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ПРЕЛЮДІЯ «ПІСЛЯПОЛУДНЕВИЙ ВІДПОЧИНОК ФАВНА»  
К. ДЕБЮССІ «ПО БІЛОМУ І ЧОРНОМУ»

Створення фортепіанної транскрипції оркестрового твору не обходиться без певної модифікації фактури 
першоджерела, адже буквальне спрощення  симфонічної партитури до клавірного викладу сприймається як 
збіднений «відбиток» первинного музичного матеріалу, мало придатний для концертного виконання. Творчість 
К. Дебюссі охоплює як оркестрове, так і фортепіанне коло творів, досвід написання яких, представляє компо-
зитора як майстра звукового колориту, що створюється тембрами і симфонічного оркестру, і фортепіано. 
Прелюдія «Післяполудневий відпочинок фавна» К. Дебюссі є таким багатогранним твором, музичні образи якого 
можуть бути відтворені у рояльному звучанні у такій якості, котра властива концертному фортепіанному 
опусу, що не поступається у художній переконливості оригіналу. Аналіз різних транскрипцій твору К. Дебюссі 
розкрив перспективи для пошуку нових суто фортепіанних фактурних рішень. У цьому сенсі заслуговує на увагу 
досвід французького піаніста Олександра Таро, який використовує формули романтичного піанізму для фортепі-
анного відтворення оркестрових прийомів гри та фактури. 

Метою роботи є розкриття можливостей звучання Прелюдії «Післяполудневого відпочинку фавна» у вико-
нанні на роялі, виявлення сучасних фактурних і тембрових рішень перетворення оркестрової фактури у само-
стійний піаністичний текст.

Методологія дослідження базується на методах музичної компаративістики та органології у її фортепіан-
ному відгалуженні, а також на залученні музично-історичного, текстологічного та аналітичного підходів.

Наукова новизна. Вперше розглядаються фортепіанні транскрипції Прелюдії «Післяполудневого відпочин-
ку фавна» К. Дебюссі у ракурсі перетворення оркестрової партитури композитора на віртуозний концертний 
фортепіанний твір. Зокрема, охарактеризована специфіка фортепіанної транскрипції сучасного французького 
піаніста Олександра Таро як приклад суто піаністичної модифікації фактури оркестрового твору. 

Висновки. Трансформація оркестрового твору К.  Дебюссі у концертний фортепіанний твір відбувається 
через пошук таких піаністичних фактурних рішень, які здатні надати оркестровим тембрам фортепіанний 
образно-звуковий еквівалент. Створення самостійної концертної фортепіанної транскрипції Прелюдії «Після-
полудневого відпочинку фавна» К. Дебюссі відбувається на базі традицій романтичного піанізму. 

Ключові слова: піанізм, фортепіанна транскрипція, піаністична техніка і фактура, творчість Дебюссі.
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PRELUDE «TO THE AFTERNOON OF FAUN»  
BY C. DEBUSSY «IN BLACK AND WHITE»

The creation of a piano transcription of an orchestral piece does not do without a certain modification of the texture 
of the original source, because the literal simplification of a symphonic score to a piano arrangement is perceived as 
an impoverished "imprint" of the original musical material, hardly suitable for concert performance. C. Debussy’s 

МУЗИЧНЕ МИСТЕЦТВО
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Актуальність проблеми. Розширення 
функціонування в культурі оркестрової музич-
ної спадщини обумовлює необхідність ство-
рення фортепіанних перекладень відомих 
партитур. Так, Прелюдія «Післяполудневий 
відпочинок фавна» К. Дебюссі, яка була у всіх 
на слуху, перш за все, як оркестровий твір, 
набула останніми роками оновленого осмис-
лення у фортепіанній транскрипції Олексан-
дра Таро. Існували і раніше спроби створення 
різних фортепіанних версій твору К. Дебюссі, 
в тому числі самого композитора для двох 
роялів, чотириручне перекладення М.  Равеля, 
але мали ілюстративний характер. Проблема 
виходу на концертну сцену такого багатотемб-
рового твору, як Прелюдія «Післяполудневого 
відпочинку фавна» К.  Дебюссі у версії моно-
звучання роялю зустрічає перепони, пов’язані 
з особливостями піаністичного опанування 
оркестрової фактури, пошуком простору зву-
чання музичних образів у тембровій палітрі 
одного інструменту. Спроба створення само-
стійної концертної фортепіанної транскрипції 
оркестрового твору потребує розв’язання кон-
кретних завдань, а саме – розкриття можливос-
тей піаністичного перетворення оркестрової 
фактури у фортепіанну, визначення поля для 
пошуку того спектру можливостей рояля, що 
допоможуть стати фортепіанній транскрипції 
природнім, самостійним фортепіанним кон-
цертним твором, який справляє максимальний 
ефект і який зручно грати. 

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. У розкритті основних теоретичних засад 
піанізму проаналізовано працю О.  Степано-
вої., «Теоретичний піанізм: у пошуках доско-
налого прийому» (2018), надано і розкрито 
поняття інтенсифікації за допомогою «Енци-
клопедії Сучасної України» під авторством 
Л. В. Щетініна і М. А. Хвесик. Розглянуто тео-
ретичний блок, пов’язаний з практикою напи-
сання транскрипцій, залучені праці іноземних 
авторів, зокрема Ріхарада Паркса «A Viennese 
Arrangement of Debussy’s Prélude à l’après-midi 
d’un faune: Orchestration and Musical Structure», 
розкрито основні позиції фортепіанної тран-
скрипції у сучасному культурному просторі за 
допомогою праці Девіда Глєна Колтона «The Art 
of Piano Transcription as Critical Commentary». 
У аналітичний блоці проаналізовано і надано 
нотні приклади партитури Прелюдії «Після-
полудневого відпочинку фавна» К.  Дебюссі, 
проаналізовано ряд основних фортепіанних 
транскрипцій твору, авторську транскрип-
цію К.  Дебюссі для двох фортепіано (1895), 
М.  Равеля для одного фортепіано в чотири 
руки, транскрипцію Л.  Борвіка для одного 
фортепіано (1912), транскрипцію сучасного 
французького піаніста О. Таро (2019). Проана-
лізовано і здійснено порівняння оркестрової 
і фортепіанної версій твору Прелюдії «Після-
полудневого відпочинку фавна» К.  Дебюссі. 

Мета дослідження. Розкрити можливості 
звучання Прелюдії «Післяполудневого відпо-

creativity includes both orchestral and piano works, the experience of writing which represents the composer as a master 
of sound color, which is created by the timbres of both the symphony orchestra and the piano. Prelude «To the Afternoon 
of Faun» by C. Debussy is such a multifaceted work, the musical images of which can be reproduced in a piano sound 
in such a quality, which is characteristic of a concert piano opus, that is not inferior in the artistic persuasiveness 
of the original. The analysis of various transcriptions of С. Debussy’s work revealed prospects for the search for new purely 
piano textural solutions. In this sense, the experience of the French pianist Alexandre Tharaud, who uses the formulas 
of romantic pianism for the piano reproduction of orchestral playing techniques and texture, deserves attention.

