, наприклад, Р.Штрауса.  Рання поема «З Італії», а також «Домашня» й 
«Альпійська» симфонії відобразили цю тенденцію у різні періоди творчості 
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митця. Тут простежується яскрава програмність, притаманна творчості 
композитора – зокрема, основні тематичні лінії, що є характерними рисами 
бідермаєра – теми дому й природи. Використовуючи традиційні засоби, 
барвисту оркестровку та рельєфний мелодичний тематизм, Р.Штраусу 
вдається зобразити типові ситуації із життя звичайного бюргера – похід у гори 
чи один день у сімейному колі.  

Окрему програму до «Домашньої симфонії» композитор ніде не 
публікував. Про те, що відбувається у творі, ми дізнаємося переважно із 
авторських ремарок партитури. Образний зміст симфонії – окремий день із 
сімейного життя – передається через взаємодію трьох основних дійових осіб 
твору: Чоловіка, Дружини та Дитини. Однак, образ дитини є відсторонюючим 
елементом сюжету, адже основна фабула твору полягає у «з’ясуванні 
стосунків» між Чоловіком та Дружиною. 

За змістом даний твір відповідає симфонічній поемі, адже передусім 
програмність  тут представлена у яскравій зображальності та втіленні 
сюжетних сценок із сімейного життя. Натомість симфонічність виявляється 
через великий масштаб твору, численність складу оркестру й трактування 
частин як традиційного сонатно-симфонічного циклу: Allegro, Scherzo, Adagio 
та Final. 

Перша частина, написана в сонатній формі, експонує нам образи 
головних героїв. Тема Чоловіка змальовується багатогранно, передаючи 
широку палітру настроїв героя: поважність, впевненість, пристрасність. Образ 
Дружини створює контраст, містить інтонації «скарги». Тема Чоловіка 
видозмінюється, жанрово споріднюючись з йодлем. Цей матеріал дуже 
важливий, адже саме він у вигляді гімнічного проведення ляже в основу 
кульмінаційного моменту симфонії у третій частині.  Соло гобоя – вставний 
епізод ліричного, задушевного характеру, репрезентує пасторальний образ.  

Друга частина дуже колоритна. Тут гра Дитини, відтак, жанровою 
основою є у Scherzo. Бадьорий веселий характер, танцювальність та 
консонантність відповідають безтурботності дитячого світосприймання. 
Невелике соло гобоя, потім скрипки вносить заспокоєння, може асоціюватися 
із втомою після активної гри. Підтвердженням цього є колискова, що набуває 
надзвичайно виразного, мрійливого звучання. Це – цитата відомої «Пісні 
венеціанського гондольєра» Ф.Мендельсона.  Третя частина Adagio – 
найбільша за розмірами – це ліричний центр і найвища кульмінація симфонії. 
Тут головні персонажі вступають у діалог. Adagio вирізняється насиченою 
фактурою, де контрапунктично взаємодіють лейтмотиви Чоловіка і Дружини. 
Виділяються декілька великих динамічних хвиль наростання, а закінчення 
побудоване на матеріалі теми Дружини, яка виходить «переможцем» цього 
діалогу. 

Фінал підсумовує весь попередній музичний матеріал у формі подвійної 
фуги. Характер тут піднесений та життєствердний. Туттійне поліфонічне 
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проведення тем Чоловіка та Дружини приводить до оптимістичної розв’язки 
– порозуміння і примирення. 

Образи Чоловіка та Дружини подані композитором не статично, а в 
динаміці, тобто вони варіюються, динамізуються і, звісно, взаємодіють один з 
одним. Взаємодія персонажів підкреслена і на тональному рівні. Перший 
мотив теми Чоловіка звучить у тональності F-dur, у теми Дружини два 
тональні центри – H-dur/h-moll. 

Оновлення та розгортання сюжету «Домашньої симфонії» відбувається і 
через майстерне використання оркестрових засобів. Відтак, нерідко 
зустрічаємо сольні епізоди oboe d'amore, тепле, особливо м'яке звучання якого 
відтінювало конфліктні сцени. Але, в арсеналі композитора, є і більш 
традиційні засоби оркестровки.  

Отже, використовуючи традиційні засоби, барвисту оркестровку та 
рельєфний мелодичний тематизм, Р.Штраусу вдається зобразити типові 
ситуації із життя звичайного бюргера – один день у сімейному колі. 
Поєднавши практично всі відомі композиційні принципи: сонатність, 
циклічність, варіаційність, поліфонічність, Р.Штраус продемонстрував 
дивовижну майстерність у створенні багатогранного, але за змістом єдиного 
та цілісного масштабного твору. 
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ОРГАН У ХРАМОВІЙ АРХІТЕКТУРІ НІМЕЧЧИНИ ПЕРІОДУ 
ПІЗНЬОЇ ГОТИКИ 

 

Музика, попри свою самодостатність і абстрактний характер образів, 
виявляє тісні зв’язки з іншими видами мистецтв – літературою, живописом та 
архітектурою. Ця властивість музики сприяла її активному використанню не 
лише для задоволення власних естетичних потреб особистості, але й у якості 
дієвого засобу згуртування великих мас на основі спільної ідеї, емоційного та 
естетичного співпереживання. Така синергія найяскравіше виявляється у 
сакральній сфері, де архітектурний простір собору через вплив релігійного 
монументального мистецтва і звучання органу підносить прихожан на інший 
рівень осягнення Божественної істини. Відтак, майстри з виготовлення органів 
намагалися органічно «вписати» інструмент у стилістику та акустику храму. 
Вишукане художнє оздоблення органу спонукало віруючих розглядати його 
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як самостійний мистецький витвір. Ритм, як один із найважливіших засобів 
музичної виразності, гармонійно поєднується з ритмом ліній, прикрас, 
рельєфів конструкцій храму, а горизонтальні й вертикальні пропорції органу 
відповідають інтер’єру собора та стилю епохи. 

За визначенням словника Гроува: «Орган – духовий інструмент, який 
складається з одного чи декількох рядів труб, повітрянагнітального механізму 
(міхів і труб) та однієї чи декількох клавіатур, змонтованих на так званому 
гральному столі» [3]. Конструкція музичного інструменту була обумовлена 
тими самими принципами, що й архітектура загалом і обґрунтована Л.-
Б..Альберті у формулі: необхідність – користь – краса. Необхідність 
встановлення органу визначається типом богослужінь у католицькій традиції. 
Користь полягає у виборі для органу найвигіднішого місця у храмі, щоб він не 
конкурував з вівтарем. Зазвичай, великий орган розташовувався навпроти 
вівтаря, що сприяє ефектному поширенню звуку рівномірно у всьому просторі 
храму. На бічних хорах розташовувався менший орган – позитив, котрий 
слугував супроводом співу священика. Інколи цей позитив підвішувався 
посередині однієї із стін собору, набуваючи рис консолі, що акустично 
впливало на характер звучання, адже конструкція повинна була бути легкою. 
Принцип краси передбачав художнє оформлення інструменту із врахуванням 
архітектурної єдності та гармонії частин і цілого: фасад розписувався 
живописними сценами історичного жанру, труби обрамлялися вигадливим 
«плетивом» позолочених різьблених елементів.  

Варто наголосити, що архітектура органу ніколи не повторюється, бо 
кожен інструмент конструювався спеціально для конкретного собору, тому її 
аналіз дозволяє виявити специфічні національні риси органобудівництва. 
Якщо у Франції спостерігаємо декоративне багатство і вигадливість 
оздоблення, то німецькі органи демонструють строгість і стриманість. 
Найчастіше німецькі майстри в якості декоративних елементів обирали гострі 
зубці чи прямокутники на бокових елементах корпусу. По обидві сторони 
фасаду розміщувались дерев’яні віконниці з розписами і гірляндами 
закручених квітів чи листя, які закривалися на час постів, що мало 
символічний сенс недосяжності божественної краси у період покаяння. Більш 
вишуканим є органи Ф.Кребса і Б.Дістлінгера, що містили ажурні корони на 
вершинах труб.  

У ХVІ ст. в диспозиції німецьких органів відбулися деякі зміни: об’єм 
басової клавіатури збільшився, з’явились нові регістри, передбачалось також 
їх поєднання. Великий попит на будівництво органів спонукав його майстрів 
публікувати теоретичний матеріал щодо нових можливостей 
органобудівництва. Так у 1512 р. вийшов у світ трактат Арнольда Шліка 
«Spiegel der Orgelmacher und Organister» («Дзеркало органобудівників та 
органістів»), у якому зафіксовані технічні характеристики інструментів і 
способи їх вдосконалення [1]. 
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Найвідомішими представниками когорти німецьких органобудівників 
періоду пізньої готики були Генріх Траксдорф (Драссдорф) з Майнца, 
Буркхард Дістлінгер і Конрад Пауман з Нюрнберга, Йоганес Шентцер із 
Штудгарта, Фрідріх Кребс з Ансбаха, Йорк Еберт із Равенсбурга. Як свідчать 
джерела, вони не тільки конструювали органи, але й прославилися як відомі 
органісти свого часу.  

У 2017 р. UNESCO постановило: німецькі традиції органобудування і 
органної музики є частиною нематеріальної культурної спадщини людства [2]. 
Загалом, орган акумулював вищі духовні й естетичні цінності німецького 
суспільства, а його архітектура відображала картину світу ренесансної 
людини. 
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ПОСТАТЬ ГЕРМАНА ЖУКОВСЬКОГО В МИСТЕЦЬКОМУ ЖИТТІ 
УКРАЇНИ XX СТОЛІТТЯ 

 

Герман Жуковський – композитор несправедливо забутий і маловідомий 
в Україні. Тож саме час писати, досліджувати і виконувати твори українського 
митця. 

Талановитий композитор, піаніст, диригент, педагог Герман Леонтієвич 
Жуковський – яскрава постать XX століття, який жив і творив в складний 
період української історії, позначений Другою світовою війною та 
тоталітарною епохою радянської імперії. Особливо важко вільно творити було 
людям мистецтва. 

 За життя Герман Жуковський отримав визнання: був удостоєний звання 
заслуженого діяча мистецтв України, а згодом - народного артиста України. 
Також був заступником голови правління Спілки композиторів України.  
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Народився 13листопада 1913 року в місті Радивилів, сьогодні Рівненська 
область. Навчався  у Харківській консерваторії по класу фортепіано у Абрама  
Лунца. А через два роки перевівся до Київської консерваторії і навчався по 
класу фортепіано у Костянтина Михайлова та  композицію вивчав у  Левка 
Ревуцького. Зі спогадів однокурсника Георгія Майбороди: «Герман 
Жуковський дуже швидко зайняв чи не найчільніше місце серед студенської 
молоді. Про його талант ходили легенди, академічні концерти за його участю 
відбувалися в переповненому залі… Володів багатьма людськими талантами. 
Владна манера триматися, дотепність і глибоке розуміння гумору, гостре 
відчуття і неперевершений коментар кожної комедійної ситуації - все 
створювало навколо нього атмосферу великої притягальної сили» [2, с. 33]. 

Свою творчу діяльність композитор розпочав з 1937 року. Із перших днів 
Другої світової війни Герман Жуковський пішов у діючу армію рядовим 
солдатом, брав участь у боях, отримав контузію на полі бою. У вересні 1941  
Герман Жуковський разом зі своїми добрими приятелями Георгієм та 
Платоном Майбородами потрапив до концтабору, так званої Хорольської ями 
смерті, де нацисти знищили понад 50 тисяч військовополонених. Братам 
Майбородам та Герману Жуковському вдалося врятуватися завдяки 
щасливому випадку. Український письменник Терень Масенко, товариш 
братів Майбород пише у своїй книзі «Роман пам’яті» про цей «шлях на 
Голгофу» [4, с. 2]. 

У повоєнні роки Герман Жуковський працював диригентом Полтавської 
опери, піаністом та диригентом Кам’янець - Подільського музично-
драматичного театру. Викладав у Київській консерваторії і музичному 
училищі ім. Р.Ґлієра. Композитор відійшов у вічність 15 березня 1976 року та 
похований у Києві. 

Після смерті митця його пам’ять вшановується земляками. Так, ім’я 
Германа Жуковського присвоєно дитячій школі мистецтв  та названа вулиця в 
Радивилові на Рівненщині. У м. Рівне засновано Обласну мистецьку премію 
ім. Г. Жуковського.  Щорічно відбувається всеукраїнський відкритий конкурс 
молодих виконавців української інструментальної музики імені Германа  
Жуковського (Київ – Рівне – Радивилів). 

У творчому доробку композитора багато творів різних жанрів, серед них:  
опери, балети, твори для симфонічного оркестру, камерно-інструментальні та 
камерно-вокальні твори, хорові композиції,  музика до кінофільмів.  

Свою увагу я зосереджу на «Поемі» з балету Германа Жуковського 
«Ростислава», яка є в моєму власному репертуарі.  

Балет-казка «Ростислава» був написаний у 1955 році. За змістом балет 
близький до давньоруських легенд та билин, що розповідають про боротьбу з 
ордами завойовників, про чарівну силу любові до рідної землі. Музика балету 
характеризується емоційною насиченістю, широким розливом мелодій, 
багатою оркестровою палітрою [3, c. 41]. 
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 Згодом була створена сюїта для симфонічного оркестру в основі якої 
використаний музичний матеріал балету. Вона складається з п’яти частин: 
Маленький танець, Adagio, Поема, Вальс, Танець. У 1963 році була випущена 
платівка із записом даної сюїти у виконанні симфонічного оркестру 
Українського радіо під керівництвом диригента Веніаміна Тольби. 
Популярністю у скрипалів користується «Поема» у перекладі для скрипки і 
фортепіано, яка стала самостійною концертною п’єсою.  

Жанрова основа композиції – поема. Це інструментальна п'єса лірико-
драматичного характеру, яка відрізняється свободою побудови та емоційною 
насиченістю. Основна тональність «Поеми» cis-moll, переважає в творі 
повільний темп (Andantino), головна роль належить мелодії, яка викладена у 
партії скрипки. У п’єсі простежуються риси тричастинної форми зі 
скороченою репризою. За жанром це лірико-драматична поема, яка крізь 
призму мого сприйняття і розуміння музики твору асоціюється зі страшними 
реаліями сьогодення, що переживає український народ. Розпочинається 
«Поема» драматичним вступом, мелодія якого пронизала мовними 
інтонаціями, які наділені почуттями ніжності та смутку. Це немовби опис 
історії української сімʼї, яка вимушена була покидати рідну домівку з надією 
захистити себе та своїх рідних. Головною метою поеми, яку я ставлю перед 
собою виконуючи твір, це передати той настрій, біль, ті переживання, що 
випали на долю українських людей. Основна тема, яка викладена в партії 
скрипки переважно проходить на «ре» та «ля» струнах, що зображають 
щемливість, а поява «мі» струни - додає надію на світле майбутнє. Середній 
розділ твору за характером музики динамічний, напружений побудований на 
бурхливих пасажних виходах, що передає неспокій в людській душі. Третя 
репризна частина це ніжна та лірична тема, немов спогад про щасливе, 
безтурботне минуле, якого не цінували раніше. 

Цінними для нас залишаються слова Георгія Майбороди: «Перлина 
натхненої музики Германа Жуковського, його високоталановита і сучасна 
муза завжди будуть потрібні людям» [2, с. 33]. 

Популяризація скрипкових творів українських композиторів є 
надзвичайно важливим у сучасному просторі. Як зазначає музикознавець  
Римма Сулім, «на сучасному етапі розвитку українського суспільства все 
більшої актуальності набуває ретельне вивчення і пропагування творчої 
спадщини українських композиторів. Адже музика видатних митців України 
є культурним і духовним фондом нашого народу» [5, с. 5]. 
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ІСПАНСЬКА МУЗИЧНА КУЛЬТУРА ТА ЇЇ ПРЕДСТАВНИК 
МАНУЕЛЬ ДЕ ФАЛЬЯ 

 

Іспанська народна музика у творчості видатних композиторів набула 
великого поширення у всьому світі. Водночас глибокого розкриття основних 
рис фольклорних жанрів Іспанії в музикознавчій літературі недостатньо. Тому 
ця робота є спробою виявити найважливіші особливості іспанської музики у 
творчості засновника професійної музичної школи Мануеля де Фальї. 

Основним жанром іспанської народної музики є багатозначний стиль 
фламенко, носіями якого були цигани – найнижчі шари андалузького 
суспільства. Цей стиль проявляється у трьох жанрових групах: вокальній, 
танцювальній та інструментальній музиці. 

Пісенний фольклор Іспанії з’явився в «Золотий вік» країни протягом 150 
років (XV ст., ІІ половина – XVI ст.). У цей період виникають два характерних 
жанри національної музики: романсеро (романс) та вильянсіко (селянський 
наспів). Вони виконувалися голосом під супровід гітари або віуели. 

Більш широко представлена танцювальна музика. Частина цих танців 
проникла в європейську культуру та завоювала світову славу (чакона, 
пасакалія, сарабанда), а інші – виявляли регіональні особливості іспанського 
фольклору: андалузькі фанданго і сегидилья, арагонська, кастильська та 
наварська хота, а також популярний танець болеро.  

Улюбленими інструментами іспанців здавна були гітара, віуела, 
кастаньєти, бубон та цимбали.  

Своєрідним жанром, притаманним саме іспанській культурі, є danza 

cantado, що в перекладі звучить «пісня-танець». Цей жанр виконується як 
синтетичний твір з чергуванням пісні, танцю та інструментальної гри.  
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Найважливіші ознаки іспанського фольклору пов’язані з різноманітними 
живими, темпераментними ритмами, яскравістю ладового та тембрового 
колориту, пристрастю і зосередженістю на почуттях. 

Найяскравіший стиль фанданго розкритий у творчості класика іспанської 
музики Мануеля де Фальї (1876-1946), який спирався на творчі досягнення 
свого попередника Пабло Сарасате (1844-1908). Значення творчості де Фальї 
виявилося в тому, що він першим підніс іспанську музику на світовий рівень, 
поєднавши фольклорні традиції із досягненнями професійної музичної 
культури. 

До кращих творів де Фальї відноситься музика, написана на іспанську 
тематику: сюїта «Ночі в саду Іспанії», опера «Гранадос», «Андалузька 
серенада» та «Ритуальний танець вогню». 

 В «Андалузькій серенаді» де Фалья яскраво передає колорит іспанської 
природи і розкриває дух її народу через контраст двох тем. 

У першій темі використана одна з андалузьких пісень, в якій показаний 
темпераментний чоловічий образ з характерним ритмом маршу та остинатним 
пунктирним ритмічним малюнком, що нагадує стрибковий танець. 
Національного колориту темі надає імітація народного інструменту на звуках 
домінанти і тоніки.  

Друга тема створює протилежний образ романтичного характеру, який 
асоціюється з жіночими рисами. Кантиленна, ніжна мелодика нагадує 
іспанський жанр романсеро на фоні гітарного супроводу.  

Ще одним популярним твором де Фальї є п'єса «Ритуальний танець 
вогню» з балету «Любов-чарівниця».  

Балет "Любов-чарівниця" народився з дуже скромного задуму – написати 
"якусь пісню з танцем" для прославлення танцівниці та виконавиці 
фольклорних циганських пісень Андалузії Пастори Імперіо. Від матері 
Пастори, Росаріо ла Мехорани, яка берегла у своїй пам'яті справжні скарби 
циганського фольклору, Фалья записував старовинні наспіви, а також 
чудернацькі циганські історії та казки, одна з яких і стала сюжетом для нового 
твору. 

У цьому балеті розкривається кохання цигана Кармело і молодої циганки 
Канделас. Через переслідування циганки привидом її померлого колишнього 
коханця Кармело вмовляє подругу Канделас, легковажну дівчину на ім’я 
Люсія, позагравати з привидом. Ідея Кармело вдалася: привид зачарований 
Люсією та залишає коханих. 

Один із номерів цього балету, про який зараз мало хто знає, часто 
виконується на концертах у різних виконавських версіях. Стиль цього номеру 
спирається на один із найдавніших шарів іспанського мистецтва cante jondo, 
що перекладається як «глибокий спів». Де Фалья робить акцент в балеті і 
ритуальному танці на магічно-язичницькому побуті, що торкається архаїчних, 
екзотичних та навіть незвичних для іспанців ладів, які були характерні для 
східного фольклору. 
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«Ритуальний танець вогню» імітує вигуки, удари в бубон та великі мідні 
котли, якими андалузькі цигани підбадьорювали своїх танцівників, тому 
основна тема, яка звучить на остинатному ритмі, створює гіпнотичний ефект. 
Оригінальність і національний колорит цій темі, що має м’який, жіночий 
характер, надає зменшений лад у мелодії в діапазоні зменшеної квінти з 
будовою тон-півтон. Водночас супровід звучить в іншій тональності, що 
створює відчуття політонального звучання і надає гострого, дисонуючого 
ефекту музиці.  