The purpose of the work is to reveal the sound possibilities of the Prelude «To the Afternoon of Faun» performed 
on a piano, to identify modern textural and timbre solutions for transforming an orchestral texture into an independent 
piano text.

The research methodology is based on the methods of musical comparativistics and organology in its piano branch, 
as well as on the involvement of music-historical, textological and analytical approaches.

Scientific novelty. For the first time, the piano transcriptions of the Prelude «To the Afternoon of Faun» by C. Debussy 
are considered from the point of view of the transformation of the composer’s orchestral score into a virtuoso concert 
piano piece. In particular, the specificity of the piano transcription of the modern French pianist Alexander Tharaud is 
characterized as an example of purely pianistic modification of the texture of an orchestral work.

Conclusions. The transformation of C. Debussy’s orchestral piece into a concert piano piece takes place through 
the search for such pianistic textural solutions that are capable of giving orchestral timbres a piano image-sound equivalent. 
The creation of an independent concert piano transcription of the Prelude «To the Afternoon of Faun» by C. Debussy is 
based on the traditions of romantic pianism.

Key words: pianism, piano transcription, piano technique and texture, Debussy’s work.
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чинку фавна» на роялі. Виявити сучасні фактурні 
і темброві рішення перетворення оркестрової 
фактури у самостійний піаністичний текст.

Виклад основного матеріалу. У 1915 році 
К.  Дебюссі створює фортепіанну сюїту для 
двох фортепіано «En blanc et noir» («По білому 
і чорному»). У листі до Роберта Годе компози-
тор так коментує назву циклу: «Ці твори мають 
черпати свій колір, свої емоції просто від форте-
піано...» (Holloway, 2004). Тобто саме музичний 
інструмент тут обумовлює той «чорно-білий» 
ландшафт художнього простору для створення 
звукових образів. Втім у творчості К. Дебюссі, 
як відомо, існує й інший ландшафт – орке-
стровий ландшафт кольорів і тембрів. Широко 
популярний твір К. Дебюссі Прелюдія «Після-
полудневий відпочинок фавна» вже більше, ніж 
століття, у всіх на слуху як шедевр симфонічної 
музики, звукові кольори якої «розмовляють» 
тембрами флейт, гобоїв, англійського ріжка, 
кларнетів, фаготів, валторн, арф, групи струн-
них і, навіть, античних тарілочок. Ріхард Паркс 
у статті «A Viennese Arrangement of Debussy’s 
Prélude à l’après-midi d’un faune: Orchestration 
and Musical Structure» дає опис того враження, 
яке справляє на публіку оркестровий «Фавн»: 
«Для багатьох слухачів одне з найяскравіших 
вражень від Прелюдії «Післяполудневого від-
починку фавна» Клода Дебюссі — це її попере-
мінно мерехтливі чи хвилясті інструментальні 
кольори» (Parks, 1999). Така надзвичайна розпо-
всюдженість хрестоматійної оркестрової версії 
«Фавна» залишила без уваги фортепіанні версії 
твору, насамперед, авторську. Вона з’явилася 
у 1895 році практично одразу після виконання 
симфонічної партитури. К. Дебюссі переклав її 
для двох фортепіано, і тільки у 2018 році був 
створений запис у виконанні Марти Аргеріх 
і Стефана Ковацевіча (Argerich, 2018), а ноти 
перекладення ледве можна знайти у медіа-про-
сторі навіть сьогодні (Debussy, 1992). Більш 
відомою стала транскрипція М. Равеля для фор-
тепіано «Післяполудневого відпочинку фавна», 
що з’явилась аж через п’ятнадцять років після 
написання першого фортепіанного варіанту 
у 1910 року(Ravel, 1910). Вона насправді вико-
нується частіше, але передбачає чотириручну 
гру на одному роялі. 

Сама практика існування у концертному 
репертуарі різних альтернативних версій 
одного і того ж твору досить поширена. Так, 

наприклад, можна зазначити, що відомий 
опус М.  Равеля «Шляхетні та сентиментальні 
вальси» є популярним як в оркестрової версії 
[Collon, 2019], так і версії для одного соліста 
(Argerich, 2018a). Це свідчить про те, що різні 
варіанти равелевського твору набули паритет-
ності у концертному житті, їх грають як най-
відоміші оркестри, так і солісти. На жаль, цього 
про Прелюдію «Післяполудневий відпочинок 
Фавна» К. Дебюссі не скажеш.

Свої варіанти тембрових перетворень цей 
твір збирав упродовж століття. Після Равеля 
у 1912 році темброві конфігурації твору 
К. Дебюссі поєднались у руках одного піаніста, 
завдяки англійському піаністу Леонарду Бор-
віку (1868 – 1925), який написав фортепіанну 
транскрипцію (Borwick, 1912), скориставшись 
шаленим успіхом балетного втілення в рам-
ках дягілевських сезонів музики К.  Дебюссі 
у виконанні В. Ніжинського. Л. Борвік створив 
таку транскрипцію для фортепіано, яка стала 
досить відомою версією оркестрового твору, 
яку здатний виконати один музикант і до сьо-
годні. Після фурору виконання балетної версії 
«Післяполудневого відпочинку фавна» було 
не так багато спроб протипоставити орке-
стровим барвам інший тембральний варіант 
звучання твору. Зустрічаються транскрипції 
Ладісласа Куна у 1930, В.  Грязнова для двох 
рук (Gryaznov, 2014), Г.  Ріхтера для восьми 
рук (Debussy, 2009), але чи виконуються всі ці 
транскрипції на концертах всесвітньовідомими 
піаністами? Чи є всесвітньо відомі музичні 
альбоми з записами фортепіанного «Фавна»? 
Чи зайняла своє місце фортепіанна транскрип-
ція твору К.  Дебюссі у списках конкурсних 
творів? Майже до 2020 року відповідь на ці 
питання була однозначно негативною. Через 
більше, ніж століття після створення оригі-
нальної версії твору К. Дебюссі, після неодно-
разових видань транскрипції Леонарда Борвіка, 
у 2019 році французький піаніст Олександр 
Таро (1968)1 створив власну транскрипцію Пре-
людії «Післяполудневого відпочинку фавна» 
для фортепіано, виконання якої записав в аль-

1 Більш детально про А.Таро можна прочитати, наприклад, у таких 
дослідженнях: Воскобойніков Я.В. (2020) Джазові транскрипції 
Дж. Гершвіна у фортепіанному виконавстві академічної традиції; 
Воскобойніков Я.В. (2021) Піаніст та його інструмент (на прикладі 
творчості Олександра Таро); Воскобойніков Я.В. (2021) Модулю-
вання клавесинного звучання на роялі: репрезентація музики Бароко 
Олександром Таро.
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бомі «Поет фортепіано»2 у 2021 році. Піаніст 
знаходить нові зручні фактурні рішення вико-
нання того чи іншого оркестрового комплексу 
прелюдії на фортепіано, транскрипція стає не 
просто зручною, вона стає таким фортепіанним 
твором, який зацікавив тисячі і тисячі слухачів 
академічної музики. У кожній з створених тран-
скрипцій минулого століття змінювалися фак-
турні варіанти, але з точки зору піаністичності, 
змін після транскрипції Леонарда Борвіка майже 
не було. Простежимо, як розгорталося буття 
оркестрової партитури великого французь-
кого композитора у фортепіанному ландшафті.

Сам К. Дебюссі прекрасно володів як орке-
стровим, так і фортепіанним світом темб-
рів і звукових образів. Фортепіанний простір 
К.Дебюссі завжди вважався всесвітньовідо-
мими виконавцями як дуже піаністичний. Про-
блему в написанні і грі транскрипції такого 
твору, як прелюдія «Післяполудневого від-
починку фавна» К. Дебюссі, становить саме 
зручність гри, положення рук на клавіатурі 
в момент поєднання голосів теситурного роз-
маїття твору, піаністичності (тобто зручності 
рухів у виконанні кожної інтонації) і звукової 
майстерності контролю за кожним голосом. 
Отже як можливе перетворення оркестрового 
звучання у піаністичний текст? Як фактура 
того чи іншого оркестрового викладення стає 
зручною для рук піаніста? Які види фактури 
у оркестровому творі Дебюссі легко стають 
піаністичними, а які потребують змін? Як орке-
стровий твір стає самостійним і самодостатнім 
фортепіанним твором?

Якщо просто переписати оркестровий твір 
на фортепіано без врахування законів піанізму, 
сам собою не з’являється піаністичний фактур-
ний масив. Тобто гра такого оркестрового твору 
на роялі перш за все має бути зручною з точки 
зору охвату акордів, фізичної можливості озву-
чити середні голоси в акордах, які, часто, вихо-
дячи з первинного оркестрового варіанту твору 
стають дуже масивними, гра оркестрових педа-
лей тощо. Авжеж, створення піаністичного тек-
сту повинно бути нерозривно пов’язаним і зі 
змістовими образами, і ставити перед собою 
мету досягнення, перш за все, тембрально-зву-
кового художнього результату. У статті «Тео-
ретичний піанізм»: у пошуках досконалого 

2  «La poète du piano» Warner Classics.

прийому» Степанова О.  Ю.  пише – «поряд 
з трактуванням природного піанізму технічного 
аспекту, виникає його інтерпретація як шляху 
досягнення художньої мети» (Степанова, 2018). 
Як же створити такий художній досконалий 
фортепіанний твір, який міг би не просто пере-
дати гармонічний і мелодійний зміст оркестро-
вого, а розкрив би твір через фортепіанну спе-
цифіку монотембрових барв?

«Післяполудневий відпочинок фавна» наси-
чений довжинами оркестрових педалей, зву-
ків під лігою, пронизуючих усі пласти твору. 
Одним з таких прикладів є оркестрова педаль 
11-12 тактів вже на початку твору. (Нотний 
приклад №1). Порівняємо три відомі тран-
скрипції за хронологією: перша – авторська 
транскрипція К. Дебюссі для двох фортепіано 
і двох піаністів, друга – М. Равеля для одного 
фортепіано і двох піаністів і третя – Л.  Бор-
віка для одного роялю і одного піаніста. Якщо 
звернути увагу на партію струнних інструмен-
тів у партитурі, ми побачимо оркестрове тре-
моло, яким буквально пронизана уся Прелюдія, 
кожний з авторів приведених транскрипцій 
використовує один аналогічний піаністичний 
прийом – фортепіанне тремоло, гра основних 
гармонійних звуків по черзі у швидкому темпі 
на педалі – така практика перетворення фак-
тури зручна тоді, коли треба швидко прочитати 
партитуру, і, якщо виконувати таке фортепіанне 
тремоло буквально тридцять другими тривалос-
тями в основні долі з правою рукою, то майже 
повністю руйнується звуковий образ, прелюдія 
перетворюється у етюд. Другим виконавським 
варіантом такого тремоло може стати гра у мак-
симально швидкому темпі – проте таке тремоло 
порушує гармонічні переходи між співзвуччями. 

Як бачимо, Л.  Борвік скомпонував у лівій 
руці партію струнних, зберігаючи теситурний 
діапазон голосів. Даний фрагмент у варіантах 
трьох транскрипцій тільки частково піаніс-
тичний і зручний, бо граючи у такий спосіб, 
часто таку фактуру, яка дуже часто спливає 
у прелюдії, рука починає просто втомлюватись, 
особливо при додаванні до тремоло третього, 
а й іноді і четвертого голосу, також гра орке-
стрової педалі у такий спосіб тільки окреслює 
гармонію, і не дає можливість звучати роялю 
повноцінно, що одразу відбивається на можли-
вості концертного виконання твору.
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Нотний приклад № 1.
Прелюдія «Післяполудневий відпочинок фавна» К. Дебюссі партитура і три транскрипції

Нотний приклад № 2. 
Транскрипція Прелюді «Післяполудневого відпочинку фавна»  

К. Дебюссі О. Таро (2019) фрагмент 1
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Концертна фортепіанна література протя-
гом XIX-XXI століть збагачувалась зручними, 
піаністичними засобами виконання гармоній 
композиторами багатьох виконавських шкіл. 
К. Дебюссі добре знав, що рука піаніста майже 
не витримує статичності, закостенілість рухів 
завжди вважалися піаністами проблемою, яка 
призводить до затиснення, звук стає грубим, не 
контрольованим, здатним виконувати вузький 
спектр емоційної і тембрової палітри. Напроти, 
гнучкість, дихання, еластичність, володіння 
вагою руки завжди надає можливість контр-
олювати тембр, і проникати у найпотаємніші 
куточки тембру роялю – саме такими є форте-
піанні твори К. Дебюссі, вони є піаністичними. 

Неможна сказати, що три транскрипції, які 
були наведені вище, є незручними і непіаніс-
тичними, авжеж, вони поклали початок пошуків 
звучання «Післяполудневого відпочинку фавна» 
на роялі, але таке унаслідування оркестро-
вого простору перетворює тембри фортепіано 
на ілюстративну презентацію звуків оркестру. 
Рояль втрачає індивідуальність і свій про-
стір. Яке рішення знаходять сучасні піаністи? 

 Транскрипція Олександра Таро Прелю-
дії «Післяполудневого відпочинку фавна» 
К.  Дебюссі (Tharaud, 2019), частково зверта-
ється до досвіду минулого і не відмовляється від 
усіх попередніх рішень перетворення оркестро-
вої фактури у зручну фортепіанну, він додає до 
минулого досвіду свої фактурні рішення і ство-
рює композицію з пошуків минулого і власного. 
О. Таро виписав фактуру таким чином, що саме 
«по білому і чорному» рука лягає не просто на 

вірні звуки партитури, а лягає на настільки зна-
йому кожній руці, кожного піаніста фактуру, 
якою є арпеджіо, яка по звуках ре-мажорного 
акорду, природньо кладеться на клавіатуру 
і рухається у приємних і таких звичних для 
кісті піаніста рухах (Нотний приклад №2). 