Звертаючись до архаїчних шарів іспанської культури, де Фалья розкрив 
характерну рису свого народу в поєднанні пристрасного, темпераментного 
танцю з ніжною, м’якою лірикою.  
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НОВИЙ ПІДХІД ДО ЖАНРУ ФОЛЬКЛОРНИХ ОБРОБОК В 
«ДВАНАДЦЯТИ КУРПІВСЬКИХ ПІСНЯХ» OP.58 

КАРОЛЯ ШИМАНОВСЬКОГО 

 
Кароль Шимановський сприймається в світовій музиці в першу чергу як 

композитор-модерніст, далекий від народних традицій національної культури 
Польщі. Тому в музикознавчій літературі мало відомостей про його твори, які 
пов’язані із польським фольклором. Саме цей факт і став причиною звертання 
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до вокального циклу «Дванадцять курпівських пісень» для голосу та 
фортепіано, op. 58, з метою дослідження особливостей обробок народних 
польських мелодій. 

Кароль Шимановський (1882-1937) –  видатний польський композитор 
ХХ століття, якого вважають засновником сучасної композиторської школи в 
Польщі. Шимановський не зразу звернувся до польського фольклору, 
оскільки він походив з аристократичної, дворянської родини. Серед його 
близьких родичів були сім’ї відомих музикантів: Блуменфельдів та 

Нейгаузів. Дитинство і ранні роки майбутнього композитора пройшли в 
Україні у селі Тимошівка на Київщині (нині Черкаська область), де він 
отримав гарну музичну освіту: спочатку у Густава Нейгауза по фортепіано, а 
пізніше – у композитора Носковського по класу композиції у Варшавській 
консерваторії в 1901-1904 роках.  

У 1919 році у зв’язку з драматичними подіями громадянської війни, він 
переїздить до Польщі, де проживає до останніх днів свого короткого життя. 
Приїхавши до своєї історичної Батьківщини, Шимановський починає 
знайомитися і вивчати польський фольклор, який знайшов втілення в збірках 
гуральських та курпівських пісень (їх загальна кількість 18 одиниць в двох 
збірках виданих у 1929 і 1935 р.). Деякі з цих пісень використанні в його 
власних авторських творах: вокальному циклі «Слопевні», національному 
балеті «Харнасі», а також у Струнному квартеті №2, Скрипковому 
концерті №2 та в Симфонії №4. 

Цикл «Дванадцять курпівських пісень» був написаний в 1930-1932 роках 
і присвячений пам’яті брата, піаніста Фелікса. Цей вокальний цикл став 
останнім в творчості композитора у даному жанрі. 

В циклі «Дванадцять курпівських пісень» композитор використав 
фольклорні записи з двох збірок фольклориста В. Скерковського під назвою 
«Пуща». Зелена Пуща – це селище, у якому він записував польський фольклор. 
Ці мелодії мають назву «лісові пісні», які виконувалися на відкритому повітрі. 
В збірці «Пуща» зібрані різні за характером мелодії: танцювальні, ліричні, 
весільні, воєнні, сирітські пісні та інші. 

З першої збірки «Пуща», що включала 100 народних пісень, композитор 
відібрав лише дві пісні під номерами 2 і 12.  Решта пісень взята з другого 
фольклорного зошита Скерковського, більшість з яких пов’язана з весільними 
обрядами. До дванадцяти обробок Шимановський додає ще дві пісні, які 
включає в окремі номери (№4 і 10).  

Цикл «Дванадцять курпівських пісень» складається з трьох зошитів. В 
кожному зошиті по чотири пісні. Зміст обробок курпівських пісень нагадує 
відомі вокальні цикли про кохання світових композиторів романтиків 
Шуберта та Шумана. У Шимановського головною героїнею є дівчина образ 
якої постійно змінюється, що нагадує жанр ліричного щоденника про любовні 
почуття. На це вказує виконавський склад твору, написаного для жіночого 
голосу (сопрано) в супроводі фортепіано. Як це буває в щоденниках події 
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розвиваються не послідовно, а переплітаються між собою і повторюються в 
схожих ситуаціях. 

В першому зошиті розкривається образ юної привабливої дівчини, яка 
порівнюється з пташечкою або пишною трояндою напередодні весілля. Також 
тут показана перша зустріч молодої пари і намічена драматична лінія їх 
розлуки під час картини бурі. 

У другому зошиті події стрімко розвиваються, розкриваючи характери 
героїв, які переживають випробовування своїх почуттів через зневірення і 
зраду. Кульмінацій момент припадає на кінець цієї частини циклу, де любовні 
стосунки набувають соціального звучання. Герої прощаються перед від’їздом 
хлопця на турецьку війну (№6). В останньому зошиті кожний з персонажів 
мріє про зустріч, а дівчина чекає на повернення свого коханого.  

Провідна любовна лірична лінія всього циклу знайшла відображення в 
поетичній мові пісень. Головна героїня постійно називає свого коханого 
ніжним пестливим ім’ям з варіантами: Ясюл, Ясюлек, Ясюлечко, Ясюнечко. 
Від фольклорної традиції є також вживання символічних образів, які є 
охоронцями або захисниками закоханих. У хлопця - це вірний кінь (№4, 5, 6, 
8, 9, 10). Захисником дівчини стає Бог і св. Варвара, до яких вона часто 
звертається про допомогу (№1, 3, 4 та 11). Тексти польських пісень у 
Шимановського подаються старопольською мовою, що становить найбільшу 
складність при ознайомленні із змістом пісень. 

Якщо з точки зору сюжету курпівські пісні нагадують ліричний 
щоденник, то в плані підходу до народних пісень цей цикл близький до 
модерністичних обробок фольклору. Своєрідність підходу Шимановського до 
народно-пісенного матеріалу полягає в тому, що він зберігає ладову та 
інтонаційну основу народних пісень. Яскравим прикладом такого дбайливого 
відношення до фольклорного тексту є пісня №1 («Летіли пташки»). Цей 
початковий номер зразу вводить в атмосферу драматичних подій розлуки 
закоханих під час природної стихії. Композитор зберігає в пісні 
міксолідійський лад, на що вказує фольклорна нотація ключових знаків, коли 
в тональності F-dur при ключі стоять два бемолі. Шимановський також 
намагається підкреслити драматизм пісні народними виконавськими 
прийомами з використанням коливань звуків, що надає вокальній партії 
скорботного характеру. Ця сценка в партії фортепіано показує простих людей 
з селянського середовища завдяки імітації в басовій партії волиночного 
супроводу на органному пункті квінти.  

Роль фортепіанної партії не обмежується звучанням народних музичних 
інструментів. Шимановський використовує її також в зображальному значенні 
як це викладено в №6 («Норовливий кінь»), де відбувається сценка прощання 
закоханих під час воєнних подій. Зміст цієї пісні наближений до солдатських 
пісень, а фортепіанна партія протягом всього твору імітує кінський топіт 
створюючи напругу в розкритті цієї драми. Кульмінаційний момент  
підкреслюється улюбленим ладовим прийомом в музиці Шимановського: 
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політональним поєднанням двох партій. Вокальна  скорботна мелодія з 
постійними розпівами, яка нагадує ліричні соціально-побутові пісні, звучить 
в перемінному діатонічному ладу h-moll – A-dur. А в цей же час в партії 
супроводу підкреслюється остінатний звук ре в іншій тональності – D-dur. 

Збірка «Дванадцять курпівських пісень» К. Шимановського яскраво 
розкриває новий підхід до жанру фольклорних обробок. Композитору влучно 
вдається поєднати старовинні народні діатонічні мелодії з сучасною 
модерністичною музичною мовою в партії фортепіано. 
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У сучасному світі стрес, депресія, аутизм та інші психічні розлади стали 

актуальними проблемами, які вимагають комплексного підходу до терапії. 
Одним із універсальних методів профілактики і корекції психоемоційного 



97 

 

стану людини є музикотерапія, як найдавніший вид і спосіб вияву ритму 
життя, природи, оточуючого світу.  

Музикотерапія поєднує у собі мистецтво, науку та педагогіку з метою 
поліпшення психічного стану та фізичної реабілітації людей. На думку 
фахівців, ефект музикотерапії ґрунтується на одночасному впливі на організм 
людини трьох чинників: психолого-естетичного (асоціації, емоції, образний 
ряд), фізіологічного (за допомогою якого можна тренувати окремі функції 
організму) і вібраційного (музика здійснює вібраційний вплив на клітини, 
активізуючи різні біохімічні процеси в них). 

Розуміння музичної психології допомагає педагогам та терапевтам 
вибирати відповідні музичні твори із загальної класичної музичної спадщини 
для досягнення певних терапевтичних цілей у кожному конкретному випадку. 
Робота з музикою композиторів, яка найчастіше використовується в 
музикотерапії, вимагає глибокого розуміння музичних структур, акустичних 
параметрів звуків та їх впливу на психічний стан слухачів. 

У музикотерапії класична музика виявляє надзвичайний потенціал у 
формуванні психічного та фізичного благополуччя. Перш за все, вона відома 
своєю здатністю регулювати емоції. Звуки музики можуть створювати 
глибокий емоційний зв'язок, допомагаючи людям виражати їх внутрішні 
стани та відчуття. Крім того, музика має потужний вплив на когнітивні 
процеси: вона може підвищувати увагу, пам'ять та концентрацію, сприяючи 
кращому розумінню і сприйняттю інформації. Це особливо корисно для людей 
з певними психічними або неврологічними захворюваннями. Як відомо, 
приємні емоції, що породжені музичним сприйманням, тонізують центральну 
нервову систему, покращують обмін речовин, стимулюють дихання і 
кровообіг. 

Також важливою властивістю класичної музики є її здатність створювати 
сприятливе середовище для відновлення та релаксації. Звуки і мелодії можуть 
сприяти зниженню рівня стресу, полегшуючи процес відновлення після травм 
або хвороб. Окрім того, музика може допомогти виразити складні емоції та 
розуміти їх, що сприяє психологічному самопізнанню і зростанню 
особистості. Крім індивідуального використання, спільне прослуховування 
класичної музики може сприяти формуванню зв'язків та соціальній взаємодії 
між учасниками музикотерапевтичних груп. Вона об'єднує людей і створює 
позитивну атмосферу спільної діяльності.  

У музикотерапії використовують широкий спектр музичних творів 
різних жанрів і епох, залежно від потреб та цілей терапевтичного сеансу. 
Однак творчість окремих композиторів є особливо затребуваною і часто 
використовується у практиці музикотерапії. До таких композиторів можна 
віднести: 

1. В.А.Моцарт. Його музика відома своєю гармонійною структурою та 
емоційною виразністю, що робить її ідеальним вибором для музикотерапії. 
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2. Л. ван Бетховен. Його симфонії, сонати та інші твори часто 
використовуються для стимуляції когнітивних процесів та релаксації. 

3. Й.С. Бах. Музика маестро відома своєю складністю та глибоким 
емоційним змістом, що робить її корисною для різних видів музикотерапії. 

4. Ф.Шопен. Його романтичні твори, зокрема ноктюрни та етюди, 
можуть використовуватися для емоційного виразу та релаксації. 

5. К.Дебюссі. Його імпресіоністичні композиції часто використовуються 
для створення атмосфери спокою та релаксації. 

Разом з тим, поданий перелік є лише частковим списком музикантів, 
творчість яких використовується у музикотерапії, багато інших творців також 
можуть бути включені в програми терапії в залежності від потреб пацієнтів та 
цілей сесії. 

Використання класичної музики в терапії має кілька цілей і користується 
великою популярністю через свої різноманітні терапевтичні властивості: 

1. Емоційна регуляція: Класична музика допомагає в регулюванні 
емоцій, зниженні стресу та тривоги, а також підвищенні настрою. Вона може 
викликати певні емоційні стани і сприяти їхньому вираженню. 

2. Стимуляція когнітивних функцій: Музика може покращити 
когнітивні процеси, такі як увага, пам'ять, концентрація та мовлення. Це 
особливо корисно для людей з неврологічними захворюваннями, такими як 
деменція або інсульт. 

3. Фізичне відновлення: Класична музика може полегшувати фізичне 
відновлення після травм або хвороб, допомагаючи знижувати біль, 
збільшувати рухливість та покращувати координацію рухів. 

4. Створення сприятливого середовища: Звуки класичної музики 
можуть створювати спокійну та релаксуючу атмосферу, що сприяє загальному 
самопочуттю та зниженню рівня стресу. 

5. Підтримка соціальної взаємодії: Спільне прослуховування класичної 
музики може сприяти покращенню соціальної взаємодії та сприяти 
формуванню зв'язків між людьми, що є важливим аспектом групової 
музикотерапії. 

Варто наголосити, що класична музика використовується в терапії для 
широкого спектру людей у різних вікових групах та з різними потребами. Ось 
кілька категорій осіб, для яких вона може бути корисною: 

1. Діти та підлітки: Класична музика може використовуватися для 
покращення концентрації, розвитку мовлення та музичних навичок, а також 
для стимулювання творчості та емоційного розвитку. 

2. Дорослі: У дорослих класична музика може допомогти зняти стрес, 
покращити настрій та емоційний стан, полегшити процес відновлення після 
стресових ситуацій або хвороб, а також підтримувати когнітивні функції. 

3. Люди похилого віку: Для літніх людей класична музика може бути 
особливо корисною для стимуляції пам'яті, полегшення самопочуття, 
підвищення життєвого тонусу та соціальної взаємодії.  
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4. Люди з різними психічними або неврологічними захворюваннями: 
Класична музика може бути використана для полегшення симптомів депресії, 
тривоги, аутизму, посттравматичного стресового розладу, деменції та інших 
психічних або неврологічних захворювань. 

Отже, класична музика використовується в терапії для всіх категорій 
людей, які можуть скористатися її терапевтичними властивостями для 
покращення свого фізичного, психічного та емоційного благополуччя. У 
процесі занять музикотерапією включаються механізми саморегуляції 
особистості, вирівнюється частота серцевих скорочень, врегульовується 
дихання, принцип резонансу покращує самоідентифікацію та відновлює 
соціальні зв’язки. Причому, не має значення, чи наявний у людини попередній 
досвід музикування або розвинуті навички творчості. Це, у свою чергу, робить 
музикотерапію універсальним методом регуляції психоемоційного стану 
людини. 
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ТРАДИЦІЇ ЧЕСЬКОЇ НАРОДНОЇ МУЗИКИ В «ЛАСЬКИХ ТАНЦЯХ» 
ЛЕОША ЯНАЧЕКА 

 

Леош Яначек (1854 – 1928) – чеський композитор, музикознавець-
етнограф і педагог II половини XIX - початку XX ст. Він є продовжувачем 
національних традицій А. Дворжака та Б. Сметани в жанрах танцювальної і 
оперної музики Чехії.  

Творчість Яначека недостатньо досліджена (особливо інструментальна 
та оркестрова), але його музика зберігає актуальність для різних країн, 
особливо в наш час, коли вічні духовні ідеали намагаються знищити сили 
агресії і варварства.  Тому я вирішила дослідити творчість Яначека на прикладі 
його «Лаських танців», адже саме в них розкриваються кращі якості чеського 
народу: працьовитість, щирість, гумор, любов до національних традицій та 
високі сімейні цінності.  

 З дитинства Леош назавжди зберіг душевну близькість до природи, 
повагу та любов до моравських селян.  Він навчався у місті Брно у П. 
Кршижківського – моравського композитора та збирача фольклору, який 
займався із Яначеком композицією.  
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З 1886 року композитор разом із етнографом Ф. Бартошем щоліта 
проводив час у фольклорних експедиціях. Він опублікував безліч записів 
моравських народних пісень, створив їх концертні обробки, хорові та сольні. 

Найвищим досягненням були симфонічні "Лаські танці" (1889 р). 
Одночасно з ними вийшла знаменита збірка народних пісень (понад 2000 
творів) з передмовою Яначека "Про музичний бік моравських народних 
пісень", що нині вважається класичною працею у фольклористиці. Перервою 
в роботі над чеським фольклором стали роки перебування за кордоном: у Відні 
та Лейпцигу. 

В останні роки життя під час передостаннього травневого відвідування 
рідної Моравії, маестро вніс остаточні корективи для видання повної 
партитури своїх «Лаських танців». 

Написання лаських танців у 1880-х роках було пов’язано у Яначека із 
співпрацею з літературним етнографом Франтішеком Бартошем, який 
записував лише тексти пісень, а Яначек робив запис їх мелодій. Саме під 
впливом Бартоша, Яначек звертає свій погляд у бік народної пісні та 
заглиблюється у цей предмет більше. Він відвідує багато волоських та лаських 
сіл, зокрема і своє рідне с. Гуквальди, і скрізь записує народні пісні.  

Результатом поїздки до рідних місць, здійсненої з дослідницькою метою, 
стало  створення симфонічної сюїти «Лаські танці» над якою композитор 
працював протягом року. Жанр цього твору Яначек визначає, як народно-

танцювальна сюїта, в якій він відкриває новий світ музичного мистецтва – 
свій рідний Ласький край. Саме в ньому композитор знаходить ті образи та 
музичні засоби, які виділяють його згодом з-поміж багатьох чеських 
сучасників. А це вже характеризує Яначека, як художника об’єктивного, який 
впевнено йде у своїх пошуках по реалістичному шляху. 

Сюїта «Лаські танці» має 2 редакції. У першій вона містила 8 п'єс і мала 
назву «Валаські танці». Незадовго до своєї смерті, у 1924 р. Яначек вирішив 
перейменувати її назву на «Лаські танці», яка відповідає історико-етнічному 
регіону Lassko у Моравії, де народився Яначек і де наприкінці 1880-х рр. він 
збирав та записував місцеві народні мелодії.  

6 танців, які входять у танцювальну сюїту побудовані за принципом 
темпового і образного контрасту. Чередуються помірні танці: №1 
«Стародавній I», №4 «Стародавній II», №6 «Танець пилки» з швидкими, 
моторними, танцювальними номерами: №2 «Благословенний», №3 «Димак», 
№5 «Челаденський». Композитор спирається на регіональні назви танців, 
відсутні у подібних сюїтах інших композиторів. Водночас деякі із танців 
наближені до поширених у професійній музиці (зокрема: №1 «Стародавній I» 
має схожість з полонезом, №3 «Димак» з полькою, а №6 «Танець пилки» із 
скочною). 

 Більшість танців цієї сюїти відносяться до типу характерних, в них 
можуть відтворюватися окремі обрядові сценки, як у танці №2 
«Благословенний». Назва цього танцю розкриває зміст весільного обряду, де 
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хлопець давав благословення двом дівчатам, які оберталися на місці і падали 
на коліна складаючи руки. Зображальні моменти танцю передаються легкими 
стакато, трелями, пунктирами та акцентами на останніх долях такту. Важливу 
роль в оркестровій версії цього номеру відіграють валторни і дзвони, які 
підсилюють урочистий і святковий характер жартівливої сценки. 

До такого типу танців відноситься також танець №3 «Димак», що в 
перекладі означає «кузня». Це є чоловічий танець в якому танцювальні рухи 
імітують роботу коваля на кузні.  

З імітацією осінніх робіт пов’язаний і останній танець №6 «Танець 
пилки» в якому відтворювалась заготівля дров на зиму. У музиці відтворення 
праці композитор підкреслює стакатною темою з елементами поліфонії в 
середніх голосах та використанням народного інструменту - ліри. 

Яскравим контрастом до характерних танців є танець №4, який має назву 
«Стародавній II». В ньому розкриваються елегійні, сумні почуття дівчини, 
про що співається в народній пісні «І я сумна», яка тут цитується.  

Порівнюючи танцювальні сюїти Б. Сметани і Л. Яначека можна 
зазначити, що Сметана спирався на традиційні народні танці різних країн, а 
його молодший колега розвивав регіональні місцеві традиції ласького народу, 
показуючи його побут, працю, стародавні обряди і звичаї. Кожній із цих 
маленьких сценок притаманне оптимістичне, життєрадісне прийняття життя. 

Дослідницька робота Яначека над чеським фольклором знайшла втілення 
в різних жанрах композитора, зокрема у Ганацьких танцях для оркестру, а 
також в операх «Шарка», «Початок роману» і «Єнуфа». 
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СИМФОНІЧНА ПОЕМА «БЛАНІК» ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ 
НАЦІОНАЛЬНОЇ САМОСВІДОМОСТІ БЕДРЖИХА СМЕТАНИ 

 
Проблема національної своєрідності мистецтва залишається актуальною 

упродовж останніх трьох століть, змінюючи лише градус своєї злободенності 
й гостроти. Надзвичайно важливою ця проблема постає для народів, що 
тривалий час перебували у складі багатонаціональних імперій, відтак – 
зазнавали потужного тиску метрополії. Чехія належить саме до таких країн: 
протягом другої половини ХVІІ – першої  половини ХІХ ст. тут відбувались 
процеси інтенсивного онімечення. І лише в середині ХІХ ст. зусиллями діячів-
будителів розпочався процес національно-культурного відродження. 
Яскравим свідченням цього стала творчість літераторів Я.Неруди, В.Галека, 
С.Чеха, художників Й.Манеса, М.Алеша, музикантів Б.Сметани, А.Дворжака, 
З.Фібіха. 

Б.Сметана – один із перших композиторів, котрий свідомо обрав 
національну музичну традицію Чехії як основу творчої діяльності. Митець 
проявив себе як типовий представник національно свідомої інтелігенції. Він 
залишив помітний слід у музичному житті батьківщини як музично-
громадський діяч, диригент, піаніст, педагог. Та найбільша заслуга маестро – 
його композиторська спадщина, що донині є предметом національної гордості 
чехів. 

Практично вся творча спадщина Б.Сметани просякнута ідеями осягнення 
історії Чехії, самобутності її культури, неповторності ментальності. Для 
митця-романтика поняття «дух народу», «національний характер» знайшли 
конкретне відображення у прагненні відтворення місця й часу події, 
специфічного колориту історичних обставин. Не вдаючись до засобів 
музичного етнографізму, Б.Сметана глибоко й переконливо розкриває дух 
національної культури, допомагає слухачеві проникнути в її сутність. 
Особливо яскраво це виявляється у програмній музиці, зокрема, симфонічних 
поемах. Цикл «Моя Батьківщина», який створювався впродовж 1872-1879 рр., 
став «лебединою піснею» композитора, підсумком і узагальненням його 
творчості. 

«Моя Батьківщина» складається із шести симфонічних поем, пов’язаних 
спільним задумом – оспівуванням величної історії Чехії на лоні прекрасної 
природи.  Автор циклу є одним із перших, хто вдався до історичних сюжетів 
у симфонічних поемах. У першій, третій, п’ятій і шостій симфонічних поемах 
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прославляється героїчне минуле Чехії, а друга і четверта мають картинно-
зображальний характер. Остання поема, «Бланік», пов’язана із знаковою 
локацією Чехії – горою, яка стала укриттям для гуситів під час гуситських війн 
XV століття.  

Постать Я.Гуса є важливим символом національної гідності чехів, а 
гуситські війни свого часу об’єднали усі верстви чеського суспільства у 
боротьбі за національну незалежність, сприяли формуванню чеської 
національної самосвідомості. Тому в основі вступу до симфонічної поеми 
«Бланік» – мелодія гуситського гімну «Хто ж ви, божі воїни?». Фрігійський 
зворот мелодії гімну, а також могутня оркестровка теми (фаготи, тромбони, 
туби і низькі струнні)  створює рішучий, вольовий образ.  У другому 
проведенні кожна фраза починається тиратою, що робить звучання ще більш 
драматичним, до того ж ущільнюється фактура  й посилюється динаміка теми, 
свідчить про зростаючу силу образу.  

Заклик до боротьби спрямовувався в народні маси, відтак, друга тема 
симфонічної поеми просякнута фольклорними рисами. Вона виявляє схожість 
із темою вступу, але її жанрова основа – полька, що у творчості Б.Сметани є 
уособленням культури Чехії. Народний колорит забезпечується також 
ладовою перемінністю, пружним ритмом, гармонічними засобами. Тему 
виконує струнна група, доповнена дерев’яними духовими інструментами. 
Наприкінці розділу характер пом’якшується, адже повстанці добираються до 
місця призначення – гори Бланік.  

Другий розділ поеми –  захоплення мальовничою природою Чехії. Темп 
стає повільнішим, динаміка – приглушеною, фактура – прозорішою. 
Кларнети, фаготи і валторни слугують гармонічною підтримкою виразної 
мелодії гобоя, яка створює просторовий ефект.  Барвистим є і тональний план 
розділу: h-moll, E-dur, F-dur. 

Драматичним центром симфонічної поеми є третій розділ, де відтворено 
трагічні події війни. Тема польки драматизується, фанфари з теми вступу 
стають гучнішими, що свідчить про жагу до незалежності. Переважає густе 
tutti, втрачається стійкість. 

Заключний розділ є найважливішим, адже він є підсумком не тільки 
симфонічної поеми «Бланік», але й циклу «Моя Батьківщина». Після 
урочистих фанфар теми вступу наступає кульмінація, що символізує 
незламний, сильний і незалежний дух чеського народу. Наприкінці поеми 
урочисто звучить тема Вишеграда, яка контрапунктично поєднується з гімном 
гуситів, створюючи арку з початком циклу. Це символізує любов гуситів до 
Батьківщини. Стає зрозуміло, що всі випробування – позаду.  

Завершується твір героїчно: удари літавр чергуються з урочистим 
оркестровим tutti. «У новому блиску відроджується слава чеського народу», – 
саме такими словами Б.Сметана завершив програму «Бланіка». 

Отже, Б.Сметана – засновник чеської музичної класики, у своїй творчості 
зумів органічно поєднати елементи національної музичної культури із 
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європейськими традиціями. Важливе значення у формуванні національно-
свідомої концепції його музики мала програмність, що конкретизує локальний 
і хронологічний аспекти музичної драматургії. Підкреслимо тяжіння до 
героїко-патріотичної тематики циклу «Моя батьківщина», а також 
романтичну одухотвореність, піднесеність емоційного тонусу симфонічного 
висловлювання. Насиченість музики Б.Сметани національним мелосом, 
виняткова ясність музичного мислення й висока технічна майстерність 
дозволили композиторові стати одним із  найзначніших виразників 
національного духу Чехії доби романтизму.  

 
 

Дрогобицький державний педагогічний університет імені Івана Франка 
Кафедра музично-теоретичних дисциплін та інструментальної підготовки 

 
Роман Дидик, 

аспірант спеціальності 025 «Музичне мистецтво»  
Науковий керівник  - Душний А.І., к.пед.н., професор  

 

«ДУМКА І КОЛОМИЙКА» ІВАНА МИСЬКІВА З ПОЗИЦІЇ 
ТЕОРЕТИЧНОГО ОСМИСЛЕННЯ ТВОРУ 

 

Творчість Бережанського композитора та баяніста Івана Ілліча Миськіва 
(1940 р.н.) відома у мистецьких колах Тернопільщини та України. Їм’я митця 
увійшло до Тернопільського енциклопедичного словника [4] та регіонального 
інформаційного порталу «Тернопільщина» [2]. Його творчість стала 
предметом дослідження З. Стельмащука [3], А. Душного [1], Р. Дидика, 
В. Мазурик, О. Кметі. 

Педагогічна діяльність І. Миськіва пов’язана із роботою у Бережанській 
музичній школі на посаді викладача баяна та акордеона, керівника оркестру 
народних інструментів. Водночас, він постає керівником родинного вокально-
інструментального ансамблю «Консонанс». 

Саме робота з дітьми, надихнула митця на творчість. Це виразно 
вбачаємо у першому авторському збірнику «Обробки українських народних 
пісень та авторські твори для баяна і акордеона» (1998). Цикл обробок, автор 
вибудовує від простого до важкого («Чорна я си чорна», «Летіла зозуля», «Із 
сиром пироги», «По садочку ходжу», «Ой у лісі на полянці» та ін.). Розділ 
оригінальної музики компонується п’єсами «Спогад», «Бережанська полька», 
«Галицькі витинанки», «Бережанські каштани», «Прощаюсь ангели з тобою», 
«Думка і коломийки» та ін. 

Наступна збірка «Українські народні пісні і танці: легкі обробки для 
акордеона або баяна» (2005). Автор розділяє твори за жанрами: вальси («Про 
музику і муляра», «Розпустили кучері дівчата», «Цвіте терен», «Плакуча 
гітара», «Ой дівчино шумить гай»); польки («Дайте пива», «Щебетушка», 
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«Метелики», «Ластівочка», «Мельничиха»); різне («Голуб на черешні», 
«Заграй мі музико», «Згадай дівчино той вечір чудовий», «Дві сестри», 
«Урвалася струнва», «Ой я знаю, що гріх маю», «Гей піду я на долину» та ін.). 
Така класифікація сприяє опануванню учнями відчуття стилю та жанру 
народної пісні, її характеру, образності, проведення мелодичної ліній, 
поєднання мелодики із варіаційним супроводом, тощо. 

Надзвичайно цікавими виступає серія митця «Галицькі мелодії», 
побудована на «Вибраних творах для оркестру народних інструментів» (2006, 
Вип. 1, 2). Сюди увійшли «Фантазія на теми стрілецьких пісень», полька 
«Бережаночка» та «Галичанка», «Свято в Карпатах», «Ноктюрн», «Весняний 
ранок», «Галицькі витинанки», «Думка і коломийка». Склад оркестру налічує 
флейту, кларнет, баяни І-ІІ, скрипки І-ІІ, домру, бандуру, цимбали, к/б. 

Одним із найбільш цікавих та часто виконуваних творів автора є «Думка 
і коломийка». Як ми бачимо, на початковому етапі твір написаний для баяна 
соло і виходячи із практичної доцільності та педагогічної затребуваності 
трансформований автором для оркестру народних інструментів. Твір 
складається з трьох розділів, які утворюють чітку композицію. За задумом 
композитора – це повільна «Думка», яка стає вступом до в’язанки коломийок. 
«Думка» повторюється ще раз в кінці твору, обрамляючи його. 

«Думка» написана у простій двочастинній формі АВ. Частина А (т.т. 1-8) 
– це квадратний період повторної будови (4+4). Частина В (т.т. 9-16) за 
будовою так само квадратний період неповторної будови (4+4). Частина В 
повторюється ще раз. Таким чином, перша частина А виконує роль заспіву, 
частина В – приспів, який двічі повторюється, що є типовим для народних 
пісень. Невелика зв’язка веде до основного розділу твору. 

Основний розділ – це в’язанка із цілого ряду коломийок. Кожна 
коломийка – це восьмитактова побудова із своїм інтонаційним наповненням 
та ритмічним малюнком. В першій коломийці (т.т. 21-28) проходить 
чотиритактова поспівка і її варіаційне повторення. Структура другої 
коломийки (т.т. 29-36) – це двотактова фраза, її варіаційне повторення і 
узагальнена чотиритактова фраза. У наступній коломийці (т.т. 37-42) 
відбувається зміна із основної тональності d-moll у тональність a-moll. В 
коломийці друге речення майже точно повторює перше, тільки із зміною в 
каденції. В ритмічному малюнку привертає увагу синкопа, яка імітує 
притупування ногою у танці.  

Четверта коломийка (т.т. 45-52) найбільше наближена до фольклорних 
джерел. В мелодичній лінії з’являються #IV та #VI ступені, що є ознакою 
гуцульського ладу. Композитор знову застосовує принцип варіаційності при 
повторенні тематичного матеріалу: другий чотиритакт звучить октавою 
нижче, змінюючи темброве забарвлення.  

П’ята коломийка (т.т.53 – 60) вводить ладовий контраст і звучить у A-dur. 
Як і у третій коломийці, у ритмічному малюнку з’являється синкопа  
«притуптування». У структурі композитор повторює принцип розвитку другої 
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варіації: двотактова фраза і її варіаційне повторення та підсумовуючий 
наступний чотиритакт. Шоста варіація (т.т. 61-68) є варіацією попередньої 
коломийки. 

Сьома коломийка (т.т. 69-76) найбільш енергійна серед складових 
в’язанки. Висхідні інтонації септими, дубльовані в октаву і  підкреслені 
акцентами та динамікою, синкопований ритм, зміна тональності на світлий C-

dur створюють кульмінацію циклу. Коломийка повторюється двічі і 
переходить у стрімкий фінал. 

Восьма коломийка (т.т. 77-88) проходить у швидкому темпі і є фінальною 
у в’язанці. Основна тема дублюється в октаву і супроводжується повними 
акордами, що створює святково-урочисте звучання. Композитор двічі 
повторює другий чотиритакт із варіаційними змінами. У заключній коломийці 
використано тематичний матеріал п’ятої коломийки (тт. 82-83 і аналогічні 
такти 58-59). 

Після в’язанки коломийок повертається перша частина «Думки». 
Обрамляючи композицію, вона повертає повільний темп і мінорний лад. 
Спалахом нестримного народного гуляння стає кода, в якій у швидкому темпі 
звучать заключні інтонації, які є варіантом попереднього тематичного 
матеріалу. 

У творі композитор широко застосовує варіаційність як принцип 
розвитку тематичного матеріалу. Варіюються як малі масштабні структури 
(мотиви, фрази), так і великі (речення, період). Композитор дотримується 
лаконічності у подачі тематичного матеріалу, що є типовим для коломийок 
«до танцю». Кожна коломийка є восьмитактовою побудовою із чітким 
розмежуванням на речення, що створює куплетну структуру типу «заспів – 
приспів». Коломийки проходять в розмірі 2/4, який є типовим для жанру. 
Коломийки об’єднані спільним ритмічним малюнком. В усіх складових 
в’язанки (крім першої та четвертої коломийок) зустрічається ритмічна фігура 
дві шістнадцяті – восьма. Типовим для народних танців є поєднання повільної 
вступної і швидкої основної частин (у даному випадку – «думки» і 
коломийок). 

Таким чином, це перша спроба висвітлити творчість Івана Миськіва з 
позиції музикознавчого аналізу на прикладі «Думки і коломийки». В цілому, 
доробок митця актуальний за національною градацією та цінний за 
оригінальністю музичної мови, в основі якої народна пісня, музична 
регіоналістика, і тим самим певний композиторський шарм та простота 
викладу оригінального матеріалу. 

 
Список літератури: 

1. Миськів І. Думка і коломийки. Твори для готово-виборного баяна: Зошит 1 / 
[Упорядк., вступна стаття та анотац. А. Душного]. Дрогобич: ДДПУ, 2003. С. 19–23. 

2. Миськів Іван Ілліч. Тернопільщина: регіональний інформаційний портал. 
URL: https://irp.te.ua/myskiv-ivan-illich/ 
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3. Стельмащук З. Внесок тернопільських музикантів до навчально-
педагогічного та виконавського репертуару баяністів-акордеоністів. VІ Всеукраїнська 
«Музична освіта України: проблеми теорії, методики, практики» та IІІ міжнародна 
«Творчість для народних інструментів композиторів України та зарубіжжя» 
науково-практичні конференції (ДДПУ ім. І. Франка, 9 – 10 травня 2013): зб. матер. 
та тез / [Ред.-упоряд. А. Душний, Б. Пиц]. Дрогобич: По́світ, 2013. С. 249–253. 

4.Тихий Б. Миськів Іван Ілліч. Тернопільський енциклопедичний словник. 
Тернопіль: ВАТ ТВПК «Збруч», 2009. Т. 4 (додатковий).  
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«ТЕМАТИЗМ ПРИСВЯТИ У КОНТЕКСТІ КОНКУРСНО-

ФЕСТИВАЛЬНОГО РУХУ ВИКОНАВЦІВ НА НАРОДНИХ 
ІНСТРУМЕНТАХ СЬОГОДЕННЯ» 

 
У гроні конкурсно-фестивальних подій різного рівня, ми дедалі частіше 

спостерігаємо присвяту певного заходу певній постаті. Такий спект актуально 
помічаємо у сфері народних інструментів. Варто назвати широко знані 
конкурси-присвяти в Україні: для бандуристів – імені Юрія Сінгалевича та 
Василя Герасименка у Львові, імені Гната Хоткевича у Харкові, імені Григорія 
Китастого у Києві; для цимбалістів – мені Олени Костенко у Харкові; конкурс 
баяністів-акордеоністів – імені Анатолія Онуфрієнка у Дрогобичі, імені 
Миколи Різоля у Дніпрі, імені Миколи Давидова у Києві, імені Анатолія 
Білошицького у Коростені та ін. 

У полі нашої уваги постають два регіональних конкурси:  
 І-й Відкритий конкурс гри на народних інструментах імені Степана 

Мартона, заснований Ужгородським музичним фаховим коледжем 
ім. Д. Задора та проведений 1-3 грудня 2023 року; 

 І-й Регіональний конкурс баяністів-акордеоністів імені Віктора 
Чумака, засновником якого виступили син Юрій та донька Вікторія, а відтак – 
Дрогобицький музичний фаховий коледж ім. В. Барвінського, у стінах якого 
13 квітня 2024 року відбулась ця мистецька подія. 

Отже, конкурс імені С. Мартона, композитора, педагога, засновника 
професійного музичного мистецтва на Закарпатті, відіграв вагому роль у 
спектрі формотворення виконавського розмаїття в контексті виконавців на 
народних інструментах. Учні початкової мистецької освіти та студенти 
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фахової передвищої освіти змагалися у мистецтві гри на баяні, акордеоні, 
гітарі, домрі, цимбалах, бандурі в сольному та колективному музикуванні.  

Спостерігаючи за юними музикантами, варто наголосити на їхній 
щирості та відданості своєму інструменту, сценічні очній витримці та 
можливості донести до слухачів та членів журі, зміст та технічну сторону 
володіння мистецтвом інтерпретації та вмінням триматися на сцені. Щодо 
студентів, варто звернути увагу на мистецтво передачі художньго образу 
твору крізь призму виконавської вправності, розуміння студентами стилю та 
епохи написання творів, мистецтва інтерпретації творів сучасних 
композиторів, технічну охайність та перманентність виконавської культури. 

Колективне музикування було спрямоване на популяризацію народно-
інстурментального мистецтва у вирії оркестрового та ансамблевого 
виконавського мистецтва. Малі та великі форми ансамблів перепліталися у 
можливості якнайвитончніше передати всю палітру художньої виразності 
своїх інструментів (ансамблі акордеоністів та баяністів, ансамблі гітаристів, 
ансамбль народних інструентів). Музика Ж. Косми, Ч. Сюзера, Г. Бергерона, 
М. Вігули, Б. Штайнмана, А. Гайденка. А. П’яццолли, С. Мартона, 
М. Колесси була запропонована колективами на розгляд журі у повній палітрі 
контрастів та художньо-образній неповторності.  

Оркестрова номінація дивувала слухачів та журі своїм колоритом 
виконавської інтерпретації. Репертуар та його вміння адаптувати під певний 
колектив, сприяло конструктивному вирішенні всіх виконавських елементів 
притаманних тому чи іншому твору. Приємно здивував Зразновий оркестр 
народних інструментів «Бичківські музики» із селища Великий Бичків під 
керівництвом заслуженого працівника культури України Василя Поповича. 
Їхня програма включала хіти відомих виконавців та гуртів. Зокрема, «Мить» 
С. Вакарчука з репертуару «Океану Ельзи», «Monej, monej, monej …» 
Б. Андерссона із репертуару гурту «АВВА» та композиція І. Клименка й 
О. Псюка «Стефанія» з репертуару гурту «Калуш». Програма ОНІ із 
м. Ужгород під керівництвом К. Юрик включала твори К. Дженкінса 
«Palladio» та Т. Петрененка «Україно». Оркестр НІ із м. Бахмут під 
керівництвом А. Виноградової запропанував твори М. Стецюна «Елегія Гнату 
Хоткевича», І. Гайденка «Ковалі», І. Карабиця до слів Ю. Рибчинськго «Моя 
земля, моя любов». Приємно вразило мистецтво аранжування творів, відчуття 
цілісності колективного сприйняття інтерпретації художньо-образного 
мислення та виконавської манери по відношенні до жанру та стилю музики. 

Ще один акцент – Концерт-відкриття, за участі членів журі конкурсу 
цимбаліста та випускника коледжу Михайла Кужби з Харкова, домристки 
Світлани Блоусової із Києва, лауреата міжнародних конкурсів Ростислава 
Чворсюка з Дрогобича та лауреата бласної премії імені Дезидерія Задоа, 
оркестру народних інструментів «Віртуози Закарпаття» під батутом 
заслуженого працівника культури України Світлани Стегней. 
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На запрошення оргкомітет, очолив склад журі кандидат педагогічних 
наук, професор, завідувач кафедри музично-теоретичних дисциплін та 
інструментальної підготовки Дрогобицького ДПУ ім. І. Франка Андрій 
Душний. Серед членів журі: Світлана Білоусова (кандидат мистецтвознавства, 
доцент НМАУ ім. П. Чайковського); заслужений працівник культури 
Україинм Володимир Стегней та заслужені артисти України Михайо Вігулата 
й Павло Пастушенко (УМФК ім. Д. Задора); Михайло Кужба (доктор 
мистецтв, викладач ХНУМ ім. І. Котляревського), Михайло Бровді (керівник 
оркестру Заслуженого академічного Закарпатського народного хору), 
Анастасія Жужгова (головний диригент Закарпатського академічного 
обласного українського музично-драатичного театру імені братів Юрія-
Августина та Євгена Шерегїв), Євген Цанько (артист Закарпатської 
філармонії). 

Конкурс імені Віктора Чумака, знаного баяніста, ансамбліста, учасника 
«Прикарпатського дуету баяністів», викладача, композитора отримав великий 
резонанс у мистецької спільноти Дрогобиччини, Львівщини та України. 
Конкурс не просто зібрав учнів мистецьких навчальних закладів у можливості 
продемонструвати свою вправність гри на баяні та акордеоні соло та ансамблі, 
а випускників та продовжувачів традицій Віктора Григоровича крізь призму 
поколінь, й тим самим постав флагманом популяризації баянно-акордеонного 
мистецтва в контексті соціокультурного простору сьогодення. Тут варто 
назвати імена таких учнів Маестро – Андрій Душний (завідувач кафедри, 
професор ДДПУ ім. І. Франка), Мар’ян Паньків (директор Великолюбінської 
ДМШ, заслужений працівник культури), Василь Гамар (голова ПЦК «Народні 
інструменти» ДМФК ім. В. Барвінського), Микола Головчак (викладач 
Самбірського ФККіМ), Андрій Боженський (заступник директора ДМФК 
ім. В. Барвінського), Ігор Куртий (викладач Дашавської ДМШ ім. Ф. Колесси) 
та багато ін. 