Арпеджіо, яке чітко виписане і розраховане 
у часі, надає можливість піаністу розкрити 
тембр роялю у значно більшому діапазоні, 
так зовсім не порушуючи образів К.  Дебюссі 
О. Таро додаючи звуки гармонії до партії пра-
вої руки дозволяє гармонії можливість дихати 
ширше, ніж у вузькому діапазоні тремоло, ство-
рюється виграшна для роялю фактура. Гармо-
нія дихає і розширюється у діапазоні, і коли 
вона досягає дванадцятого такту, О. Таро пише 
звук у лівій руці діапазон якого, октавою нижче 
оркестрового звуку, доторкання до такого гли-
бокого звуку роялю, на відкритих демпферах 
педалі, буквально перетворює твір на форте-
піанну прелюдію, відкриває резонування вели-
кого простору роялю, прелюдія отримує мож-
ливість заповнити концертний зал, а піаніст, 
у свою чергу, контролювати насичення кожної, 
найдрібнішої долі такту барвами широкого 
ландшафту тембрів роялю. 

Широко відомо, що оркестр легко робить 
крещендо засобом поступового натиску на 
струну чи потужністю видиху на інструменті 
групи духових, піаністичним рішенням, яке 
знайшов О.  Таро є розширення діапазону 
роялю, яке природньо збільшує звуковий об’єм, 
саме таке рішення знаходить О. Таро у наступ-
ному фрагменті (Нотний приклад № 3).

Нотний приклад № 3. Транскрипція Прелюдії «Післяполудневого відпочинку 
фавна» К. Дебюссі О. Таро (2019) фрагмент 2
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Розширення діапазону звучання у кульміна-
ціях, якщо йти від специфіки концертних форте-
піанних творів, вимагає віртуозне ускладнення 
фактури, однак необхідний такий виклад, який 
би не затьмарив мелодійні голоси. Олексан-
дра Таро використовує фактуру, яка буквально 
нагадує («цитує») Етюд Ф. Шопена № 12 op. 25  
(17-18 тт. рисунок 3), і додає до віртуозних паса-
жів вказівку pianissimo, яке утримує піаніста від 
зайвого нашарування пластів, натякає на пошук 
іншого фортепіанного тембру. А що стосується 
віртуозного пасажу наприкінці шістнадцятого 
такту, то кожен піаніст, на фізичному рівні 
з легкістю вгадає, наприклад, фактуру з Дру-
гого Скерцо op.31 (Chopin, ) сі-бемоль мінор 
(Нотний приклад № 4). 

Крещендо за допомогою трансформування 
гармонії у пасаж (Нотний приклад №3, т.16) 
створює природне фортепіанне звукове нарос-
тання, піаніст має можливість створити більш 
гнучке фразування. Посилання на фактуру 
творів Ф.  Шопена наближає транскрипцію до 
концертної сцени. Поряд з суто фортепіанним 
викладом О. Таро зовсім не відмовляється і від 
тремоло, але дає його дозовано і чергує з іншою 
фактурою, так можна бачити в партії лівої руки 
в тактах 17 та 18 тремоло (Нотний приклад № 3), 
яке іноді підсилює гармонійне навантаження. 

О. Таро у фактурі власної транскрипції вико-
ристовує досвід композиторів піаністів, твори 
багатьох з яких, він записав у більше, ніж сорока 
альбомах музики різних епох і стилів, але 
тільки у якості засобу розкриття змісту Прелю-

дії «Післяполудневого відпочинку фавна» через 
піаністичну майстерність, фактура у даному 
випадку виступає як розширення змісту твору 
через розкриття за допомогою тембрів роялю. 
У науковій праці Девіда Колтона «The Art 
of Piano Transcription as Critical Commentary» 
є думка, яка підкреслює значення фортепі-
анної транскрипції; «Цінність транскрипції, 
однак, виходить далеко за межі суто прак-
тичних міркувань, і, як зазначив Бузоні, жанр 
являє собою «незалежне мистецтво»(Colton, 
1992, 147). Дослідник пропонує таке влучне 
і лаконічне визначення транскрипції: «Тран-
скрипцію можна коротко описати як процес 
розширення та інтенсифікації»(Colton, 1992, 
120). Визначення інтенсифікації добре під-
ходить до тлумачення динамічності фактури, 
коли вона стає суто піаністичною. Нагадаю, 
що «інтенсифікація» (від франц. intensification 
від лат. intension – «напруження», «поси-
лення») – «сукупність заходів, спрямованих на 
посилення, збільшення напруженості, продук-
тивності, дієвості». (Щетініна, 2011) Наповне-
ння гармонійних вертикалей звуками арпеджіо 
створює динаміку зростання фрази іншої якості, 
яка на відміну від оркестрової, якій у даному 
творі, характерне збільшення одного звуку без 
його повторення, фортепіанна фактура напо-
внює довгі фрази новою динамічністю. Саме 
так художній образ оркестрового твору Прелю-
дії «Післяполудневого відпочинку фавна» може 
бути розкритий через комплекс піаністичних 
засобів перетворення фактури. 

Нотний приклад № 4. Ф. Шопен – Скерцо сі-бемоль мінор  
op. 31. Фрагмент
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Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Отже, перетворення оркестрового зву-
чання Прелюдії «Післяполудневого відпочинку 
фавна» Дебюссі у піаністичний текст відбува-
ється в фортепіанній версії О.Таро у такий спосіб:

- використання арпеджіо замість тремоло 
у перетворенні довгих звуків в оркестрі на фор-
тепіанну фактуру;

- використання звукового простору роялю 
завдяки розширення діапазону звучання і дода-
ванню крайніх звуків басового регістру; 

- уникнення використання однакової дина-
міки в різних пластах фактури; 

- використання педалі в рамках однієї гармо-
нії для розширення тривалостей звучання гар-
монійних пластів; 

- пошук зручної, піаністичної фактури 
з власного виконавського досвіду;

- уникнення статичних акордових структур 
в музичних фрагментах довгого оркестрового 
крещендо; 

- використання фактури, яка не порушує 
пластику рухів.