Віктор Григорович надзвичайно любив дітей. Десятки років був головою 
обласного конкурсу виконавців на баяні та акордеоні, головою методичного 
об’єднання баяністів-акордеоністів Львівщини. Тому, саме дитяче 
виконавство та його симбіоз постали основною метою конкурсу та 
сподвижництвом у примноженні виконавських традицій початкової 
мистецької освіти у класі баяна, акордеона й ансамблів за їх участі. Львівщина 
була представлена учасника із мистецьких шкіл Дрогобича, Стрия, Старого 
Самбора, Турки, Самбора, Славська, Хирова, Дашави, Перемишлян, Лисятич, 
Золочова, Моршина, Борислаа, Трускавця, Під Каменя, Грабовецько-
Дулібівська, Гірницька, Доброгостова, Львова, Судової Вишні, Добромиля, 
Нового Роздолу. Відтак, юні музиканти представляли Івано-Франківщину 
(Болехів, Перегінськ) та Чернігівщину (Остер).  

Варто звернути увагу на репертуар. Адже, власне реперутарна політика є 
важливим сегментом навчального, культурно-національного та потріотичного 
процесу виховання юних музикантів. Творчість українськх композитрів 
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постає ключовою позицію стандарту початкової мистецької освіти 
сьогодення. Аналізуючи програми учасників, ми побачили звернення до 
оригінальної музики А. Січа, В. Сороки, А. Марценюка, М. Різоля, О. Жужи, 
П. Штимака, І. Миськіва, Я. Олексіва, О. Іванька, І. Яшкевича, С. Соколик, 
О. Бондарчука. Велий пласт належить обробці української народної пісні 
(«Розпрягайте хлопці коней» І. Бурого; «Сусідка», «Їхав козак за Дунай», «Ой, 
на горі два дубки», «Ти казала прийди, прийди» М. Корецького; «Веселі гуси», 
«За нашов стдолов» А. Марценюка; «Ой у полі криниченька» М. Адамовча; 
«Не сама, не сама» П. Штимака; «На городі чорна редька» О. Давиденка; 
«Садм, садом кумасенька» А. Іванова; «Тече вода каламутна» С. Паньківа та 
ін.) та українським народним танцям («Увиванець» М. Різоля). Серед 
класичного матеріалу, перевага надається музиці Й. C. Баха, Ф. Кулау, 
А. Кореллі, М. Клементі, Л. Бетховена, Г. Кетсшера, М. Сейбера. 

У рамках конкурсу відбудась презентація фірм музичних інструментів: 
«ACROPOLIS – офіційний представник провідних світових брендів та 
виробник музичних інструментів; «Баян Акорден Центр» під керівництво 
Г. Бардовського – офіційний представник італійських фабрик в Україін 
(«Pigini», «Fisitalia», «Scandalli», «Bugari Armando», «Beltuna»). Учасники та 
гості мали можливість спробувати новітні інструменти (баяни, акордеони 
бандури, сімейство сопілок, тощо). Родзинкою конкурсу став концерт 
Оркестру баяністів-акордеоністів коледу під керівництвом Сергія Максимова. 

Склад журі очолив Сергій Максимов (викладач-методист ДМФК 
ім. В. Барвінського). Серед членів журі: Юрій Чумак (кандидат 
мистецтвознавства, директор ДМФК ім. В. Барвінського), Василь Гамар  
(викладач-методист ДМФК ім. В. Барвінського), Мар’ян Паньків (директор 
Великолюбінської ДМШ, заслужений працівник культури України), Валерій 
Шафета (кандидат мистецтвознавства, доцент ДДПУ ім. І. Франка), Віталій 
Салій (викладач ДМФК ім. В. Барвінського). 

Таким чином, тематизм присвяти конкурсів виконавців на народних 
інструментах видатним митцям – пам’ть про людину, її внесок у розвиток 
музичної культури регіону та діяльність на ниві навчання та виховання 
молодих музикантів. Впевнені, так конкурси як Конкурс імені С. Мартона та 
Конкурс імені В. Чумака мають майбутнє, постають тим форпостом який 
тримає курс на примноження традицій та підтриму молодої енерації 
музикантів-народників в контексті української академічної школи. 
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ІНТЕГРАЦІЯ НОВІТНІХ ТЕХНОЛОГІЙ В ОСОБИСТІСТЬ ЛЮДИНИ 

 

Усе частіше доводиться чути про те, що сучасні технології 
«обезлюднюють» сучасну людину. У даній статті ми намагались 
прослідкувати зв’язок між психофізіологічними основами роботи мозку 
людини у процесі її взаємодії з Internetтом, а також виявити його вплив на 
основні психічні процеси і властивості особистості. 

Ми живемо в цифрову епоху і уникнути впливу Internet на людський 
організм не вдасться нікому. Інше питання – як безпечно, конструктивно 
побудувати наші «відносини» з новим партнером – Intertetом. У даному 
випадку нас цікавить найтонший аналіз усіх головних процесів, знаючи які, 
можна правильно організувати власну роботу і правильно планувати 
навчальний процес – як у дома так і в аудиторії на уроках. 

 У своїй роботі ми зупинимось  на таких основних процесах, як: 
 - утворення нейронних зв’язків у головному мозку людини 
 - процес запам’ятовування 
 - критичне мислення людини 
 - подача матеріалу процес її сприйняття 
 - процес читання 
 - створення нового інтелекту  
 - мисленневий процес прийняття рішень 
Internet змінює нейронні зв’язки. 
Доведено, що в усіх, хто живе в епоху Internet процес мислення 

(міркування) зовсім інший, ніж у попередніх поколінь. Пошук інформації у 
мережі (навіть для людей з мінімальним досвідом роботи в Internet) за один 
тиждень змінює шаблони мозкової діяльності. Задаючи велику кількість 
пошукових запитів, перескакуючи з одного ресурсу на інший без конкретної 
цілі – ми робимо для мозку «медвежу послугу», створюючи таким чином 
«комп’ютерну втому». Мозок переживає підвищений стрес також у тому 
випадку, коли людина одночасно працює з двома і більше сайтами, відповідає 
на пошту і розмовляє по телефону. У підсумку ті, хто працює у такому режимі 
кілька годин поспіль, скаржаться на втому, дратівливість, складнощі 
сприйняття. Постійний вплив гормонів стресу змінює нейронні зв’язки тих зон 
мозку, які відповідають за пізнання і контроль настрою. Тому є сенс 
відриватись від екрану і повертатись з віртуалу у реальність. [1] 
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Internet і пам'ять. 
Internet, газети, журнали телебачення – це усе засоби масової інформації. 

Однак його відрізняє інтерактивність, причому індивідуальна. Користувач 
може керувати усім, миттєво вибираючи як саму інформацію так і спосіб її 
подачі, відео та музичний супровід. Однак еволюційно мозок людини не 
пристосований до такої високої швидкості переключатись з однієї теми на 
іншу. Ми можемо утримувати у полі своєї уваги тільки 6-7 джерел інформації. 
Internet помножує кількість каналів сприйняття, сюжетів, типів даних. Саме це 
і створює складність для мозку, «перегріваючи» оперативну пам'ять: мозок не 
справляється з поступаючою інформацією. Він також не може усе це 
співставляти з нашим особистим досвідом, бо людський мозок набагато 
простіше влаштований , ніж його «колега» – Internet. Одна з функцій Internetу 
– багатофункційність, яка не властива  взагалі людському мозку. З іншого боку 
– людині немає необхідності усе пам’ятати. Вона повинна тільки знати, де 
шукати необхідну інформацію. [2] 

Internet та критичне мислення. 
Будь-яку отриману інформацію наш мозок намагається відразу 

впізнати:хто це, що це, як воно влаштоване. У такий спосіб людина 
задовольняє власну пізнавальну потребу. Система гіпер-посилань, яка є на 
всіх інтернет-ресурсах, розрахована на нашу рефлекторну допитливість. 
Переходячи від одного посилання до іншого, ми часто забуваємо, з якою 
метою звернулись до Internet. Ті з нас, хто захоплюється Internet-серфінгом, є 
звісно, знаючими у багатьох галузях. Однак ці знання є поверховими. Крім 
того, сумніваючись у достовірності і точності інтернет-контента, ми не завжди 
здатні його аналізувати і критично оцінювати – нам не вистачає 
компетентності. Так виникає ризик втратити здатність критично мислити. З 
часом людина починає довіряти веб - ресурсам, споживати те, що вони 
пропонують. Система подачі інформації в мережі регулюється кількістю 
запитів, тому найбільш затребуваним може стати усе середнє, масове  і не 
завжди достовірне. Є і друга сторона цієї медалі. Потік інформації, який на нас 
звалюється може навчити нас тренувати свій критичний розум, 
випрацьовувати власну точку зору, вміти відстоювати її перед іншими. 

Великий об’єм матеріалу в Internet розбивається на частини. Увага читача 
не витримує великої кількості матеріалу, головні думки виводяться у 
заголовок чи на початок статті, без інтриги. Нам усе рідше приходиться читати 
вдумливо, не спішучи, розслабляючись, на відпочинку чи у вихідний день, 
вести нешвидку розмову з людьми, детально і вдумливо слухати розповіді 
своїх знайомих та їх турботи. Ми звинувачуємо у всьому постійну гонитву 
життя, стрес на роботі …І забуваємо про того, хто спровокував невидиму 
революцію у нашій голові, зовсім не безневинну для свідомості, пам’яті та 
ментальності. 
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Internet і процес читання. 
Еволюція людини тривала більш ніж 1000 років, поки вона навчилась 

думати, говорити, читати. У процесі читання все – відстань між словами, 
форма букв – вимагають від мозку активних зусиль. Однак читання з екрану 
відрізняється від книжного. Робота мозку полягає в тому, щоб перехопити, 
запам’ятати і обробити інформацію, яку він отримує від органів відчуття. 
Перед екраном навантаження на очі значно зростає. Комп’ютер існує не так 
давно і мозок людини ще не пристосувався до такого способу читання. У 
звичайних умовах при читанні книги очі людини чітко розрізняють 4-6 
символів одночасно. Перед монітором вони починають метушитись. 
Швидкість реакції на візуальну інформацію зростає на 30%! Символів значно 
більше, вони різних кольорів і форм. До них ще додаються «вспливаючі» вікна 
багатьох посилань, які виникають до того ж раптово і відволікають увагу [2]. 

Новий розум? 

Internet об’єднує мільйони комп’ютерів, а людство складається з 
міліардів умів. Якщо їх усіх об’єднати певним чином, виникає питання – чи 
може з’явитись новий і зовсім незалежний інтелект? У даний час єдина сила, 
здатна об’єднати людей у світовому масштабі – це Internet. А Internet – це ми 
самі: наші мрії та бажання, матеріалізовані у програмному коді. Намагатись 
обійти Internet чи залишитись осторонь на сьогоднішній день – це програшна 
стратегія. Єдиний спосіб до подолання Internet – пройти крізь нього [4]. 

Internet і процес прийняття рішень. 
Ми міркуємо не тільки нашим мозком, а й усім тілом. Тому перед 

монітором мозок не один. Він постійно веде діалог з різними органами нашого 
тіла. Це призводить до загального збудження мозкових структур, звідки і 
виникає думка. Для того, щоб засвоїти інформацію, нам необхідно імітувати 
м’язами те, як ми виражаємо емоції (наприклад страх чи гнів). Тобто ми 
здійснюємо невидимі м’язові рухи, які посилають сигнал у мозок і вони 
відіграють вирішальну роль у прийнятті рішення. Кіно і телебачення 
показують нам життя крупним планом, впливаючи на нашу свідомість, 
визначаючи наші дії. Internet менш емоційно навантажений, тому не варто 
недооцінювати небезпеку. У вчених немає підстав вважати, що ми швидко 
опинимось під його владою. Досліди доводять винятково велику пластичність 
мозку людини (5 днів людина жила із зав’язаними очима і освоювала читання 
за азбукою Брайля для сліпих. За цей час МРТ показала, що зони зору мозку 
людини переключились на тактильне сприйняття) [3]. 

Отже, як бачимо відбувається досить невидимий і потужний процес 
зміни особистості сучасної людини. Питання в тому – чи має людина вплив на 
те, якою вона стане через деякий (невеликий) проміжок часу?... 
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ЄВГЕНІЯ МАРЧУК – ПРЕДСТАВНИК ХАРКІВСЬКОЇ 
КОМПОЗИТОРСЬКОЇ ШКОЛИ 

 
Музична культура України в нашому столітті шукає нових форм, але й 

не відкидає усі ті здобутки, які багато століть наповнювали культурний 
простір країни. 

Давні традиції творчого освоєння народної музики знову дістають 
новаторське бачення та прочитання, а самі творчі пошуки настільки 
різноманітні, що осягнути їх водночас неможливо. Проте можна говорити про 
тенденції, напрями, зусилля та пошуки, знахідки і перспективи.  

Однією з постатей, в творчості якої можна прослідкувати і традиції, і 
новаторство, і нове ставлення до народної творчості є Євгенія Сергіївна 
Марчук (1979 р.н., Черкаси) – молода, активна та неперевершена 
композиторка.  

Євгенія Марчук – це молода авторка, яка є багатогранною особистістю, 
діяльність якої охоплює низку аспектів – це композиторська, педагогічна, 
громадська діяльність, направлена на пропаганду сучасного українського 
музичного мистецтва, підтримку та розповсюдження мистецтва молодого 
покоління (засновник та директор міжнародного фестивалю академічної 
музики «Музичні Імпрези України», співорганізатор міжнародного інтернет-
конкурсу юних композиторів «Junior Impreza», Голова, член Ради громадської 
організації «ІмпрезаТерра»). Окрім того, вона багаторазовий переможець та 
здобувач державних мистецьких грантів. 

Творчий доробок композиторки багатоплановий та різнохарактерний, в 
ньому в рівній степені представлені майже всі жанри музичної культури від 
мініатюр (цикл фортепіанних творів «Небо ясні зірки вкрили», «На річковому 
причалі», «Хочу бути дорослим») до масштабних симфонічних і оперних 
полотен (моноопера «Марія Магдалена»). Особливої уваги заслуговують її 
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твори для дітей, з одного боку, та музика до театральних вистав різного плану 
і типу.  

Прагнення до духовного змісту, увага до гострих проблем буття 
виражається сучасними засобами, яскравими прийомами композиційних 
технік ХХ–ХХІ століть (сонористика, алеаторика, додекафонія, пуантилізм 
тощо) при органічній опорі на класичні традиції української та світової 
музичної культури.  

Вагомою характерною рисою творчого  почерку Євгенії Марчук є 
циклічність, причому це як конкретизована (цикли фортепіанних п’єс «Небо 
ясні зірки вкрили», «На річковому причалі», «Хочу бути дорослим»), так і 
більш об’єктивована (цикли «Дитячі п`єси», «f-p 2.4»). 

Асоціативно-конкретизована форма фортепіанної мініатюри з опорою на 
конкретизовану циклічність прослідковується в  циклі фортепіанних мініатюр 
«Небо ясні зірки вкрили», написаному в 2015 році під впливом відзначання 
знакових подій для українського народу (мається на увазі, як святкування 
традиційних свят – Різдва, Пасхи, так і важливих подій для українського 
суспільства на даний момент).  

Цикл складається з шести мініатюр, побудованих по принципу контрасту 
як тематичного, так і формотворчого. В широкому значенні він написаний в 
двочастинній формі, де кожна з частин три частинна (І частина – перші три 
мініатюри, які об’єднує не тільки емоційна окраска, а й опора на ліричну 
фольклорну сферу; ІІ частина – наступні три – героїчного характеру з 
тенденцією до підкреслення скорботного елементу). 

Так:  І частина – 1) Небо ясні зорі вкрили (авторське прочитання сучасної 
мелодійної народної щедрівки); 2) Вийди, вийди, Іванку (сучасна 
інтерпретація народної веснянки); 3) Принцеса троянд з присвятою «Моїй 
мамі» (жанр ліричної пісні). 

ІІ частина – 4) Коробейники (розкриває картину вуличної торгівлі, 
прототипом образів якої стала лялькова вистава для дітей); 5) Експромт з 
присвятою «Хоробрим серцям України» (скоріш за все присвячена небесній 
сотні, що ще більше підкреслюється опорою на жанр «думи», що 
прослідковується і в інтонаційній сфері і в формотворчій); 6) Спекотний вечір 
(фінальний твір, своєрідний підсумок другої частини циклу). 

Особливостями циклу, що є одразу і об’єднуючим елементом, є 
використання варіаційності як основного принципу розвитку тематичного 
матеріалу, особливо в роботі з народнопісенною основою. Цікавою є 
відношення Євгенії Марчук до гармонічного супроводу – для підсилення 
драматизму чи підкреслення завершення частини вводяться акорди нетерцової 
будови (кварт-квінт акорди), а також прийом полі гармонії (одночасне 
звучання різних гармонічних функцій). 

Варто зауважити, що композиторка використовує як аутентичні народні 
наспіви («Небо ясні зірки вкрили», «Вийди, вийди, Іванку»), так і авторські 
мелодії, в яких відчувається народнопісенна основа («Експромт», «Принцеса 
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троянд»). Таким чином, можна говорити про приналежність Євгенії Сергіївни 
до «нової нефольклорної хвилі». 

Творчість Євгенії Марчук відрізняється новаторським типом 
композиторського мислення, природно поєднуючи раціонально-філософську 
спрямованість із підвищеним експресіоністичним градусом емоційного 
висловлювання. 
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ПАМ’ЯТІ КОМПОЗИТОРА ВОЛОДИМИРА ІВАСЮКА 

(ДО 75-РІЧЧЯ ВІД ДНЯ НАРОДЖЕННЯ) 
 

 4 березня  виповнилось би 75 років від дня народження Володимира 
Івасюка – талановитого українського композитора, поета, співака, лауреата 
Національної премії України імені Т.Шевченка,  Героя України  (посмертно).         

  Доля відвела йому земний шлях всього в 30 років. Але він встиг стати 
легендою. Три міста: Чернівці, Київ і Львів стали знаковими в життєвій і 
творчій долі Володимира Івасюка. Його талант помітили, коли хлопцю не було 
і 10 років. Про нього вже тоді говорили у рідному місті Кіцмані. У 15– почули 
Чернівці, в 20 років говорила вже вся Україна, а ще за рік, у свої 21, були 
створені  пісенні шедеври «Водограй», «Червона рута», «Я піду в далекі гори».    

Володимир Івасюк – один із основоположників української естрадної 
музики. З ім’ям композитора пов’язаний своєрідний мистецький вибух на 
початку 1970-х років. Композитор зламав стереотипи заідеологізованої, 
безнаціональної музики, безпомилково вгадав ту міру поєднання національної 
автентики і сучасних ритмів, які зробили їх улюбленими творами кількох 
поколінь.  

У його піснях поєднані лірична задушевність українського «пісенного 
ренесансу» 1960-х років із пружною ритмікою буковинського фольклору, 
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афористичною мелодико-інтонаційною виразністю і відкритою виконавською 
манерою західної поп-музики. Основу його творчості становлять естрадні 
пісні, найвідоміші з яких, окрім згаданих вже, – «Пісня буде поміж нас» (слова 
В.Івасюка), «У долі своя весна» (слова Ю.Рибчинського), «Балада про мальви» 
(слова Б.Гури), «Зустрічайте мене», «Юнацька балада», «Літо пізніх жоржин» 
(слова Р. Братуня). Він автор інструментальних творів, п’єс для скрипки й 
фортепіано, варіацій для камерного оркестру, музики до кількох театральних 
вистав у Львові та Дрогобичі, як фольклорист-практик, записав  понад 300 
українських народних пісень Буковини і Покуття. Незакінченими залишились 

опера «Дарина», кантата «Чуття єдиної родини» та чимало мелодій до своїх 
поетичних текстів.   

Дотепер залишаються таємницею обставини смерті композитора. У 
квітні 1979 року Івасюк йде на заняття в консерваторію і більше не 
повертається, 30 років кримінальна справа не розслідувалась, архівні 
матеріали були під грифом «таємно».         

Оголошена офіційна версія – самогубство, «загинув за нез’ясованих 
обставин у Брюховицькому лісі», хоча громадськість була переконана в 
іншому – Володимира Івасюка знищила спецслужба за надмірну 
популяризацію української пісні, за самовіддане служіння на ниві 
національної музичної культури. 

  Смерть популярного композитора сколихнула світове українство, а його 
похорон перетворився на багатотисячну акцію протесту. Трагічна загибель… 
Заборона на творчість Івасюка й намагання зробити все для того, щоб його 
ім’я і твори відійшли у забуття. Не змогли, не знищили.        