Широко відомо, що звуковий і тембровий 
простір творів К. Дебюссі для фортепіано не 
поступається оркестровому. Гра оркестрової 
фактури Прелюдії «Післяполудневого відпо-
чинку фавна» К.  Дебюссі «по білому і чор-
ному» у пошуку того чи іншого звукового 
образу має походити з піаністичного досвіду 
фактурних рішень, коли враховуються закони 
піанізму, і саме тоді створюється фортепіан-
ний тембровий ландшафт, з’являється такий 
переклад, що має право бути самостійним 
концертним твором. Багатий різнобарвний 
музичний колорит Прелюдії «Післяполуд-
невого відпочинку фавна» К.  Дебюссі зву-
чить на великій сцені у «монохромному» 
варіанті і стає перлиною медіа-простору, 
у аудіо-запису французький піаніст власною 
майстерністю і віртуозністю, також як і орке-
странти, розкриває сутність оркестрового 
твору, але сутність стає вже новою концеп-
цією, бо вона опиняється вже в іншому про-
сторі – на «чорно-білій» території рояльного 
тембру (Tharaud, 2020).
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ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНЕ ПІДҐРУНТЯ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ МУЗИКИ: 
ДОСЛІДЖЕННЯ, АНАЛІЗ, ПЕРСПЕКТИВИ

Сучасний етап розвитку музичної культури характеризується надзвичайним баготоманіттям та інтенсив-
ним взаємовпливом різноманітних стилів і жанрів, що актуалізує наукові дослідження методологічних засад 
музичної інтерпретації на стику філософсько-культурологічних та мистецтвознавчих наук.

Мета статті – здійснити аналіз теоретико-методологічного підґрунтя інтерпретації музики на основі 
філософсько-герменевтичного та музикознавчого підходів. 

Наукова новизна. У статті здійснюється аналіз феномену інтерпретації через призму сучасної музикології. 
Пропонується дефініція музичного твору як синерґетичного явища, в якому поєднуються множинні інтерпре-
таційні версії, що виникають як результат декодування художнього тексту у континуумі музичної культури.  

У висновку зазначається, що аналіз теоретико-методологічного аспекту інтерпретації як компонента 
музичної творчості потребує уваги до фундаментальних, узагальнюючих досліджень в галузі філософської гер-
меневтики, естетики, історії та теорії музики. Застосування філософсько-герменевтичного підходу сприятиме 
збагаченню методологічного арсеналу досліджень проблематики інтерпретації музичних творів як в аспекті їх 
глибшого розуміння й розкриття їх смислу, так і в плані пошуків адекватних форм їх виконання. Герменевтична 
інтерпретація розкриває смисли і соціокультурні значення мистецьких творів, сприяючи розвитку духовно-твор-
чого начала особистості, її становленню в якості дієвого суб’єкта культури.

Теорія інтерпретації, розвинена в українському музикознавстві, висуває на перший план досягнення розуміння, 
у процесі чого виникає інтерпретаційна версія твору, який, у свою чергу, стає «творчим процесом» (В. Моска-
ленко). Ґрунтуючись на основних досягненнях в сучасній інтерпретології, у представленій статті запропонували 
дефініцію музичного твору як синерґетичного явища. Нові можливості для музичної інтерпретації пов’язані із 
застосуванням цифрових технологій, їх широким впровадженням у композиторську та виконавську практику. 
Йдеться про технології цифрового запису звукових структур, комп’ютерну обробку звукових сигналів, їх синтез 
і комбінаторику, а також акустичний сонорний простір творів «нової простоти», «тихої музики» та інших 
напрямків, принципово позбавлених афектів та спрямованих «всередину». Цей напрям подальших музикознавчих 
досліджень визначено як перспективний.
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THEORETICAL AND METHODOLOGICAL BACKGROUND OF THE MUSIC 
INTERPRETATION: RESEARCHES, ANALYSIS, PERSPECTIVES

The modern stage of musical culture development is characterized by extraordinary diversity and intense interaction 
of various styles and genres, which actualizes the scientific research on the methodological foundations of musical 
interpretation at the junction of philosophical and cultural sciences and art studies.

The aim of the article is to carry out an analysis of the theoretical and methodological basis of music interpretation 
based on philosophical-hermeneutic and musicological approaches.

Scientific novelty. The article analyses the interpretation phenomenon through the modern musicology prism. 
The definition of a musical work is proposed as a synergistic phenomenon in which multiple interpretive versions are 
combined, arising as a result of decoding the artistic text in the continuum of musical culture.

In conclusion to the article, it is noted that analysis of the theoretical and methodological aspect of interpretation 
as a musical creativity component requires attention to fundamental, generalizing research in the field of philosophical 
hermeneutics, aesthetics, history and music theory. The application of a philosophical-hermeneutic approach will 
contribute to the enrichment of the research methodological arsenal into the problems of musical interpretation, both in 
terms of their deeper understanding and disclosure of their meaning, and in terms of searching for adequate forms of their 
performance. Hermeneutic interpretation reveals the meanings and socio-cultural meanings of art works, contributing 
to the development of the spiritual and creative nature of the individual, its formation as an effective subject of culture.

The theory of interpretation which developed in Ukrainian musicology emphasizes the achievement of understanding, in 
the process of which an interpretive work emerges version, which, in turn, becomes a “creative process” (V. Moskalenko). 
The presented article based on the main achievements in modern interpretology and proposed a definition of a musical 
work as a synergistic phenomenon. New opportunities for musical interpretation are associated with the use of digital 
technologies, their widespread introduction into compositional and performing practice. It is about technologies 
of digital recording’s sound structures, sound signals’ computer processing, their synthesis and combinatorics, as well 
as the acoustic sonorous space of works in “new simplicity”, “quiet music” and other directions, fundamentally devoid 
of affects and directed “inwards”. This direction of further musicological research is defined as promising.

Key words: methodology of musical art, philosophy of art, philosophical hermeneutics, musicological studies, 
interpretation, analysis of musical works, musical performance, interpretology.

Актуальність проблеми. Інтерпретація 
є необхідною передумовою процесу розуміння 
смислу й значення будь-яких культурних фено-
менів. Ця проблематика важлива для всіх різ-
новидів мистецької творчості, але особливого 
значення набуває для виконавських мистецтв, 
зокрема для музики. Сучасний етап розвитку 
музичної культури характеризується надзви-
чайною строкатістю та інтенсивним взаємо- 
впливом різноманітних стилів і жанрів, що 
актуалізує наукові дослідження методологічних 
засад музичної інтерпретації на стику філософ-
сько-культурологічних та мистецтвознавчих 
наук. Серед складних і не достатньо дослідже-
них проблем – питання теоретичного обґрун-
тування методології інтерпретації музичних 
творів як в аспекті їх глибшого розуміння й роз-
криття їх смислу, так і в плані пошуків адекват-
них форм їх виконання.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. В методологічному плані пріоритетними 
для нашого дослідження є концепції герме-

невтичної теорії розуміння та інтерпретації, 
передусім, ґрунтовні розробки Г.-Ґ. Ґадамера, 
В.  Дільтея, М. Гайдеґґера, П.  Рікера, У.  Еко. 
Герменевтику як філософську теорію інтерпре-
тації досліджували В. Дубініна, В. Загороднюк, 
С. Квіт, М.  Марчук та ін. Філософські, соціо-
культурні та естетичні аспекти теорії інтерпре-
тації висвітлювали Н. Жукова, О.  Колесник, 
Л. Левчук, В. Личковах тощо.

У сфері музичної інтерпретології та дотич-
них до неї семіології, текстології та ін. слід від-
значити ґрунтовні праці Н.  Горюхіної (1990), 
Н. Герасимової-Персидської (2010; 2012; 2015), 
Н.  Зеленіної (2004), М.  Ковалінаса (2001), 
О. Котляревської (1996), В. Москаленка (1994; 
2001; 2002; 2008; 2013), І. Пясковського (1987; 
2001), С. Шипа (2001; 2002), І. Юдкіна (2002). 

Окремо вирізнимо праці Віктора Моска-
ленка та представників його школи: у дослі-
дженнях «Творчий аспект музичної інтерпре-
тації» (1994), «Аналіз у ракурсі музикознавчої 
інтерпретації» (2008), «Музичний твір як текст» 
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(2001), «Про задум і музичну ідею твору» (2002) 
та інших працях науковець визначає наріжні 
творчі принципи, які лежать в основі інтер-
претації музики і мають ключове значення для 
вирішення її різноманітних проблем у методо-
логічному та практичному аспектах.

Огляд досліджень засвідчує, що значну роль 
в науковому осмисленні процесів творчої інтер-
претації відіграє міждисциплінарний підхід, 
що передбачає залучення до розробки цієї про-
блематики філософів, культурологів та мисте-
цтвознавців. 

Метою статті є аналіз теоретико-методоло-
гічного підґрунтя інтерпретації творів музич-
ного мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Як відомо, 
у широкому розумінні поняття інтерпретації 
означає тлумачення, роз’яснення, розкриття 
смислу. В царині мистецтва процес інтерпретації 
передбачає складну діалектичну взаємодію твор-
чої концепції автора, суб’єктивності естетич-
ного сприйняття інтерпретатора, об’єктивності 
існування мистецького твору (літературного, 
музичного, образотворчого) та його культурного 
контексту. На думку Сергія Квіта, значну роль 
в процесі інтерпретації відіграє суб’єктивний 
фактор, адже «до кожного з нас художній твір 
промовляє по-різному… органічність систем 
інтерпретації створює підстави для взаєморозу-
міння» (2003: 11, 13). 

Результатом процесу інтерпретації є розу-
міння. В цьому контексті можемо трактувати 
інтерпретацію як творчий процес чуттєво-
інтелектуального сприйняття, спрямований 
на розкриття смислу мистецького твору. Як 
вважає відомий італійський дослідник теорії 
й практики інтерпретації Еміліо Бетті, функ-
цію посередника між автором та інтерпре-
татором виконує «репрезентативна форма». 
Це універсальне поняття охоплює всі куль-
турні форми смислового вираження людської 
суб’єктивності (Betti, 2017; 2021: 5–6). Осно-
вна функція репрезентативної форми – пред-
ставлення і вираження смислу.

Філософсько-методологічним підґрунтям 
концепту інтерпретації є герменевтика. Філо-
софська герменевтика, як теорія продуктивної 
інтерпретації, дає можливість розглянути явища 
в історичному становленні, простеживши 
зміни, зумовлені соціокультурною динамікою 
та еволюцією у людському світовідношенні.

Історично герменевтика (від грец. 
ἑρμηνεύω – роз’яснювати, тлумачити) формува-
лася як теорія алегорико-символічного тлума-
чення священних текстів, літературних творів, 
мистецьких зображень. Її основним завдан-
ням було обґрунтування принципів і процедур 
інтерпретації різноманітних культурних текстів 
з метою сприяння їх адекватному сприйняттю 
та розумінню. В герменевтичному контек-
сті розуміння – багаторівневий поступальний  
процес осягнення смислу від поверхневого, 
буквального, до глибинних рівнів значення. 

Наукове обґрунтування принципів герменев-
тичної інтерпретації було розроблене в епоху 
Просвітництва на основі історичного підходу. 
Зокрема, І.  Хладеніус і Т.  Майєр основним 
принципом інтерпретації вважали реконструк-
цію історичного контексту, в якому був створе-
ний певний культурний текст, з метою усунення 
часової дистанції між автором і реципієнтом. 
В такому розумінні інтерпретатор виступає 
своєрідним посередником між різними історич-
ними епохами і культурними традиціями. 

На важливості врахування культурно-істо-
ричного контексту становлення художнього 
твору наголошував і Фрідріх Шлеєрмахер, 
котрий вбачав у мистецтві інтерпретації здат-
ність до вироблення своїх правил лише на 
основі позитивної формули, якою є історична 
та духовна, обʼєктивна й субʼєктивна рекон-
струкція, вона є своєрідним проникненням 
в духовний світ автора з метою адекватного 
сприйняття та розуміння твору; автор кодує 
смисл в художній формі, реципієнт його рекон-
струює і розшифровує (Schleiermacher, 1974). 

Для Вільгельма Дільтея розуміння є спонтан-
ним інтуїтивним процесом, що передбачає звер-
нення до суб’єктивного психологічного досвіду 
особи, тому герменевтика передбачає психо-
логічну реконструкцію духовного світу автора 
через інтерпретацію його творів. Філософ вва-
жав, що духовний світ людини можна збагнути 
найбільш повно, якщо він виражений в творах 
мистецтва. Тому герменевтика в якості систе-
матичного завдання містить «герменевтичне 
вчення про мистецтво, пов’язане з вивченням 
інтерпретативних способів діяльності» (Дільтей, 
1996: 48). За Дільтеєм, вчення про інтерпретацію 
стає важливою сполучною ланкою між філосо-
фією та іншими науками, «головною складо-
вою основоположення наук про дух» (1996: 60).
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Важливе методологічне значення для теорії 
інтерпретації мистецьких творів має герменев-
тична концепція видатного німецького філо-
софа Мартіна Гайдеґґера, засновника онто-
логічної школи герменевтики. З точки зору 
Гайдеґґера, справжнє мистецтво розкриває 
істину буття, що промовляє до нас через бага-
тозначні художні тексти, які потребують гер-
меневтичної інтерпретації. Сутність мистецтва 
мислиться як становлення й звершення/здій-
снення істини (Heidegger, 1986). Філософ пере-
осмислює різноманітні аспекти співвіднесення 
буття і часу (Хайдеггер, 2003), темпоральності, 
ритму, якісні параметри яких обумовлені соціо-
культурною специфікою людського існування, 
що важливо для обґрунтування філософських 
принципів аналізу музики як часового мис-
тецтва. Концепт онтологічної герменевтики 
М. Гайдеґґера може слугувати методологічною 
основою досліджень особливостей компози-
торських прийомів репрезентації процесуаль-
ності в музичних творах, а також інтерпретації 
їх смислового наповнення. В цьому контексті 
процес виконання й естетичного сприйняття 
музики може трактуватися як онтологічна подія, 
яка розкриває людині істину буття сущого. 