Кажуть, що талановиті люди мають талант у всьому. Таким був й 
Володимир. І не музикою єдиною. Володів образотворчим талантом, був 
неординарним художником. Малював акварельними фарбами або простим 
олівцем натюрморти, автопортрети, шаржі, карикатури, пейзажі та портрети 
видатних людей. Мало кому відомо, що Івасюк був професійним медиком та 
скрипалем, він чудово грав на фортепіано, віолончелі й гітарі. Закінчив 
Львівський медичний інститут, в аспірантурі вивчав патологічну фізіологію. 
Навчався на композиторському факультеті Львівської консерваторії 
ім.М.Лисенка в класі А.Кос-Анатольського. 

 Івасюк був не просто музикантом, він був патріотом України. Те, що 
молодий музикант був авторитетом для українців, знала і радянська влада, 
намагаючись використати його «ідеологічно». Він був одним із небагатьох 
тодішніх українськиї композиторів, які не написали жодної пісні російською 
мовою і чітко демонстрував ставлення до тодішнього правлячого режиму. І 
хтозна, можливо, саме за це і поплатився власним життям. 

 Протягом 11 років родині Івасюка не давали дозволу на встановлення 
надгробного пам'ятника. І лише у 1990 році на його могилі на Личаківському 
кладовищі встановлена бронзова композиція – молодий композитор поряд із 
роялем.  
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У 2011 році у Львові було відкрито пам'ятник митцеві, а меценатом, за 
чиї кошти він збудований – відомий музикант Святослав Вакарчук. У серпні 
2021 року у Сєвєродонецьку в рамках фестивалю «Ти у мене єдина» був 
встановлений рекорд – понад 5200 виконавців заспівали пісню «Червона 
рута».  

Івасюк не просто написав слова і музику до вічних українських хітів, але 
зробив так, що українська пісня стала модною й популярною у всьому світі. 

Своєю геніальною творчістю Володимир Івасюк творив обличчя 
української культури, яка може зробити честь будь-якій цивілізованій нації. 
спростовував твердження про її меншовартість, відстоював право 
українського народу на свою мову, культуру, державність. 
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УКРАЇНСЬКИЙ ПІАНІСТ ЛЕО СИРОТА ТА ЯПОНСЬКА 
ФОРТЕПІАННА ШКОЛА ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТ. 

  
Японська музика відома збереженням своїх давніх традицій, замкненістю 

культури, незвичайними інструментами. Однак, поряд з традиційною 
етнічною музикою, яка налічує декілька тисячоліть, в сучасній японській 
культурі ХХ ст.. активно починає розвиватися мистецтво фортепіанної гри. 

В рамка навчальних реформ, що були внесені ще урядом Мейдзі (1878–
1912), було вирішено, що всі школи повинні мати в своєму розпорядженні 
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фортепіано і орган, оскільки ці інструменти були основними в західних 
країнах. І для того, щоб японські «учні краще розуміли особливості західної 
класичної музики, в 1888 р. комітет «Досліджень музики» було перетворено в 
першу японську академію музики, відому як Музична школа Токіо» [4, с.88]. 

Саме так, в період кінця XIX – початку XX ст. розпочинається так званий 
процес «вестернізації» японської музичної культури. Організовується 
навчання японських музикантів в консерваторіях західної Європи (Німеччини, 
Франції), університетах США. Згодом всі вони поверталися до Японії, 
ініціюючи процес просвітництва й розвитку музичної освіти в країні. 
Найбільший вклад у розвиток японської фортепіанної школи  зробили 
японські піаністи Косаку Ямада, Кийосе Ясудзі, Набутокі Кийосе. 

Та серед засновників японської фортепіанної школи вирізняється ім’я й 
українського піаніста та педагога Лео Сироти (1885-1965). Його постать 
користується надзвичайною повагою серед музикантів Японії, про нього 
завжди згадують в історичних статтях присвячених становленню національної 
фортепіанної школи, була видана монографія, знято документальний фільм. В 
Україні ж ім’я цього талановитого піаніста мало відоме широкому загалу.  

Народився Лео Сирота (справжнє ім’я Лейба Григорович) на Поділлі м. 
Кам’янець-Подільський в родині єврейського підприємця Гершона 
Григоровича. Ще в дитинстві проявив надзвичайні музичні здібності: з п’яти  
років займається грою на фортепіано, а з дев’яти – виступає вже з концертами. 
Вочевидь, тоді ж з’явився псевдонім «Лео Сирота» – за прізвищем Гершона 
Сироти, відомого єврейського кантора та співака. 

Освіту юний вундеркінд починає здобувати в 1895 році у Київському 
музичному училищі, в класі відомого українського піаніста Г. Ходоровського. 
Активно виступає як піаніст і вже в 14 років стає концертмейстером 
Київського оперного театру.  

Російські музикознавці довгий час привласнювали собі ім’я Лео Сироти 
як представника російської фортепіанної школи, оскільки є відомості про 
навчання Лео Сироти у О. Глазунова в Петербурзькій консерваторії. Хоча 
офіційно, немає підтвердження про повноцінне закінчення піаністом 
консерваторії в Петербурзі, а говориться лише про один рік навчання. Вже в 
1904 році він навчається у Відні у одного з кращих піаністів того часу - Ф. 
Бузоні, і стає одним з кращих його учнів.  

Численні концерти в Німеччині, Італії, Франції, Польщі свідчать про 
зростаючу популярність піаніста на світовій концертній сцені. У 1921-1924 рр. 
Лео Сирота вів майстер-класи у Львівській консерваторії ім. К. 
Шимановського, а вже в 1928 році дає 16 концертів у Японії, куди його 
запрошує японський композиторі піаніст Я. Камада. 

Саме в Японії Лео Сирота знайшов своє призвання стати не лише 
концертуючим піаністом, але й педагогом. Сімнадцять років він, разом з 
сім’єю жив та працював у Японії. Лео очолив фортепіанний відділ Токійської 
імператорської академії Уено, концертував, давав приватні уроки. Серед його 
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учнів одні з найвидатніших японських піаністів – Сонода Тахакіро та Фудзіта 
Харуко.  

Лео Сирота також став першим піаністом, що почав популяризувати  
інструменти компанії Yamaha, надаючи саме їм перевагу над популярними на 
той час німецьких Bechstein і Steinway. Його ім’я і до сьогодні тісно пов’язане 
з історією виникнення інструментів цієї компанії. 

 Життя в Японії надзвичайно подобалося українському піаністу. Проте 
складна політична ситуація, що склалася в період Другої світової війни і була 
пов’язана з переслідуваннями та утисками єврейських музикантів, змусила 
Лео Сироту пережити важкі випробовування та переїхати з сім’єю до США в 
1946 році.  

Хоча влада Японії офіційно і перепросила виконавця за всі несправедливі 
дії та обвинувачення,  але Лео Сирота так і не повернувся до країни, яку так 
палко він полюбив. До останніх років він працював в Інституті музики в Сент-
Луїсі, гастролював з концертами. За рік до смерті він все ж таки відвідав 
Японію де був гаряче прийнятий своїми учнями та послідовниками.  

Багато записів гри Сироти були знайдені на горищі його будинку в 
Америці та збереглися на радіостанціях Великобританії та Японії. Всі вони 
вказують на романтичний, віртуозний стиль його піанізму, з особливою 
теплотою, душевністю виконання. У своїх концертах Лео Сирота виступав з 
творами Л.В. Бетховена, Р. Шумана, Ф. Шопена, Ф, Ліста, І. Стравінського та 
ін. 

З середини ХХ ст. саме Японія довгий час утримувала лідерські позиції 
на міжнародних конкурсах академічного фортепіанного мистецтва. Успіхи 
країни, безсумнівно, пов'язані з їх успіхами в сфері національної фортепіанної 
освіти. І серед багатьох західноєвропейських виконавців, що доклали зусиль 
до розвитку японської фортепіанної школи, першочергово самі японці 
згадують постать саме українського піаніста та педагога Лео Сироти.  
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КЛАРА ВІК-ШУМАН ТА ФАННІ МЕНДЕЛЬСОН: ПОГЛЯД НА 
МИСТКИНЬ КРІЗЬ ПРИЗМУ ГЕНДЕРНИХ ВИКЛИКІВ ЕПОХИ 

 

У XIX ст. можливості жінок як музикантів були обмеженими. Багато 
жінок були чудовими виконавцями, композиторами (писали опери, симфонії 
та ін.), але перспектив у них не було, вважалося, що такими справами може 
займатися лише чоловік, а жінка повинна займатися домашніми справами: 
виховувати дітей, піклуватися про чоловіка, дбати про порядок вдома. Лише 
деякі жінки були визнані як виконавці, а чоловіки надалі домінували в 
композиторській діяльності. 

На кожну Клару Шуман, яка користувалася підтримкою свого батька та 
чоловіка у своїм професійній кар’єрі, припадали десятки жінок, які стикалися 
з складними і часто непереборними перешкодами. 

Навіть Фанні Мендельсон, незважаючи на те, що вона мала практично 
таку саму освіту, як і її брат Фелікс Мендельсон, була обмежена соціальними 
звичаями того часу. 

ФАННІ МЕНДЕЛЬСОН 
Фанні Мендельсон – співачка, піаністка і композиторка, сестра відомого 

композитора – Фелікса Мендельсона. 
“Хлопчик – обдарований, дівчинка – геніальна!” – саме так казали 

вчителі музики батькам Фелікса і Фанні Мендельсонів. 
Але, на жаль, всесвітню славу композитора здобув лише її брат – Фелікс 

Мендельсон, а Фанні стояла осторонь у тіні знаменитого брата. 
Безтурботне музикування Фанні Мендельсон обірвалося, коли їй минуло 

15 років. Батько сказав доньці: “Для Фелікса музика, можливо, стане 
професією, а для тебе – лише прикрасою”. 

Фанні призначалося бути в першу чергу турботливою дружиною і забути 
про свої музичну кар’єру. Так само думав і Фелікс Мендельсон. 

Проте, була одна людина, яка цілком підтримувала Фанні Мендельсон і 
заохочувала займатися музикою. Це – її чоловік, придворний художник 



122 

 

Вільгельм Гензель. Вільгельм, який зовсім не тямив у музиці, часто 
розпитував дружину, про що ті твори, які вона написала, а потім ілюстрував 
їх. Згодом Фанні сама стала залишати місце у нотах для ілюстрацій свого 
чоловіка. 

Дивовижно, що Фелікс Мендельсон, який міг оцінити музичне 
обдарування своєї сестри, чинив спротив її подальшому розвитку як 
музиканта. 

Але був зовсім не проти публікувати її твори під своїм ім’ям. Нібито не 
для присвоєння, а для пристойності. 

Між Фанні і Феліксом Мендельсонами був дивовижний зв'язок. І навіть 
смерть стала містком зв’язку між ними. Фанні померла від інсульту під час 
домашньої музичної вистави. Їй було лише 42. Менш ніж за півроку від 
інсульту помер і Фелікс Мендельсон, перед цим написавши “Реквієм за 
Фанні”. Втрату сестри він так і не пережив. 

Творчістю Фанні Мендельсон серйозно зацікавилися лише в середині 
XIX  ст.. Наразі відомі приблизно 500 її творів. 

І дійсно, надзвичайно талановита Фанні, таки не змогла себе реалізувати, 
лише тому що – жінка, але вона була не менш талановитою за Фелікса, якби 
вона народилася в інший час, то, мабуть, отримала б не менше визнання, ніж 
її брат. 

КЛАРА ВІК-ШУМАН  
Народилася 13 вересня 1819 року в Лейпцигу, в родині музикантів. 

Батькової уваги дівчинці ніколи не бракувало. Її батько – Фрідріх Вік, був 
настройщиком музичних інструментів. Чоловік вирішив зробити з доньки 
музиканта-вундеркінда. Кларі не виповнилося ще й п’яти років, коли її почали 
інтенсивно навчати грі на фортепіано. Дівчинка грала краще, ніж говорила. 
Клара знала, що таке – «грати». Що таке «гратися» – не знала. 

Починаючи з дев’ятирічного віку Клара Вік блискуче виступала в 
Лейпцигу, Парижі й Відні. Її гра приводила в захват Н. Паганіні, Ф. Шопена, 
Ф.  Мендельсона й Ф. Ліста. Її гра рекламувала батьків метод навчання. 
Деякий час усе йшло строго за планом – вправи, вправи, вправи, концерти, 
концерти… Але в один момент все змінилося, а саме тоді, коли Клара зустріла 
Роберта Шумана. 

Коли юний Роберт Шуман, зачарований грою Клари, вблагав Фрідріха 
Віка давати йому уроки, усе змінилося. Роберт оселився в їхньому домі. Клара 
захоплювалася ним. Коли їй виповнилося шістнадцять, стосунки стали 
романтичними. У стосунках уже палало таке високе полум’я, що батько Клари 
просто не міг не помітити. Він помітив. Пізно. 

У вересні 1839 року Клара й Роберт подали скаргу в суд Лейпцига з 
вимогою дозволити їм шлюб. Улітку 1840 суд нарешті дозволив закоханим 
одружитися. Фрідріх прокляв дочку просто в залі суду… 

Вони одружилися 12 вересня 1840 року. Спершу мешкали в Лейпцигу. 
Незважаючи на позірну сімейну ідилію, їхній шлюб зовсім не був безхмарним. 
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Роберт досить критично ставився до того аби Клара займалася 
концертною діяльністю. Йому хотілося, аби дружина присвятила себе сім’ї, 
тобто – йому.  Спершу Роберт попрохав дружину обмежити вправи на 
фортепіано, бо  йому це заважає писати музику. Ситуація змінилася на краще 
тільки в Дрездені, де Клара вже мала окрему кімнату й могла грати, не 
заважаючи чоловікові творити. Шуман нібито хотів, щоб Клара більше 
займалася композицією, тобто – ніби закликав творити, але смак дружини 
видавався йому геть несерйозним. Клара мусила творити, як він. 

Попри все це, Клара Шуман мала приголомшливий успіх як піаністка. 
Саме вона почала грати великі твори напам’ять, започаткувавши традицію. 
Саме вона просувала твори Роберта Шумана, виконуючи їх на публіці. 

У 1849 році родина переїздить у Дюссельдорф – Робертові 
запропонували там солідну посаду музичного директора. Клара продовжує 
концертувати, водночас допомагає чоловікові керувати оркестром і хором. 
Саме тут, у Дюссельдорфі, Шумани познайомилися з Йоганнесом Брамсом. 

Про те, чи було щось між Кларою Шуман і Брамсом, біографи 
сперечаються досі. Збереглися листи, проте з них жодні «чіткі висновки» не 
випливають. Достеменною правдою можна назвати тільки те, що Брамс і 
справді дуже допомагав Кларі – тим більше, для неї настали дуже важкі часи. 
У Роберта Шумана почалися слухові галюцинації. Спершу він чув нав’язливу 
ноту «ля», яка переслідувала його вдень і вночі. Згодом її доповнили інші 
ноти. Композитора мучили ночами цілі музичні твори, які він виразно чув, 
яких ніяк не міг позбутися. Не витримавши, Шуман зимового вечора втік із 
дому й кинувся в холодні води Рейну. Його вдалося врятувати. Пізніше Клара 
знайде цидулку: «Дорога Кларо, я кину свою обручку в Рейн, і ти зроби так 
само, обручки з’єднаються там…». 

Вона не могла зробити так само. Їй щодня треба було давати лад 
будинкові, дітям, а згодом і онукам. Коли 4 березня 1854 року Шумана кладуть 
у психіатричну лікарню, Клара залишається сама… вагітна. 

Роберт Шуман помер через два роки, у лікарні. А Клара залишилася. 
Відомою піаністкою. Віртуозом. 

Отже, Фанні Мендельсон та Клара Шуман були надзвичайно 
талановитими піаністками, композиторками, але народилися в несприятливий 
час і не змогли реалізувати себе на повну. В їх час, на жаль, жінка-композитор 
зовсім не мала ніякого майбутнього, вона могла бути лише тінню чоловіка чи 
брата композитора. 

Сьогодні, жінка-композитор – має право на реалізацію, формально вона 
рівноправна з чоловіком-композитором, але, на жаль, відголоски минулих 
епох ще дають про себе знати. Часто і сьогодні жінки стикаються із 
упередженим ставленням, явно бракує гендерної збалансованості у 
концертних програмах в плані авторства композицій. Тож працювати ще є над 
чим. І популяризація таких імен як Фанні Мендельсон та Клара Шуман сприяє 
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актуалізації дискусій на тему гендерної рівності у творчих професіях і 
допомагає суспільству рухатись у правильному напрямку. 
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ОСОБЛИВОСТІ СТИЛЮ Ф. ПУЛЕНКА (НА ПРИКЛАДІ КОНЦЕРТУ 
ДЛЯ ФОРТЕПІАНО З ОРКЕСТРОМ CIS-MOLL OP.146) 

  
Франсіс Пуленк – одна з найяскравіших постатей серед французьких 

музикантів ХХ ст. Його творчість виявляє типові риси французької музичної 
культури в її кращих проявах – виразність, елегантність та демократичність, 
образне, стильове і жанрове розмаїття, «сонячна» енергія, щирість і 
вишуканість музичного висловлювання.  

Інструментальні концеpти посідають особливе місце в багатій і 
різноманітній спадщині Ф.Пуленка, адже саме цей жанр найповніше 
відображає особливості мислення і таланту композитора. Пишність, 
оригінальність, артистизм, захоплення красою звуку – все це притаманно не 
тільки жанру концерту, але і загалом музиці маестро. До жанру 
інструментального концерту Ф.Пуленк звертався протягом усього життя: 
п’ять його концертів були написані на різних етапах творчості. Концерт для 
фортепіано з оркестром до-дієз мінор є останнім і підсумовує більш ніж 20-
річну роботу композитора в цьому жанрі. Звернення Ф. Пуленка до 
фортепіано цілком зрозуміле. Вiн, як чудовий піаніст, охоче писав для цього 
інструмента, формуючи й репертуарну основу своєї концертної діяльності. 
Саме фортепіанна музика відбиває творчі пошуки митця, змінюючи своє 
творче обличчя разом з ним, дає яскраве уявлення про стилістику і засоби 
художньої виразності, котрі використовує автор.  
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Композиція фортепіанного концерту cis-moll складається з трьох частин, 
кожна з яких менша за попередню. Фортепіано розглядається тут не як 
окремий «герой», що «змагається» з оркестром, а як частина всього ансамблю. 
Незважаючи на уявну перевагу соліста, оркестру доручені важливі тематичні 
функції, що в результаті призводить до паритетності. 

Драматургія заснована на зіставленні кількох різнохарактерних тем. 
Перша частина дуже показова з погляду мозаїчності тематизму.  Тут панує 
скерцозний характер: рух петляє туди-сюди, ніколи не приймаючи 
остаточного малюнка.  

У Концерті виразно проявляється мелодичне обдарування композитора. 
Головна тема першої частини надзвичайно співуча, широка, кантиленна. 
Звучання поступово оновлюється і змінюється, багатогранно розкриваючи 
перед нами один неповторний образ, що постає в різних амплуа, щоразу 
насичується новими відтінками, змінюючи характер. Композитор іде шляхом 
зміни фактури, динаміки, регістру і, звичайно ж, тембрального забарвлення. 
Принцип інструментування адаптується до характеру, мелодичних та 
гармонічних особливостей тематизму. Так, в оркеструванні жанрових, ігрових 
тем в основному застосовується прийом мозаїчного оркестрування, 
заснованого на переходах коротких тематичних побудов від тембрів до 
тембрів, від групи до групи.  

У другій частині  партія соло неяскраво виражена, соліст виконує тему 
разом із оркестром. Ця частина відіграє роль ліричного центру. Повільна,  
ніжна, з відчуттям деякого смутку, з використанням мелодії в струнних,  
введенням м’яких ритмів валторн звучання набуває певного повітряного 
спокою. Наприкінці першого розділу партія соліста виривається вперед 
віртуозними низхідними пасажами, що контрастує з меланхолійним початком. 
Середній розділ уособлює впевненість – гучна динаміка, пунктирний ритм, 
акордова фактура – вказують на ознаки маршу. Соліст і оркестр ніби 
змагаються за першість, по черзі проводячи тему. Проте, до кінця частини 
досягається повна злагодженість звучання соліста і оркестру.  

Третя частина – Rondeau à la française – має позитивний, життєрадісний 
характер. Написавши її у формі рондо у французькому стилі, композитор 
наслідує давні французькі клавірні традиції. У фіналі провідним стає соліст, 
що експонує основну музичну думку. Епізоди не контрастують до рефрена, а 
розвивають його тему, що відповідає жанру і утверджує світлий образ.   

Ф.Пуленк відобразив у останньому фортепіанному концерті власну 
картину світу. Свій стиль маестро описував так: «Мій «канон» – інстинкт. У 
мене немає якого-небудь принципу, і я анітрохи не соромлюся цього. У мене 
немає жодної системи письма, і слава Богу! <….> Натхнення – це таємнича 
річ, яку краще було б не намагатися пояснити» [цит. за: 1, с.8].  

Концерт для фортепіано з оркестром cis-moll  ор.146 є надзвичайно 
мелодійним, легким для сприймання, в той же час якісно продуманим, 
виваженим і структурованим. Слухачі можуть відчути у даному творі 
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поєднання різних стильових напрямів: неокласицизму, романтизму, 
імпресіонізму.   

Фортепіанна музика Ф.Пуленка відзначається такими рисами, як:  
стрункість форми, чітка часова організація, що виявляє схильність 
композитора до традицій класицизму;  проста й співуча мелодика в поєднанні 
зі складною гармонією; щирість висловлення, що притаманна романтичній 
добі; насичений тональний план творів (композитор залишається в 
тональності, але використовує складні гармонічні побудови, дисонанси, 
притаманні ХХ ст.). Усе це поєднується в музиці французького композитора, 
створюючи неповторний індивідуальний почерк.  
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ОРІЄНТАЛІЗМ У ТВОРЧОСТІ К.СЕН-САНСА (НА ПРИКЛАДІ 
ФАНТАЗІЇ ДЛЯ ФОРТЕПІАНО З ОРКЕСТРОМ «АФРИКА» ОР.89») 

 
Орієнталізм – це мистецький феномен, який з’явився в Європі в XIX ст. і 

відображав захоплення та інтерес до культури, традицій та екзотичного 
способу життя Сходу. Він мав вплив на різні галузі мистецтва. Однак, варто 
зазначити, що орієнталістичний погляд на Схід часто був забарвлений 
суб’єктивним уявленням митця про цей край. Орієнталізм не був однорідним: 
існують різні орієнталістські стилі – іспанський, турецький,  азіатський, 
арабський та. ін.  

Орієнталізм у французькій музиці виник у XIX ст. під впливом 
колоніальних завоювань Франції в Африці, Азії та збагачення культурного 
життя країни завдяки контактам зі східними культурами.  Пік моди на 
Далекий Схід припадає на кінець XIX – початок XX ст., а інтерес до мистецтва 
цих країн не згасав аж до Другої світової війни.  Саме в цей період можна 
говорити про проникнення образів і художньої мови далекосхідних культур у 
музику Франції.  Серед французьких композиторів, які віддали данину 
далекосхідній екзотиці, – К.Сен-Санс, А.Руссель, К.Дебюссі, Ж.Міго, 
К.Дельвтшкур, М.Деляж, М.Еммангоель, Д.Буланже.  
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Композиторський почерк К.Сен-Санса складався під впливом різних 
національних явищ: французьких клавесиністів, творчості Г.Берліоза, великої 
опери, ліричної опери, музики Й.С.Баха, Г.Ф.Генделя, віденських класиків та 
програмного симфонізму Ф.Ліста.  Саме тому стиль митця пов’язують із 
поняттям еклектика. Разом з тим, його композиторська діяльність відрізнялася 
винятковою інтенсивністю та різноманітністю жанрів.  

Невтомний мандрівник, К. Сен-Санс часто подорожував за межі Європи, 
найчастіше відвідував французькі колонії в Африці – Алжир, Марокко, Туніс, 
Мальту, Єгипет (Каїр, Луксор, Ісмаїлію). Це обумовило його інтерес до 
музики різних країн і народів, зокрема, з 1970-х рр. композитор починає 
активно впроваджувати фольклорні елементи неєвропейських країн у свої 
твори. Екзотичні образи зустрічаються у різних жанрах вокальної та 
інструментальної музики К.Сен-Санса: в опері, концерті, фантазії, в творах 
для солістів, хору та оркестру, для двох фортепіано, для голосу та фортепіано. 
Образи Африки з’являються насамперед у фортепіанній творчості 
композитора: «Канарський» вальс, 1890; «Спогад про Ісмаїлію», 
1894;  Фантазія «Африка», 1891 та інші.  

Розглянемо орієнталістські риси на прикладі Фантазії для фортепіано з 
оркестром «Африка» ор.89.  

На розвиток жанру фантазії та музичного мистецтва загалом, суттєво 
вплинула французька фортепіанна школа, що досягла на рубежі XIX-ХХ 
ст. ввого найбільшого розквіту.  Соціокультурне середовище на той час 
сприятливо позначалося на розвитку концертного виконавства, яке, в свою 
чергу, стимулювало появу великої кількості фортепіанних творів.  

Особливою рисою Фантазії «Африка» став тематизм, що є втіленням 
екзотичного матеріалу.  Для К.Сен-Санса як західного композитора 
зображення образів «іншого» середовища пов’язане з певними стереотипами, 
що склалися в романтичній музиці.  Маестро реалізує позаєвропейський 
колорит на різних рівнях – звуковисотному, ладо-гармонічному, ритмічному 
тощо.  

Екзотичні образи в даному творі мають багатопланове 
втілення: пристрасний та загадковий світ.  Композитор втілює особливу, 
колоритну атмосферу африканської екзотики, насамперед, через 
звуковисотність, втілюючи «чуже» за допомогою багатої орнаментики. 
Мелодика Фантазії розцвічена хроматизмами й мелізматикою.  Витонченість 
й  багатогранність східних образів проявляється у вишуканій мелодичній лінії, 
примхливих мотивах.  Орнаментальні оспівування основних тонів з 
використанням хроматики та октавними форшлагами створюють барвисті 
візерунки-арабески.  

Вишуканим темам властиве подолання метричної пульсації, ритмічна 
неоднорідність, вихід за межі тактометричної організації. Разом з тим, дикі 
образи Африки відрізняються метричною чіткістю, швидким темпом, 
ритмічною остинатністю, повторністю, безперервним рухом.   
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Як відомо, жанр фантазії не має строгого регламенту, його канони завжди 
залишаються нечіткими. Принцип свободи покликаний продемонструвати 
багату творчу уяву композитора і, водночас, відповідає імпровізаційній стихії 
східної музики.  

Віртуозний піанізм К.Сен-Санса теж відіграє важливу роль у втіленні 
екзотичного світу, допомагаючи створити різнохарактерні позаєвропейські 
образи за допомогою різноманітної артикуляції соліста.  Так, 
Фантазія  «Африка» відзначена чергуванням штрихів legato та staccato, 
раптовими акцентами, короткими лігами і т.д.  Іншу грань екзотичного світу 
К. Сен-Санс розкриває в диких і неприборканих образах, використовуючи non 
legato, martellato, акцентування сильної долі, staccato перед акцентом. У 
фортепіанній фактурі композитор використовує віртуозні фігураційні 
прийоми у пасажах та каденціях.  Бурхливий африканський темперамент 
реалізується через нестримні гамоподібні фрази, що повторюються, і 
арпеджовані фігурації у високому регістрі.  

Композитор залучає і звукозображальні засоби.  Графічне оформлення 
фактури, використання токатно-ударних прийомів подвійної репетиції 
можуть асоціюватися з екзотичними танцями або стрибками африканських 
тварин.  

Зі створенням умовного екзотичного світу в романтичній музиці також 
пов’язують музичні інструменти, які асоціюються зі Сходом (дзвіночки, арфа, 
специфічні духові тембри).  К. Сен-Санс не включає в партитуру африканські 
народні інструменти, обмежуючись звичними для Європи музичними 
інструментами, які створюють екзотичний колорит. Так, у репризі Фантазії 
композитор використовує трикутник та тарілки, які у цьому контексті 
посилюють екзотичність.  

Таким чином, у Фантазії «Африка»  К.Сен-Санса екзотична образність 
стає не тільки способом відображення позаєвропейського колориту, а й 
формотворчим компонентом.  Ставлення до орієнталістської тематики у 
спадщині композитора має унікальну специфіку.  Результатом 
взаємодії    К.Сен-Санса з позаєвропейськими країнами є його захоплення 
«чужою» культурою, впровадженням екзотичного у європейські твори. 
Однак, екзотичний елемент у творчості композитора представлений умовно, 
узагальнено.    
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РОК-БАЛАДИ В ТВОРЧОСТІ М. ЛАСТОВЕЦЬКОГО 

 
Микола Адамович Ластовецький відноситься до плеяди сучасних 

українських композиторів, в творчості якого чітко простежується симбіоз 
фольклорного першоджерела та сучасного композиторського мислення.  
Використовуючи в своїх творах автентичний пласт української народної 
творчості, композитор вдало трансформує її з огляду на сучасне 
світосприйняття та розширює сферу відчуття від академічно осмисленої 
аудиторії до інших рівнів соціуму.  

Микола Адамович є одним з яскравих представників постмодернізму в 
музиці. Все ж основою його творчої матерії є національний фольклор, в якому 
митець вбачає «єдине і справжнє джерело своєї композиторської творчості». 
Як зазначають музикознавці Зоряна Ластовецька-Соланська, Ірина Бермес, 
Олександра Нимілович, Лариса Соловей та Олександра Дмитрієва, Зоряна 
Лельо, Володимир Грабовський та ін. в своїх наукових дослідженнях, 
творчість Миколи Ластовецького чітко розкриває та підкреслює основні 
пріоритети сучасного музичного мистецтва. Зокрема, Надія Мойсеєнко 
акцентує, що: «Микола Ластовецький сміливо експериментує з ритмом і 
фактурою. Коломийкові інтонації з їх постійною повторюваністю поєднує із 
перемінними розмірами, постійними зміщеннями акцентів, складними видами 
синкоп, різними ритмічними малюнками. Ритмічні експерименти, фактурні 
знахідки надають п‘єсам особливої гостроти, вишуканості, свіжості звучань… 
Новаторство у розробці фольклору переконливо свідчить про нову рису у 
стилістиці музичних творів композитора, а саме — неофольклоризм. Тут він 
продовжує традиції композиторів «нової фольклорної хвилі» — Леоніда 
Грабовського, Лесі Дичко, Євгена Станковича, Мирослава Скорика та ін.». 

Варто зауважити, що загалом музичну культуру ХХ-ХХІ століття 
характеризує прагнення митців до пошуків нових форм, принципів та 
прийомів втілення авторського смислового орієнтиру. Плеяда композиторів 
звертаються також до естрадних форм та жанрів, вміло синтезуючи їх з 
власним академічним надбанням. Це дає змогу розширити слухову аудиторію, 
наблизитись до молодого покоління, а також розширити жанровий спектр 
засобів.  Саме в такому ракурсі розглядає власні Ліричні рок-балади М. 
Ластовецький. 

Ліричні рок-балади входять в П’ятий зошит «Фортепіанних п’єс для дітей 
та юнацтва», який був створений літом 2019 року. Тут композитор виступив 
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новатором, оскільки репрезентував жанр популярної музики у сфері 
фортепіанної мініатюри.  

Як відомо, однією з ключових ознак рок-балади є її композиційна схема 
– вступ, строфа, брідж. Названі складові є характерною ознакою не лише для 
рок-балади, але й для рок-композицій взагалі, проте саме в умовах даного 
жанру композиційні фази мають специфічне вирішення, сприяють 
хвилеподібному розвитку драматургії та є ключовими складовими поетики 
жанру. 

Жанр рок-балади відноситься до сфери вокальної лірики, де вагоме місце 
має саме вокальна лінія. 

Загальна схема композиції рок-балад будується по принципу 
поступового наростання-хвилі та, як правило, включає в себе наступні фази: 

 вступний розділ; 
 перші строфи переважно на досить тихій динаміці (без залучення 
 ударної групи та бас-гітари); 
 на приспіві tutti, посилення динаміки; 
 кульмінація (нерідко позначена введенням нового музичного 
 матеріалу); 
 імпровізаційний інструментальний епізод (т.зв. брідж); 
 тихе завершення. 
М. Ластовецький в своїх рок-баладах дотримується композиційних рис в 

плані наявності вступного розділу, принципу поступового наростання-хвилі, 
кульмінації та тихому завершенню. Брідж також присутній, але трактований 
по-новому, а саме звучність електрогітари досягається сонористичними 
ефектами в акордиці. Образне наповнення підкреслює характерну для 
композитора опору на фольклорні першоджерела.  

В цілому, вибір засобів характеризує Ліричні рок-балади М. 
Ластовецького як новаторський феномен української фортепіанної музики 
ХХІ століття. 
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ФАННІ МЕНДЕЛЬСОН ТА ЇЇ ФОРТЕПІАННИЙ ЦИКЛ «РІК» 

 
Жінки-композиторки – явище, достатньо рідкісне, порівняно з їх 

колегами чоловіками, а якщо заглиблюватися раніше ХХ століття, то стає 
майже унікальним. Зрозуміло, що в підвалинах цієї ситуації лежать соціальні 
причини, та уявлення про роль жінки у родині та соціумі. Ситуація поступово 
починає змінюватись з 19 століття, хоча композиторки зустрічалися і раніше. 
Наприклад, Хільдегарда Бінгенська – німецька композиторка, що жила на 
рубежі ХІ–ХІІ столітть.  

Але саме з 19 століття починаються небувалі зміни. На мистецькому 
просторі з’являються три композиторки, яким судилося поступово змінити 
думку оточення про роль жінки в музичному мистецтві. Клара Вік, Фанні 
Мендельсон і Луїза Фарранк – кожна з них досягла певних вершин, отримала 
відомість і повагу.  

Фанні Мендельсон-Бартольді народилась 14 листопада 1805 року, в місті 
Гамбурзі, в багатій єврейській сім'ї. Батько Абрахам Мендельсон був 
банкіром, а дідусь Моїсей – відомим еврейським філософом і просвітителем.  

Фанні з шісти років займалася музикою. Сам Цельтер був першим 
викладачем з фортепіано, скрипки та нотної грамоти. Мадам Марі Біжо де 
Морог, музикант, якою захоплювався Бетховен, так само давала уроки Фанні 
та Феліксу під час їхнього перебування в Парижі. З юних років вони 
демонстрували вражаючі здібності по запам’ятовуванню партитур, а також до 
імпровізації, давали міні-концерти. Вчителі обох дітей казали: «Хлопчик 
обдарований, а дівчинка геніальна», «Фанні – це справжне музичне диво».  

В 15 років батьки поставили дівчину перед фактом, що вийти заміж для 
неї найголовніше, а музика має бути тільки як хобі. Це було для дівчини 
сильним ударом і вона сконцентрувала всю свою увагу на творчих здобутках 
брата.  

Її майбутній чоловік Вільгельм Гензель був художником-портретистом. 
Він був не багатий, не мав свого капіталу, тому шлях до шлюбу був важкий і 
не легкий. Юнак плідно працював 7 років і став придворним художником, 
після цього батьки погодились.  
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Шлюб був по великому коханню. Вільгельм обожнював дружину та її 
талант і намагався підтримати її у всіх творчих прагненнях. Фанні через рік 
народила сина і назвала його на честь своїх трьох улюблених композиторів – 
Себастьян (Бах), Людвіг (Бетховен) і Фелікс, на честь брата.  

Вона майже не виконувала свої твори, а в основному писала в стіл і для 
Фелікса. Відомість не була її пріоритетом, і через здоров'я і через 
невпевненість в  

собі. Вільгельм навпаки хотів щоб дружина стала відома. Він потай від 
Фелікса публікував понад 500 її творів, хоча їх було набагато більше.  

У 1839-1840 роки – вони подорожували по Італії де Фанні почала 
набирати славу виступаючи. Ця подорож повністю розкрила всі таланти 
композиторки. Вони з чоловіком створили та вели спільний художній 
щоденник цієї подорожі. Він складався з художніх, поетично-словесних і 
музичних замальовок – це були спільні плоди кохання. Впродовж березня 
1847 року Фанні провела багато зустрічей з Кларою Шуман (Вік).  

14 травня 1847 року – на репетиції одного з концертів, виконуючи твір 
брата, «Вальпургієва ніч», Фанні раптом перестала відчувати руки і впала на 
сцені. В той же день, вона померла від інсульту.  

Після себе вона залишила понад 500 творів з них – три органних 
прелюдій, декілька десятків драматичних творів, драматична пьєса одна з 
відоміших для сопрано і оркестра «Геро і Леандр», фортепіанні і струнні 
квартети, декількох кантат, ораторій, вокальних творів на вірші Гете, Гайне, 
Ленау, Ламартіна, і інших поетів-романтиків, багато ліричних пьес для 
фортепіано, серед них найбільш відомий цикл “Рік”.  

Показ зміни пір року їх кольорів та барв, завжди надихало творчих людей 
на різноманітні відкриття. Тому не має нічого дивного, що відомі композитори 
різних країн світу у різні часи звертались до зображення зміни сезонів, та 
присвячували свої твори чотирьом порам року. Наприклад: Антоніо Вівальді, 
Йозеф Гайдн, Петро Чайковський, Астор Пьяцолла, Леся Дичко і багато 
інших.  

Звичайно, що Фанні теж не оминула ціеї популярної теми і написала свій 
відомий фортепіанний цикл “Рік”. До нього входять 13 мініатюр, кожна з яких 
передає характерні риси кожного з місяців. 13-та є узагальнюючою 
постлюдиєю. Цикл був написаний у 1841 році та присвячений чоловікові, як 
подарунок до Різдва. Сама Фанні навіть не мала поняття, який шедевр вона 
створила.  

Ця сюїта не просто серія картин природи, що змінюється від сезона до 
сезону, це рік християнина з відповідними календарю подіями Євангельської 
історії.  

В циклі зустрічається цитати на тему Баха, відсилки до різних жанрів 
(хорали, марші, токати, скерцо, різноманітні танці, пісні та романси).  

Цикл «Рік» вважається найкращим твором Фанні Мендельсон і входить 
в скарбницю фортепіанного мистецтва ХІХ століття.  
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ІСТОРІЯ ХАРКІВСЬКОГО МУЗИЧНОГО УЧИЛИЩА 

ІМЕНІ Б.М.ЛЯТОШИНСЬКОГО В ДОСЛІДЖЕННЯХ  В.Ф.КРАВЕЦЬ 

 

8 вересня 2023 року виповнилось 140 років від заснування Харківського 
музичного фахового коледжу імені Б.М. Лятошинського (історична назва – 
Харківське музичне училище). Чимало славетних імен прикрашають 
біографію навчального закладу. Серед них особливе місце належить Валерії 
Федорівні Кравець. Її життя і творчість були нерозривно пов’язані з ХМУ. 

В.Ф.Кравець (1940 - 2007) – музикознавець, педагог, лектор, краєзнавець, 
член Національної спілки композиторів, заслужений діяч мистецтв України, 
лауреат творчих премій. «Музичну освіту почала як піаністка в ХМУ...З 1974 
року викладач, з 1983 року голова предметно-циклової комісії «Музична 
література»…Здійснювала дослідницько-пошукову роботу в архівах та 
наукових бібліотеках Києва, Харкова…Учасник міжнародних та 
всеукраїнських конференцій. Має більше 100 публікацій у вітчизняних та 
зарубіжних виданнях. Автор циклів теле - та радіопередач (більше 200)» [1, c. 
36]. 

Професійна діяльність В.Ф.Кравець в училищі тривала більше 30 років і 
успішно поєднувала різні напрямки: педагогічний, просвітницький, 
дослідницький. Вона виховала не одне покоління талановитих музикантів, 
надихаючи їх власним прикладом. 

Впродовж багатьох років Валерія Федорівна була організатором і 
ведучою концертних програм за участю викладачів, студентів, виконавських 
колективів училища, блискуче  представляла їх творчі досягнення в 
періодичній пресі, на радіо і телебаченні. 

Наукові інтереси В.Ф.Кравець значною мірою були спрямовані на 
вивчення музичної культури і освіти Харківщини. Вона є першим та єдиним 
на теперішній час дослідником історії музичного училища як одного з центрів 
мистецького життя регіону.  

Слід зазначити, що документальні матеріали були здобуті Валерією 
Федорівною шляхом кропітких наполегливих пошуків у фондах Центрального 
державного архіву вищих органів управління України, Харківського 
обласного архіву. Важливим джерелом інформації служили унікальні 
періодичні видання. 

Численні публікації музикознавиці присвячені харківським сторінкам 
життєвого і творчого шляху відомих митців – викладачів і випускників ХМУ: 
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І.Слатіна, О. Горовиця, С.Борткевича, Й.Шилінгера, Й.Дунаєвського, С. 
Богатирьова. 

«Архів…завжди таїть у собі інформацію,що дозволяє людині іншої епохи 
осмислити свою історію, своє минуле по-новому, знайти в дорогоцінних 
пожовклих листках щось особливо значиме…Здавалося б, відомо вже все. І 
тим несподіванішими, а разом з цим ціннішими, виявилися знайдені архівні 
документи, що доповнюють сторінки творчої біографії унікальної людини» [2, 
c. 13].  

Завдяки зусиллям В.Ф.Кравець були відкриті раніше невідомі факти. Це 
надало можливість об’єднати окремі відомості про різні періоди існування 
Харківського музичного училища. Таким чином був створений повний 
хронограф навчального закладу.  

Узагальненням  тривалої пошукової роботи музикознавиці стало 
фундаментальне видання «Харківському музичному училищу імені 
Б.М.Лятошинського – 120 років». В ньому вперше було систематизовано 
величезний обсяг інформації від заснування ХМУ до початку ХХІ століття. 
Видання містить цінні фотоматеріали, які відтворюють яскраві сторінки 
діяльності училища в історичному контексті, представляють видатних митців, 
що працювали і навчались у закладі на різних етапах його біографії. 