Основи сучасної філософської герменев-
тики розробив Г.Ґ. Ґадамер. Його основна праця 
«Істина і метод» обґрунтовує універсальну тео-
рію інтерпретації як основу розуміння будь-
яких культурних текстів – поетичних, філо-
софських, образотворчих, музичних тощо. Для 
Ґадамера філософська герменевтика – це перш 
за все теорія розуміння, тлумачення та інтерпре-
тації текстів, а розуміння, на його думку, лежить 
в основі ставлення людини до світу. «Розуміння 
й тлумачення текстів є завданням не лише самої 
науки, а й з усією очевидністю належить до всієї 
сукупності людського досвіду світу загалом» 
(Ґадамер, 2001: 7). Для нашого дослідження 
важлива ідея Ґадамера щодо значення традиції 
та необхідності її переосмислення, інтерпрета-
ції. На його думку, традиція тільки тоді залиша-
ється живою, повнокровною, коли вона заново 
переосмислюється, пояснюється. Традиція та її 
творче оновлення невіддільні одне від одного, 
їх діалектичний взаємозв’язок проявляється 
в актах інтерпретації та розуміння, які в кожну 
епоху здійснюються заново (Ґадамер, 2001: 7). 
При цьому філософ слушно характеризує осо-
бливості виконавчого мистецтва: «Традиція, 

закладена великим актором, режисером чи 
музикантом, приклад яких продовжує бути взі-
рцем, – це не тенета для вільного зображення, 
а навпаки, вона немовби зливається з самим тво-
ром, отож її інтерпретація здатна пробуджувати 
творчі можливості виконавця не менше, ніж 
інтерпретація самого твору. Особливість вико-
навчого мистецтва полягає в тому, що твори, 
з якими воно має справу, відверто надаються 
для творчої інтерпретації, а тому ідентичність 
і континуальність цих творів є відкритою для 
майбутнього (Ґадамер, 2000: 117).

На ці філософсько-методологічні під-
ходи спирається сучасна теорія та практика 
інтерпретації музичних творів. Відповідно 
до поставлених завдань, у пізнанні сутності 
музичного твору розрізняють два головних 
процеси. Перший ‒ це аналіз музичного твору 
‒ часткове явище, спрямоване на дослідження, 
насамперед, музичної форми на основі автор-
ського тексту. Другий ‒ інтерпретування ‒ 
явище вищого порядку, задачею якого є піз-
нання музичного твору як художньої цілісності 
на основі попередніх аналітичних та інтерпре-
таційних (виконавських, аналітичних, кри-
тичних, слухацьких та ін.) версій: «музикант-
інтерпретатор, спираючись на властиві даному 
музичному твору формотворчі ресурси, пере-
ходить до пошуку та апробації виразових мож-
ливостей музичного матеріалу і, на підставі 
цього, створює власну інтерпретаційну вер-
сію твору» (Москаленко, 2013: 6‒7). Відтак, 
сам твір стає «творчим процесом» (Моска-
ленко, 2002). При цьому відбувається творення 
індивідуальної інтонаційної версії компози-
ції в рамках «текстуальної стратегії» певного 
стилю, яка здійснюється шляхом «ідентифіка-
ції стилетворчих компонентів виконавського 
тексту (параметри музичного тексту, що мають 
акустичне вираження та знаходяться в зоні 
компетенції виконавця) та визначенню підхо-
дів до їх звукового втілення» (Марченко, 2021: 
202). Ці ідеї суголосні із естетичним баченням 
інтерпретації як компонента музичної твор-
чості (Жукова, 2003).

Аналізуючи попередні міркування, прихо-
димо до висновку, що музичний твір можна 
дефініціювати як синерґетичне явище, в якому 
поєднуються множинні інтерпретаційні версії, 
що виникають як результат декодування худож-
нього тексту у континуумі музичної культури.  
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Теорія інтерпретації найбільш плідно роз-
винулася у виконавському музикознавстві. 
Так, послідовниця Віктора Москаленка Ольга 
Катрич запропонувала концепцію музично-
виконавських архетипів ‒ узагальнених типів 
мислення виконавця-інтерпретатора, в яких 
фіксуються основоположні моменти щодо спо-
собів викладу матеріалу та принципів побудови 
форми, основані на трактуванні різних підхо-
дів до музичного виконавства у Ґ.  Ф.  Геґеля, 
Ф.  Ніцше та К. Ґ. Юнґа (зокрема, його теорії 
архетипів колективного несвідомого). Отож, 
Ольга Катрич вирізняє у музичному виконав-
стві аполонічний архетип ‒ «узагальнюючий 
тип виконавського мислення, який характери-
зують розповідний спосіб викладення музич-
ного матеріалу твору та принципи пропорцій-
ності, симетрії, довершеності в сфері музичної 
форми» (2000: 9), діонісійський архетип ‒ «який 
характеризують подієвий спосіб викладення 
музичного матеріалу твору та принцип дина-
мізму, наскрізності в сфері музичної форми» 
(2000: 9) та орфічний архетип, для якого при-
таманна бінарність щодо однак двох перших 
типів, та який вважає домінуючим музично-
виконавським архетипом постмодерної доби 
(2016: 68). Ідеї дослідниці були апробовані на 
прикладі діяльності персоналій музичної куль-
тури у працях М. Бурої (2018), О. Драгана (2010), 
М. Кулиняка (2013), О. Марача (2013), Н. Само-
строкової (2021) та ряду інших дослідників. 

Інноваційна парадигма музичного мислення 
зламу ХХ‒ХХІ століть, фундаментальним 
принципом якої, за концепцією Н. Герасимової-
Персидської, є опозиційність континуальності 
і дискретності (пари «безперервність-перерв-
ність»), що проявляється у вигляді постійного 
порушення і відновлення рівноваги між ними 
і формує музичну цілісність. Остання є систе-
мою, тобто містить у собі упорядковану мно-
жинність, і визначається чіткими межами 
(перервністю) ‒ тільки у такому випадку можна 
говорити, власне, про цілісність (Герасимова-
Персидська, 2015). Серед прикладів подібної 
опозиційності може бути «метричність ‒ аме-
тричність», тобто упорядкованість та вільність 
метричної пульсації (як, скажімо, у діалозі для 
скрипки з оркестром «Ланцюг  II» В. Лютос-
лавського, основаному на чергування епізодів 
a battuta з епізодами ad libitum, в результаті 
чого виникає «ансамблева алеаторика») та ряд 
інших опозиційних типів.

Якщо стосовно музики початку ХХ століття 
мова йде про емансипацію дисонансу у кон-
тексті розширення і виходу за межі тональної 
системи, то у стосунку до нового мистецтва, 
що активно розвивається від середини віку, 
відповідно до концепції Н.  Герасимової-Пер-
сидської, мова йде про емансипацію звуку. 
Вона народилася у лоні пуантилізму та музики 
тембрів, пройшла процес строгого упорядку-
вання у серіалізмі та вільного комбінування 
в алеториці, аж до радикалізму у конкрет-
ній музиці (2012). Відтак, звук стає центром 
музичного світу, в якому до музичних дода-
ються множинні звуки оточення і, в результаті 
посилення тембрового пріоритету, ставиться 
питання про музику як про мистецтво електро-
нного звучання, задля творення якого здійсню-
ється обробка звуку ‒ розкладення, збирання 
тощо (Герасимова-Персидська, 2012). Різно-
манітні технології цифрового запису сонорних 
структур, комп’ютерну обробку звуку, синтез 
і комбінаторику сигналів, що творить ефекти 
стирання просторово-часових координат ‒ 
уповільнення часу та розширення простору 
‒ чуємо в електронних композиціях К. Шток-
гаузена, Дж. Кейджа, Д. Ліґеті, О. Нарбутайте, 
в українській музиці ‒ в А. Загайкевич, а також 
у «новій простоті» чи «тихій музиці» акус-
тичного звучання в А. Пярта, Г.  Ґурецького, 
Дж. Тавенера, в українській музиці у В. Силь-
вестрова, О. Щетинського та ін.