 Як справжнє пророцтво спримається сьогодні віднайдене Валерією 
Федорівною висловлювання Миколи Рославця, датоване 1922 роком: 
«Уважно слідкуючи за роботою Харківського музичного технікуму та 
враховуючи його позитивні досягнення…твердо впевнений, що за відповідної 
підтримки, він легко може стати у найближчому майбутньому зразковим 
музично-навчальним закладом України» [3, c. 7].  

Музикознавча спадщина В.Ф.Кравець вражає оригінальністю підходу й 
глибиною мислення, надзвичайно яскравою манерою висловлювання, 
умінням наповнити перелік фактів, подій, імен живим диханням часу.  

Її невтомна самовіддана праця з вивчення і популяризації історії 
Харківського музичного училища ім. Б.М.Лятошинського заслуговує не 
тільки на повагу і вдячність, але й на гідне продовження.  
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ДИТЯЧА СЮЇТА «ПОДОРОЖ ФРИКАДЕЛЬКИ» ДЛЯ БАЯНА 
(АКОРДЕОНА) ЯРОСЛАВА ОЛЕКСІВА: ВИКОНАВСЬКІ АСПЕКТИ 

 

У музичній культурі України другої половини ХХ – початку ХХІ століть 
відбувається розквіт баянного виконавства. Михайло Дмитрович Оберюхтін, 
Анатолій Васильович Онуфрієнко, Дмитро Олександрович Кужелєв, Ярослав 
Мефодійович Ковальчук – знані педагоги баянного мистецтва Львівської 
державної консерваторії імені М. В. Лисенка [2, с. 108]. Продовжили їхні 
здобутки Богдан Йосипович Гуран, Сергій Олексійович Карась та інші. 

 Потреба збагачення педагогічного та концертного репертуару заохочує 
баяністів-виконавців до створення власних творів. У творчій діяльності 
Володимира Зубицького, Володимира Рунчака, Володимира Підгорного та 
інших музикантів поєднуються виконавство та композиторський талант [3, с. 
3]. 

До молодих митців сучасного народного інструментального мистецтва    
належить Ярослав Олексів (нар. 1984 р.) – баяніст, педагог, композитор, 
лауреат всеукраїнських та міжнародних конкурсів, кандидат 
мистецтвознавства, доцент кафедр народних інструментів та оркестрового 
диригування, керівник та диригент оркестру українських народних 
інструментів Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка. 
Для баяна Я. Олексів створив композиції: «Токата» (Сергію Карасю), «Соната-
балада» (пам’яті Я. М. Ковальчука), «У настрої джазу» (Віталію Зайцю), 
«Romance for You» (дружині Галині Олексів), «Елегія» (пам’яті Я. В. Мозіля) 
та ін. 

У Львові Ярослав Олексів створив та опублікував (2018 р.) Дитячу сюїту 
«Подорож Фрикадельки» для баяна (акордеона). Твір складається із чотирьох 
контрастних за темпом і характером частин. Твір програмний, кожна частина 
має назву [1]. 

І частина отримала назву «Хмарно». Вона написана у простій 
двочастинній формі із невеликим вступним матеріалом (8 тактів). Весь 
матеріал викладений тріолями в мелодії на фоні витриманого басу. На початку 
твору над композиторською позначкою rubato знаходимо цифру «1», 
розшифрування якої автор помістив наприкінці сторінки: даний матеріал 
виконується поштовхом долоні по грифу правої клавіатури, що зіграло вагому 
роль для розкриття технічних можливостей інструмента. Починаючи із 9 такту 
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характер музики стає схвильованішим (ремарка agitato). На зміну поштовхів 
долонею по грифу вступає мелодія, що виконується в середньому регістрі 
правої клавіатури, згодом переходить у верхній і набуває містичного 
забарвлення. Ремарка композитора над нотним станом – «poco misteriozo». 
Динамічні відтінки відтворюються у межах p – mf. У кінці першої частини 
звучить матеріал, що артикуляційно подібний до вступу. 

ІІ частина «Гроза». Спостерігаються суттєві зміни: фактура стає значно 
насиченішою, все більше застосовуються штрихові прийоми міхом, темп 
змінюється на швидкий (allegro, molto energico), динаміка коливається у 
межах mf – f, багаторазово змінюється розмір.  

У перших чотирьох тактах відчувається інтонаційний зв’язок із І 
частиною сюїти, однак їх відрізнятиме ритмічний малюнок. Акордова фактура 
(такти 5-10) у правій клавіатурі й штриховий прийом Bellow Shake (tremolo), 
що виконується за рахунок раптової зміни міху, створюють дещо гостріший 
характер композиції. Починаючи з 11 такту, відбувається зміна тональності із 
f-moll на gis-moll та розміру на 2/4. Мелодія переходить з акордового викладу 
на гомофонний і звучить на staccato. За вказівкою автора, в лівій клавіатурі з 
основного ряду виконавець повинен перейти на ряди виборної системи. Знову 
з’являється часта зміна розмірів: 2/4, 3/8, 4/4, 7/16, 1/4, а потім відбудеться 
повернення в основний розмір 2/4. Секвенційне повторення початкової 
мелодії проходить у тактах 34-37 і посилюється гострими акцентами та 
октавними рухами, після чого звучить рикошетний чотиритактовий матеріал 
у низькій теситурі. Композитор додає не тільки звичні для баяністів «тремоло» 
міхом, а й «квартольні» (такти 38-40) і тріольні (такти 39-41) рикошети 
(втілюються з допомогою спеціальних рухів міхом).  

Одноголосна мелодія у третій октаві на фоні головної теми, що звучить 
тепер у лівій клавіатурі і викладена квінтами, розпочинає завершальний епізод 
другої частини. В цьому проведенні кожну ноту автор позначає певним 
штрихом і вказує термін artіcolato, що вимагає від виконавця чіткої 
артикуляції пальцями. Максимально зліговані почергові секундові низхідні 
рухи від ноти соль четвертої октави об’єднуються в один акорд і звучать під 
лігою протягом трьох тактів, а в четвертому –  прийомом glissando 
спускаються по клавіатурі правої руки із третьої октави у велику. На їх фоні в 
лівій клавіатурі продовжує звучати головна тема, незмінно викладена 
квінтами і обривається гострим акцентом. Так завершується друга частина 
твору.  

ІІІ частину композитор назвав «Хода», що звучить у темпі маршу і має 
рішучий характер. У тональності домінанти акордову фактуру прикрашають 
прийоми glissando у правій клавіатурі інструмента. Ця частина побудована в 
простій двочастинній формі. Перші 10 тактів експозиційні. Наступні 4 – 
позначені символом «*», тобто ритмічний малюнок виконується ударами 
пальців руки по корпусу баяна. У тактах 15-18 виступає акордова фактура, 
частково tremolo міхом та тріольні рикошети «R**». В наступному епізоді на 
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зміну частковому, tremolo стає постійним. Із акордової в одноголосну мелодія 
переходить вже із 23-го такту. Ця фраза із 4-х тактів інтонаційно є дещо 
подібною із 1-ю частиною, проте тепер виконується гострим штрихом 
staccato. Тональність відхиляється в C-dur. В басу спостерігаємо мотиви зі 
вступного розділу третьої частини. Знову ж таки, автор вводить tremolo міхом 
та акордову фактуру на кінець розділу. Частина завершується гострими 
акцентами та висхідним glissando у верхній теситурі правої клавіатури.  

IV частина під назвою «Роздуми», як і ІІ, написана в тональності gis-moll. 
Басовий ключ переходить у скрипковий. Отже, виконавець завчасно мусить 
переключити готову систему на виборну. За характером ця частина є 
спокійною і наспівною. До ремарок andante, molto tranquillo автор додає con 

tristezza, що вимагає від виконавця вправного володіння штрихом legatissimo 
з метою відтворення в музиці задуму композитора. Частково трапляється 
поліритмія: синкопований ритмічний малюнок у мелодії, яка плавно 
розгортається в межах трьох октав і досягає своєї кульмінації на сексті D-H у 
третій октаві (т. 40-44). Пронизливі кластерні низхідні секунди у високій 
теситурі на фоні незмінного однотактового мотиву у лівій клавіатурі, які 
поступово переходять із третьої октави в першу, наближають виконавця і 
слухача до завершення композиції. Весь музичний матеріал сходить на 
morendo, після чого настає тривала пауза. Закінчується композиція 
двотактовим мотивом, а саме кластерним акордом у правій клавіатурі і на 
тоніці в лівій клавіатурі (скрипковий ключ в останньому такті змінюється на 
басовий). 

Твори сучасних українських композиторів поповнюють концертний та 
педагогічний репертуар і сприяють розквіту скарбниці української культури 
загалом. 
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ЛЕЙТМОТИВНА СИСТЕМА Г. ШОРА У КІНОТРИЛОГІЯХ 

«ВОЛОДАР ПЕРСНІВ» ТА «ХОББІТ» ЯК ОБʼЄДНУЮЧИЙ ФАКТОР 
ЗВУКОВОГО ЛАНДШАФТУ СВІТУ ДЖ. Р. Р. ТОЛКІНА 

 

Жанр фентезі існує у літературі протягом тривалого періоду, проте 
справжню популярність цей жанр здобув у середині ХХ ст., коли 
Дж. Р. Р. Толкін опублікував «Хоббіта» та «Володаря перснів». К. С. Льюїс 
представив «Хроніки Нарнії», а Урсула К. Ле Гуін – «Земномор'я». Ці 
талановиті письменники здійснили величезний вклад у розвиток фентезі та 
доклали багато зусиль, щоб цей жанр зайняв вагоме місце серед інших 
літературних жанрів. Популярність фентезі у галузі літератури та 
кіномистецтва продовжила зростати і у XXI столітті завдяки таким 
екранізаціям, як: трилогія «Володар перснів» (реж. – П. Джексон). фільми про 
«Гаррі Поттера» (реж. – К. Коламбус, А. Куарон, М. Ньюелл, Д. Єйтс), 
телесеріал «Гра престолів» (реж. – Д. Беніофф та Д. Б. Уайс), ряд фільмів 
«Пірати Карибського моря» (реж. – Е. Сандберг, Г. Вербінскі, Х. Роннінг, 
Р. Маршалл), які є бестселерами і досі. 

На сьогодні музична індустрія у фільмах жанру фентезі не достатньо 
вивчена, зокрема – вітчизняними науковцями. Тож, актуальність нашого 
дослідження полягає в тому, що нами, одними з перших, в українському 
музикознавстві здійснено аналіз музики до пригодницьких фентезі-
кінотрилогій «Володар перснів» і «Хоббіт» (реж. – П. Джексон, комп. – 
Г. Шор) та визначено лейтмотивний принцип організації музичного 
матеріалу як всередині кожного циклу фільмів, так і між зазначеними 
кінотрилогіями. Слід зауважити, що музичне оформлення «Володаря перснів» 
становить інтерес для більшості іноземних дослідників, з українських варто 
згадати Н. Дерду. Натомість музика до кінотрилогії «Хоббіт» залишається 
поза увагою як закордонних, так і вітчизняних музикознавців. Питання 
яскраво вираженої лейтмотивної системи, застосованої Г. Шором у «Володарі 
перснів», почасти розглянуто у наукових розвідках таких дослідників, як: 
Дж. Бернанке, В. Рон, Н. Дерда [1], А. Пожарська [2, 3]. Проте нами вперше 
висунута концепція застосування композитором лейтмотивного принципу 
організації музичного матеріалу задля об’єднання обох кінотрилогій – 
«Володар перснів» та «Хоббіт» – аби вповні відобразити звуковий ландшафт 
світу, створеного Дж. Р. Р. Толкіним. 



139 

 

За твердженням Н. Дерди, Г. Шор знаходить музичні еквіваленти усіх 
героїв, предметів, явищ і подій Середзем’я, зображених письменником, 
музично відтворює вигаданий, фантасмагоричний світ Дж. Р. Р. Толкіна, 
створюючи власні музично-темброві символи, емблеми [1]. Лейтмотиви й 
лейттеми щоразу з’являються не лише всередині кожної з кінотрилогій, а й 
вдало переплітають звукові всесвіти «Володаря перснів» і «Хоббіта». 

Тож, для висвітлення вищезгаданої концепції нами обрано чотири 
головні лейтмотиви із розгалуженої лейтмотивної системи Г. Шора, 
прослідковано їх застосування в ключових, поворотних сюжетних епізодах 
кожної з трилогій та визначено основну їхню функцію як об’єднуючого 
музично-звукового чинника двох режисерських замальовок – з 
ретроспективним спрямуванням – єдиного фантазійного Всесвіту, адже події, 
зображені у «Хоббіті» є передісторією того світу, який змальовується у 
«Володарі перснів». 

Центральним елементом Всесвіту Дж. Р. Р. Толкіна, відтвореного в обох 
кінотрилогіях, є Перстень Всевладдя, який музично представлений Темою 

персня. Мелодія зазначеної теми, доручена скрипці, вирізняється широким 
диханням, хвилеподібним характером руху; насичена експресивними 
благаннями та важкими зітханнями. Як влучно підкреслює Н. Дерда, цей 
мотив з одного боку передає плин часу, а з іншого – смуток, печаль, пов’язані 
з природою вічного й нескінченного зла, яке несе Перстень [1, с. 6]. У 
«Володарі перснів» зазначена лейттема з’являється на початку фільму, коли 
Галадріель розповідає про створення всіх перснів, які були надані ельфам, 
гномам та людям, і своїм настороженим звучанням вказує на майбутню згубну 
спокусу, яка заполонить душу не одного персонажа. У «Хоббіті» подана 
музична тема з’являється в епізоді, що зображує Більбо Бегінса, який у битві 
з гігантським павуком втрачає свій перстень і відчайдушно намагається 
відшукати його, тим самим виявляючи залежність від Персня Всевладдя. 

Наступним не менш важливим лейтмотивом «Володаря перснів» і 
«Хоббіта» є Мотив Рівендела. В поєднанні із візуальною складовою в обох 
кінотрилогіях, він передає характер і сутність величного міста. Хорове 
«розсіяне» звучання високих жіночих голосів на фоні остинатного 
хвилеподібного мотиву низьких струнних надає відчуття просторовості, 
піднебесності й глибини водночас, виражає таємничість і мудрість древнього 
Рівендела. 

Надважливою у звуковому ландшафті фантазійного світу 
Дж. Р. Р. Толкіна є Тема Ширу. Грайливо-мрійливий награш відтворює 
ідилічно-аркадійний, пантеїстично-райський характер рідної домівки 
хоббітів. Надзвичайно проста мелодично тема (переважає поступенний 
хвилеподібний рух) ускладнена ритмічними елементами (синкопа, паузи, 

ритмічна формула ), що створює відчуття грайливості, легкості та 
політності. Ведучу мелодію виконує скрипка, інколи – народний англійсько-
ірландський інструмент – вістл або кларнет. Загалом дослідники вказують на 
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присутність валлійських мотивів в зазначеній музичній темі. В обох 
кінотрилогіях звучання Лейтмотиву Ширу підкреслює прекрасний, світлий, 
побут народу цього регіону, втілює щасливе, безтурботне життя хоббітів у 
гармонії із собою та чарівною навколишньою природою. 

Канони фентезі-Всесвіту Дж. Р. Р. Толкіна дозволяють Г. Шору наділити 
надважливою функцією ще один лейтмотив – Лейтмотив зла. Ковзаючий 
вузькоінтервальний мотив із чотирьох звуків у діапазоні терції з пронизливо-
тонкою завершальною інтонацією збільшеної секунди, підкресленою гострим 
ритмічним малюнком, виражає стан непохитної наполегливості зла, яке 
випромінює Перстень. Лейтмотив зла відтворює у звуковому ландшафті 
фантазійного Всесвіту Дж. Р. Р. Толкіна найбільш зловісні моменти, пов'язані 
з присутністю зла у Середзем’ї. Так, у «Хоббіті» цей лейтмотив звучить, коли 
Галадріель, рятуючи Гендальфа, зустрічається з мертвими королями 
«Назгулами», які, отримавши персні влади, були змушені приречено служити 
злу. Цей же лейтмотив, щоправда викладений більш динамічно, із темповим 
зрушенням на фоні активного, схвильованого, ритмічно подрібненого 
акомпанементу низьких струнних, супроводжує епізод із «Володаря перснів», 
де Фродо та Сем у супроводі Голлума перед фортецею Минас Моргул 
зустрічають вихід найбільшої армії зла, яка прямує знищувати Середзем’я. 

Отже, здійснивши аналіз лише декількох вибраних лейтмотивів із 
разгалуженої лейтмотивної системи Г. Шора, ми вже можемо стверджувати 
про вдало вироблений композитором лейтмотивний принцип організації 
музичного матеріалу «на відстані», задля об’єднання обох кінотрилогій – 
«Володар перснів» та «Хоббіт» — аби вповні відобразити звуковий ландшафт 
світу, створеного Дж. Р. Р. Толкіним. 
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ЕСТЕТИКА ВИРАЗОВОСТІ МУЗИЧНОГО ВИСЛОВУ  ВАСИЛЯ 
БАРВІНСЬКОГО (НА ПРИКЛАДІ «ПІСНІ»  З ФОРТЕПІАННОГО 

ЦИКЛУ «УКРАЇНСЬКА СЮЇТА») 
 
Розвиток української музики XX століття відбувався під впливом різних 

музичних культур - зокрема західноєвропейської. Незважаючи на відмінність 
галицької та наддніпрянської композиторських шкіл, в українській музиці 
виникла загальна тенденція до синтезу різносторонніх течій модерну, що 
свідчила про широкий спектр художніх зацікавлень українських 
композиторів. 

Вплив європейської культури на формування української музики 
найбільше проявився в музичному житті Галичини початку XX ст. 

До представників музичної інтелігенції Галичини першої половини XX 
століття належить Василь Барвінський - композитор, музичний критик, 
лектор, громадський діяч, педагог та диригент. 

Поряд з В. Барвінським формують українську композиторську школу: С. 
Людкевич, Ф. Колеса, Н. Нижанківський.  

Роль Барвінського в українській музиці надзвичайно важлива. 
Композитор сприяє становленню музичної концертної та навчальної систем 
Галичини, популяризує українську музику закордоном. 

Творчість В. Барвінського належить до течії неоромантизму. Фактично, 
дана течія передбачає оновлення ідей романтизму: панівною сферою 
залишається лірика, проте більше уваги приділяється психологізму, 
містицизму, естетизму. Зникають пафосні громадянські ідеї, що притаманні 
романтизму. 

Л. Кияновська зазначає, що в творчості В. Барвінського: «істотних змін 
зазнає гармонічна палітра його творів, в якій дуже помітні впливи 
імпресіонізму у трактуванні функційності акордів. Натомість, в руслі іншої 
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естетичної тенденції свого часу, неофольклоризму, він шукає нових способів 
інтерпретації народнопісенних тем, їх осмислення в модерному стильовому 
контексті Барвінський тяжіє до «полістилістичної» багатозначності 
фольклорного тематизму в контексті різних минулих стилів, в чому 
відчувається вплив сецесії та символізму» [1, с. 234] . 

Важливе місце в спадщині В. Барвінського відводиться фортепіанній 
творчості. Стиль фортепіанного письма композитора поєднує камерність та 
елегійність викладу  з технічною складністю. 

В фортепіанній творчості В. Барвінський враховує різні варіанти 
звуковидобування на роялі, темброво-колористичні особливості регістрів 
інструменту, використовує різні способи артикуляції та мислить симфонічним 
оркестром, створюючи фортепіанну музику симфонічних масштабів.  

В. Барвінський став першим композитором, після М. Лисенка, 
фортепіанні твори якого, почали активно популяризуватися та виконуватися в 
Європі на початку ХХ ст. 

Серед численних фортепіанних творів композитора (5 прелюдій, соната 
cis-moll, концерт для фортепіано з оркестром f-moll,  цикл «Наше сонечко грає 
на фортепіанні», «Біль бій, перемога любові» тощо), виділяється складністю 
та глибиною сенсу «Українська сюїта».  

Сюїта, один з улюблених жанрів українських композиторів. Г. Ніколаї 
зазначає: «У тогочасній українській музиці панували «сюїтність» і 
«програмність» [2, с. 4]. 

В українській музиці вперше до жанру сюїти звертається М. Лисенко, 
який збагачує його національним мелосом та надає слов'янського звучання. В 
процесі розвитку сюїти, сформувались чотири основних її жанрових типи: 
узагальнено-програмний, програмно-картинний, пісенно-танцювальний, 
вільний. 

В. Барвінський до жанру сюїти звертається двічі: «Українська сюїта» 
(1915), Сюїта на українські народні мотиви для віолончелі та фортепіано 
(1927). 

«Українській сюїті» відводиться особливе місце в творчому спадку 
композитора. Це один із наймасштабніший та найскладніших творів В. 
Барвінського. Твір характеризується сповідальною щирістю та бурхливим 
драматизмом. Ідея «від темряви до світла» закладена в драматургії циклу. 
Чотири частини опираються на наступні жанри: прелюдія, скерцо, пісня та 
фуга. Цикл обумовлюється тональним планом: I частина – c-moll – C-dur, II 
частина – G-dur, III – e-moll та IV частина  – e-moll – C-dur.  

Використовуючи барочні жанри (прелюдія та фуга) - Барвінський 
створює умовно надцикл сюїти. Драматургія твору – наскрізна. Вона 
спрямована від болісно-споглядальної прелюдії до героїчної фуги. Таке 
наповнення дає можливість розглядати твір у спорідненні до драматургії 
циклу симфонічного твору. 
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Використання українського мелосу - одна з головних рис музичної мови 
композиторів XX ст., яка сприяла становленню української музичної культури 
через призму національної ментальності. Українська народна пісня стає 
джерелом тематичного матеріалу сюїти (I частина – «Та нема гірш нікому», II 
частина – «Ой ішов я вулицею раз-враз», III частина – «Ой не світи 
місяченьку», IV частина – «Ой у полі жито копитами збито», «Засвистали 
козаченьки»,  «Ой не світи місяченьку»). 

Ліричним центром «Української сюїти» стає III частина – «Пісня».  
Пісня, як жанр, в контексті української музики відіграє важливу роль. 

Здавна українські народні пісні на тему кохання не лише оспівують почуття 
любові, але й віддзеркалюють традиції, звичаї та цінності українського 
народу. Звернення В. Барвінського до жанру пісні, в «Українській сюїті», має 
особливий сенс - це сакральний зв'язок з ідеями української ментальності. В 
«Пісні» зосереджена світла печаль, ніжний спомин про щасливі миті любові, 
особисті, щемкі і в той самий час бентежні почуття: сподівання, втрата надії, 
рішення залишити світлу пам'ять про кохання. Конфліктною ідеєю протягом 
цілої частини стає тема кохання. Власне, вона впливає на драматургію форми, 
відтак чітко вимальовуються три розділи: перший - розповідь, показ 
конфлікту; другий - його розвиток, що приводить до драматичної кульмінації; 
третій – прийняття долі, світлий спогад про мить любові.  

Жанр пісні передбачає куплетно-варіаційну форму, в даному випадку - 
це триразове проведення основної теми пісні «Ой не світи місяченьку» із 
регістровою зміною та перегармонізацією. Спрямування тематизму творчості 
В. Барвінського на українську мелодику, органічно співіснує зі складною 
модерновою гармонічною мовою. «В очах Людкевича Барвінський ...  є 
ліриком з дуже розвиненим почуттям гармонії, котра становить, властиво, 
найсильнішу сторону творів В. Барвінського...» - Я. Якубяк [4, с. 56]. 

Складність гармонічної мови композитора вражає плетивом фарб. 
Геніальність полягає в тому, що В. Барвінському вдається досягти виразності 
звучання при постійній перегармонізації мелодичного малюнку, використання 
біфункційних акордів, численних відхилень, альтерованих і дисонуючих 
співзвуч та еліптичних зворотів. Мелодичною субстанцією (за Г. Мерзманом 
складова, що повторюється в більшості творах і є його основою) Барвінського 
є квартакорд і його обернення. Квартакорд зустрічається в ряді творів 
композитора, зокрема в «Пісні» з «Української сюїти» він відіграє важливу 
звукозображальну роль.  

Особливою виразовістю характеризується голосоведення, що впливає на 
гармонію із численними затримання. Відтак це дозволяє лише частково 
перевести дисонуючу функцію в нову гармонічну сферу, при цьому в іншому 
голосі утворюється нова дисонуюча функція, що складає ланцюг еліптичних 
зворотів. Наприклад: (18 такт) бас розв’язався в G-dur, проте в між іншими 
голосами утворюється домінанта до с-moll, яка лише згодом розв'язується в G-
dur. Таким чином, В. Барвінський досягає плинності голосів та експресії 
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звучання. Динаміка надзвичайно обережна. Барвінський обмежується різними 
градаціями р, при використанні широкого діапазону, і навіть в кульмінації 
(найтрагічніший момент позначений тихою динамікою). Камерність твору 
поєднується з симфонізмом викладу. Композитор більше акцентує увагу не на 
динаміці, а на тембровому зіставленні регістрів у звучанні.  

Н. Рябуха, зазначає: «типовим для музики ХХ ст. є інтровертний тип 
музичної експресії, а саме: стани душі - пасивні, споглядальні образи; настрої, 
що передбачають наявність «раціо»-компонента і проявляються через сферу 
роздумів» [3, с. 167]. Споглядальні риси споріднюють «Пісню» з лірикою 
органних прелюдій Баха. Схожість з творчістю композиторів бароко 
виявляється і через фактурні особливості. Умовно музичний матеріал можна 
поділити на три пласти: верхній -  мелодія «Ой не світи, місяченьку», 
проводиться три рази, з регістровою зміною в останньому проведенні; 
середній - підголоски, які створюють наповнення і сприяють «болючості», 
щемкості - символізують плин часу, стукіт серця; ритмічно згруповуються 
подеколи восьми, а подеколи шістнадцятими тривалостями; нижній – 
мелодизований бас, рухається по звуках акордів, або ж дає гармонічну основу. 
Численні кольорові плями оновлюють мелодію колоритністю та звуковими 
ефектами.  

Мелодія «Ой не світи, місяченьку» розчиняється в фактурному плетиві 
мерехтливих гармоній і передає гіпертрофовану чуттєвість, загострено-
нервове відчуття неповторності та плинності миті. Звуки розчиняють в 
просторі... 

Цікавим є завершення твору. В. Барвінський не дає вирішення конфлікту 
поставивши умовний знак питання. Це виражено через гармонію 
субдомінанти на яку в останню мить накладається тоніка в нижньому голосі. 
Таким чином дається надія на щастя, що буде мати вирішення у фіналі IV 
частини «Української сюїти». 

Слід зазначити, що це лише частина з «Української сюїти», і однозначно, 
цикл потребує повного музичного аналізу, щоб розкрити все розмаїття 
багатогранної музичної мови композитора, та в повній мірі обґрунтувати 
драматургічну цілісність твору.  
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Микола Ластовецький – багатогранна творча особистість у сучасній 

музичній культурі, заслужений діяч мистецтв України, член НСКУ, лауреат 
міжнародної премії ім. С. Гулака-Артемовського, а також премій 
Ю. Дрогобича, С. Людкевича та В. Косенка. Він широко відомий у 
мистецьких колах України не лише як композитор, але й як досвідчений і 
талановитий педагог, музикознавець, публіцист, музично-громадський діяч, 
що активно відгукується на події сучасності. 

Композитор народився в місті Дунаївці на Хмельниччині, але здобувши 
вищу музичну освіту у Львові, за скеруванням потрапляє в Дрогобич. Відтак 
вся його мистецька доля, так чи інакше, пов’язана з Франковою землею. І хоча 
популярність композитора вже давно сягнула всіх регіонів України та 
багатьох європейських держав, все ж таки найбільше Микола Ластовецький 
позначився у культурно-мистецькому просторі Галичини. 

Його діяльність слід розглядати у кількох дотичних аспектах – 
композиторсько-виконавському, педагогічному, музикознавчо-
дослідницькому та суспільно-громадському. І всі ці напрямки роботи 
спрямовані на активний розвиток української музичної культури. 

Звернемо увагу, що у симфонічному жанрі один з перших творів Миколи 
Ластовецького, дипломна робота на закінчення консерваторії має назву – 
симфонічна поема «Львів» («Галичина»). Згодом були написані: увертюра 
«Бойківська», симфонієта «Пам’яті гароїв Крут», «Sinfonia rustica» та 
симфонічна сюїта «Верховинці». Закономірним стає те, що в композиторській 
творчості Миколи Ластовецького здебільшого побутують народнопісенні 
жанри нашого регіону – бойківські коломийки, веснянки та ягілки. Серед 
творів: сюїти «Бойківські образки», «Бойківське весілля», «Про короля 
Данила…» та інші. 

Знаменними у творчості композитора є ряд музичних полотен написаних 
з нагоди урочистих подій у місті. Зокрема, кантата «Повернення Дрогобича» 
– на честь відкриття пам’ятника відомому науковцю Юрію Котермаку (1999), 
«Псалми Давида» з нагоди 2000-ліття Різдва Христового (2000) та «Пісня про 
Чорновола» приурочена присвоєнню його імені Центральній міській 
бібліотеці. Окремо звертає на себе увагу сюїта з промовистою назвою 
«Дрогобицькі сурми» для 4 труб та «Елегія пам’яті Василя Барвінського». 
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Осередком творчої діяльності Ластовецького у Дрогобичі однозначно 
стає музичне училище (нині коледж імені В.Барвінського). Принагідно 
нагадаємо, що Микола Адамович впродовж 30 років очолював цей музичний 
заклад. Саме він великою мірою спричинився до присвоєння училищу імені 
славетного композитора – В. Барвінського у 1995 році та заснуванні науково-
культурологічного товариства ім. В.Барвінського, яке очолює з 1998 року. А з 
нагоди 50-річчя від дня заснування навчального закладу ініціює відкриття 
кімнати-музею В. Барвінського в його стінах. 

Педагогічна робота Миколи Адамовича в училищі триває майже 
півстоліття. Багатьом випускникам разом з дипломом Ластовецький дав 
путівку в життя – міцні знання, широкий кругозір і любов до національних 
музичних традицій. Його унікальний стиль викладання в основі якого творчий 
підхід до будь якої дисципліни, спонукає студентів до індивідуальної роботи 
і постійних практичних експериментів. Відповідно, випускники класу 
Ластовецького запозичують і передають цей досвід своїм учням, наслідуючи 
традиції великого педагога з Дрогобича. 

Як музикознавець, Ластовецький досліджує творчість багатьох саме 
західно-українських композиторів – В. Барвінського, С. Людкевича, 
М. Колесси, Ю. Корчинського. Його перу також належить багато рецензій, 
відгуків, анотацій про музичне життя Дрогобича загалом, які є темою для 
окремого дослідження. 

Провідним видом діяльності на життєвому шляху митця є і залишається 
композиторська творчість, яка охоплює майже всі жанри. Домінує 
симфонічна, фортепіанна і вокально-хорова музика композитора. Особливо 
варто виділити 5 Зошитів фортепіанних п’єс для дітей та юнацтва, з опорою 
на національний фольклор та хорові твори на слова І. Франка і окремі хорові 
збірки, зокрема дитячі. Цінність авторських творів М.Ластовецького полягає 
в тому, що вони отримують практичне застосування у навчально-виховному 
процесі та концертній практиці. Його творчість є основою педагогічного 
репертуару багатьох музикантів – учнів і студентів різного рівня навчальних 
закладів, а також вивчається молодими музикознавцями. В нашому коледжі 
традиційно відбуваються авторські концерти. 

Важливим чинником у поширенні та популяризації музики 
М.Ластовецького стає видання нотних збірників з методичними 
роз’ясненнями, вступними розділами та авторськими рекомендаціями. Це 
сприяє різкому розширенню географії виконання творів і кращому засвоєнню 
в репертуарі виконавців з різних регіонів. 

Враховуючи активну творчу діяльність Миколи Ластовецького і роботу 
у різних вище згаданих напрямах, можна стверджувати, що митець є яскравою 
і визначальною фігурою у розвитку музичної культури нашого краю. 
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аспірант першого року навчання кафедри  
хорового та оперно-симфонічного диригування 

 

ПЕРІОДИЗАЦІЯ СИМФОНІЧНОЇ ТВОРЧОСТІ МА СІКОНГА 

 

Ма Сіконг [马思聪(Ma Sicong) (1912 – 1987) увійшов в історію китайської 
музичної культури ХХ століття як відомий композитор, скрипаль, педагог, 
музично-громадський діяч. Завдяки визначним досягненням як блискучого 
скрипаля-віртуоза, мистця ще за життя йменували «Королем скрипалів». 
Природно, що левову частку його творчого доробку становлять твори для його 
«рідного» інструменту – скрипки і саме скрипкова творчість композитора є 
найбільш дослідженою ділянкою його спадщини у музикознавчій думці 
Піднебесної. З-поміж останніх розвідок слід назвати кандидатську дисертацію 
китайсько-українського вченого Лі Яньлуна «Перетворення національних та 
світових тенденцій в розвитку китайської скрипкової музики на прикладі 
творчості Ма Сіцонга» [2], захищену у 2021 р. в Львівській національній 
музичній академії імені М.В. Лисенка.  

Симфонічний доробок Ма Сіконга займає важливе місце у китайській 
музиці ХХ – ХХІ стт. Слід підкреслити, що його вивчення пов’язане з деякими 
труднощами об’єктивного характеру. Через те, що композитор напередодні 
Культурної Революції був змушений емігрувати з Китаю до США, його твори 
були заборонені на Батьківщині, не виконувались і не досліджувались. 
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Ситуація щодо повернення творчої спадщини Ма Сіконга в музичне життя 
Китаю та реабілітація його імені змінились лише після відлиги. Слід 
підкреслити, що пошук музичних композицій мистця та їх ідентифікація 
тривають в Китаї ще й досі.  

Симфонічна творчість Ма Сіконга включає дві симфонії, увертюри, 
програмні сюїти («Радісна увертюра» (або «Сюїта радості»), «Пісні гір і лісів» 
(або «Пісня гірського лісу»)), поеми «Туга за Батьківщиною», «Танець 
Північного фронту», «Симфонічне капричіо», симфонічні картини «Жовтий 
лелека», «Танець за стіною», «Елегія для Цзяо Яйлу», танцювальна драма для 
оркестру «Марш народів Азії, Африки та Латинської Америки проти 
імперіалізму», перші в історії китайської музики концерти для скрипки і для 
двох скрипок, фортепіанний та віолончельний концерти з оркестром та ін. 

На початку ХХІ ст. констатується помітне зростання виконавського та 
наукового інтересу до симфонічної творчості Ма Сіконга, більш інтенсивне її 
включення до концертного репертуару колективів Піднебесної. Загалом, її 
можна поділити на три періоди: ранній, зрілий та пізній, відповідно до 
загальної періодизації життєтворчості композитора.  

До раннього періоду симфонічної творчості Ма Сіконга належать: 
 – «Монгольська сюїта» для скрипки і фортепіано (1937); та симфонічна 

версія цієї ж сюїти (1942); 
 – Симфонія № 1 Fis-dur ор. 12 (1940–1942 рр.) у чотирьох частинах: I ч. 

Allegro ma non troppo, II ч. Scherzo: Allegro assai, III ч. Andante, IV ч. Allegro 

maestoso;  
 – Концерт для скрипки F-dur (1944); 
 – «Робітнича сюїта»; 
 – «Радісна увертюра» або «Сюїта Радості» (1949); 
 – Симфонічна сюїта «Пісні гір і лісів» (або «Пісня гірського лісу») 

(1953–1954 рр.).  
До зрілого періоду відносяться наступні твори:  
 – Симфонія № 2 Fis-dur ор. 12 (1958–1959 рр.), яка має три частини: I ч. 

Allegro agitato, II ч. Adagio maestoso, III ч. Allegro; 
 – Концерт для віолончелі з оркестром А-dur (1960), який вміщує три 

частини: I ч. Moderato, II ч. Andantino, III ч. Allegro;  
 – «Елегія для Цзяо Яйлу» (1966); 
 – Концерт № 1 для фортепіано з оркестром; 
До пізнього періоду симфонічної творчості належать такі твори:  
 – Концерт для двох скрипок з оркестром d-moll (1983); 
 – Концерт № 2 для фортепіано з оркестром A-dur. 
Перебуваючи в авангарді розвитку китайської музики перед еміграцією, 

Ма Сіконг став одним з найактивніших прихильників розвитку симфонізму 
європейського типу у національній культурі. Ще під час навчання у Франції 
він, попри скрипкову, композиторську і музикознавчу освіту, пройшов 
диригентські студії, а досвід симфонічної європейської традиції вважав 
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необхідним для впровадження в загальнокультурний ареал Китаю. 
Досліджуючи симфонічну музику Китаю, Ян Цзюнь зазначив  «…на основі 
синтезу європейської жанрово-стильової моделі й китайського музичного 
мислення відбулося становлення національного симфонічного стилю. Одним 
з важливих чинників такого синтезу є використання інструментів китайського 
національного оркестру у симфонічній музиці сучасного Китаю» [1, с. 165]. 
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КЗВО «Луцький педагогічний коледж» Волинської обласної ради 
Кафедра теорії, методики музичної освіти та інструментальної підготовки 
Циклова комісія методики музичної освіти та вокально-хорової підготовки 

Національна музична академія України імені П. І. Чайковського 
Кафедра історії української музики та музичної фольклористики 

 

Чамахуд Дарина Володимирівна, 
викладач коледжу, аспірантка ІІІ року навчання 

Науковий керівник – Путятицька О.В., к.мист., професорка  
 

ХОРОВІ ТВОРИ ЯКОВА ЯЦИНЕВИЧА: КОЛО ПОЕТИЧНИХ 
ТЕКСТІВ ТА МУЗИЧНІ ОСОБЛИВОСТІ 

 
Дослідження життєтворчості українського композитора, диригента, 

церковного регента, фольклориста, громадського діяча, священика 
Якова Яциневича (1869–1945) досі містить багато невідомих фактів та подій. 
Майже всі музичні твори митця залишаються неопублікованими у вигляді 
численних рукописів в архівах України – Інституті мистецтвознавства, 
фольклористики та етнології імені М. Рильського, Інституті рукопису 
Національної бібліотеки України імені В. І. Вернадського, Центральний 
державний архів вищих органів влади України, Центральному державному 
архіві-музеї літератури і мистецтва України. Яскравою сторінкою спадщини 
Я. Яциневича стали хорові твори a cappella та у супроводі фортепіано для 
хорів різних складів. У творчості митця репрезентовано понад п’ятдесят 
композицій для мішаного, чоловічого, дитячого хорів та солістів з хором. 
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У процесі дослідження хронологічної послідовності написання хорових 
творів було помічено, що коло поетичних текстів у різні періоди 
життєтворчості Я. Яциневича суттєво відрізняється. Перші такі твори, 
написані у 1919–1923 рр., належать до раннього етапу зрілого періоду 
творчості композитора – проживання у Києві та селах Київщини. З-поміж 
літературних першоджерел Я. Яциневич звертався до поезій високої 
художньої цінності ліричного або лірико-епічного змісту, часто з 
переважанням пейзажних замальовок. Серед авторів віршів – як поети-
сучасники («Вечір» Б. Грінченка, «Колискова пісня» О. Маковея, «Весною» 
В. Самійленка, «Літня ніч» О. Романової, «Хмарка» П. Гая), так і митці 
старшого покоління («Садок вишневий коло хати», «Ой стрічечка до 
стрічечки», «Човен» Т. Шевченка).  

Упродовж 1925–1930 рр. у пізній етап зрілого періоду, коли композитор 
працював в Одесі, тематика обраних віршів характеризується кількома 
напрямками. Відсутність належного визнання музики митця у київський 
період, політичні обставини попередніх років, не могли не вплинути на зміну 
особистості та поглядів композитора. Одночасно з переїздом до Одеси у 
хоровій творчості Я. Яциневича з’явилися мотиви нескореності, прагнення до 
незалежності, вільності. Композитор звернувся до віршів поетів-сучасників з 
відповідною тематикою: «Знемоглись» О. Коваленка, «Розвивайся ти, 
високий дубе», «Гримить», «Гімн пісні» І. Франка, «Хай літають вітри» 
О. Олеся, «Риємо, риємо» В. Чумака, «До праці» Б. Грінченка. Разом з тим, 
Я. Яциневича не припинили цікавити образи пейзажної лірики, зокрема, такі 
літературні першоджерела як «А вже красне сонечко», «Роси, роси, дощику» 
О. Олеся, «До місяця» Г. Чупринки. 

У подальшому коло обраних поезій докорінно змінилося. Приблизно з 
1929 р. – на початку 1930-х рр., коли композитор проживав у Запоріжжі, у 
хоровій творчості Я. Яциневича з’явилися виключно поезії, написані авторами 
«на злобу дня». Йдеться про появу таких творів як «Пісня комунарів», «В нас 
міць» на вірші В. Атаманюка, «Гей, юнаки» на вірші юнака Дмитра, 
«Кооперативний гімн» на вірші Б. Юрківського, «На новому полі» на вірші 
І. Яременка, «Нове життя» на вірші Яреська, «До закордонних робітників» на 
вірші Супруненка. Очевидно, така різка зміна була пов’язана скоріше не зі 
зміною вподобань митця, а з вимушеними обставинами мати можливість 
вижити. 

Музична складова хорових творів Я. Яциневича змінювалася залежно від 
періоду творчості композитора, на що впливав не лише вибір текстів, але й 
особистісні біографічні та суспільно-політичні події життя. З-поміж хорового 
доробку митця вирізняються твори із сильною поетичною та музичною 
складовими. Таких композицій більшість від усього переліку. 

Таким чином, хорова спадщина Я. Яциневича стала полем для творчих 
експериментів митця та репрезентує сміливі пошуки автора у цьому напрямку. 
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