Нове мистецтво апелює до осмислення 
законів буття, осягнення досконалості Всес-
віту, що перегукується із давньогрецьким 
прагненням пізнати досконалість ейдосу 
як аналога гармонічних звучань музичного 
простору, та з яким повʼязані сучасні праг-
нення мистців до творення музичної гармонії 
(в естетичному сенсі слова) як основи сонор-
ності. За словами Ірини Тукової, котра ана-
лізує подібності у процесах розвитку музики 
і природознавства на рівні умонастроїв епох, 
«за індивідуальними, властивими лише кон-
кретній ситуації правилами вибудовується 
звукова, часова, фактурна організація. Кон-
кретний твір стає унікальним Усесвітом, що 
існує за лише йому притаманними законами. 
У такому випадку можлива лише констата-
ція певного стану елементів системи базису 
і правил їхньої координації, наявність яких 
дає змогу відбутися штучному акустичному 
обʼєкту» (Тукова, 2021: 341).  
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Якими ж є перспективи музичної інтерпре-
тації, з огляду на подібні зміни у самій музиці? 
Нове мислення, в якому інтонацією, що доне-
давна вважалася сутністю мистецтва, є сам звук, 
його коливання у часі та різноманітні маніпуля-
ції із ним, висуває нові вимоги до інтерпрета-
ції у тріаді композитор ‒ виконавець ‒ слухач. 
У досягненні переконливого художнього розу-
міння, як результату інтерпретаційного про-
цесу, особливої ваги набуває феномен співтвор-
чості. При цьому замість ключової у попередні 
століття ідеї «душевного співпереживання», 
що сягає у глибину тисячоліть до давньогрець-
кої ідеї катарсису ‒ очищення, що є результа-
том зіткнення протилежних емоцій особливо 
високого рівня напруження (в Арістотеля ‒ 
зіткнення співстраждання та страху, у резуль-
таті чого відбувається очищення від подібних 
афектів (Арістотель, 1967), тепер головною 
стає ідея осмислення. Натомість психоемоцій-
ний чинник співпереживання замінюється на 
чуття у сенсі «чути» ‒ звук як фізичне явище, 
його коливання, силу, зміни параметрів тощо ‒ 
та реагувати на звук, резонуючи з його вібраці-
ями та осмислюючи його як сутність Всесвіту. 
Адже «на початку було Слово», а Слово ‒ це 
звук. На нашу думку, подібне трактування цих 
процесів зможе наблизити нас до того, «коли 
твір стає унікальним Усесвітом, що існує за 
лише йому притаманними законами» (Тукова, 
2021: 341), а відтак ‒ і до найбільш адекватного 
розуміння процесу музичної інтерпретації нової 
музики. Це відкриває перспективи до варіант-
ної множинності слухових інтерпретацій, ‒ як 
ніколи раніше, зумовлених світоглядно-мис-
лительними чинниками реципієнта-творця. 

Висновки та перспективи подальших 
досліджень. Аналіз теоретико-методологічного 
аспекту інтерпретації як компонента музичної 

творчості потребує уваги до фундаментальних, 
узагальнюючих досліджень в галузі філософ-
ської герменевтики, естетики, історії та теорії 
музики, а також, власне, музичної інтерпрето-
логії. Застосування філософсько-герменевтич-
ного підходу сприятиме збагаченню методо-
логічного арсеналу досліджень проблематики 
інтерпретації музичних творів як в аспекті їх 
глибшого розуміння й розкриття їх смислу, 
так і в плані пошуків адекватних форм їх вико-
нання. Герменевтична інтерпретація розкриває 
смисли і соціокультурні значення мистецьких 
творів, сприяючи розвитку духовно-творчого 
начала особистості, її становленню в якості діє-
вого суб’єкта культури.

Теорія інтерпретації, розвинена в україн-
ському музикознавстві, висуває на перший план 
досягнення розуміння, у процесі чого вини-
кає інтерпретаційна версія твору, який, у свою 
чергу, стає «творчим процесом» (В.  Моска-
ленко). Ґрунтуючись на основних досягненнях 
в сучасній інтерпретології, у представленій 
статті пропонуємо дефініцію музичного твору 
як синерґетичного явища, в якому поєднуються 
множинні інтерпретаційні версії, що виника-
ють, як результат декодування художнього тек-
сту у континуумі музичної культури.  

Нові можливості для музичної інтерпретації 
пов’язані із застосуванням цифрових техно-
логій, їх широким впровадженням у компози-
торську та виконавську практику. Йдеться про 
технології цифрового запису звукових струк-
тур, комп’ютерну обробку звукових сигналів, 
їх синтез і комбінаторику, а також акустичний 
сонорний простір творів «нової простоти», 
«тихої музики» та інших напрямків, принци-
пово позбавлених афектів та спрямованих «все-
редину». На нашу думку, це перспективний 
напрям подальших музикознавчих досліджень.
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У статті розглянуто історико-політичне розташування Галичини та специфіку її культурного середови-
ща. Відзначено особливості музичного життя галицького міста Краків кінця ХІХ – першої половини ХХ сто-
літь. Зазначено переважання католицького віросповідання у «польському Римі». Відзначено діяльність музичних 
навчальних закладів та музичних товариств, у яких проводилося заняття з хорового співу та гри на органах. 
Висвітлено насичене церковно-музичне життя римо-католицького населення Кракова кінця ХІХ – першої поло-
вини ХХ століть.

Новим для літургійного музикознавства стало знайомство із навчальним процесом в учительських семінаріях 
та у Краківській духовній семінарії, де діяв чоловічий хор, смичковий квартет та оркестр. Велику увагу приділе-
но жіночим та чоловічим монастирям, діяльність яких істотно вплинула на розвиток церковного виконавства. 
Зокрема, подано низку навчальних посібників, звернено увагу на володіння братами і сестрами хорового, класич-
ного одно- і двоголосого та багатоголосого поліфонічного співу. Зазначено підручники, які використовувалися для 
вивчення григоріанської монодії та відзначено декілька черниць, що стали авторами духовної музики.

У статті вперше виявлено найважливіші школи при монастирях та їх музичні колективи. Систематизовано 
дані про виникнення Академічного хору та співочих товариств «Сокіл», «Лютня», «Гасло», «Робітнича Лютня», 
«Симфонія», Товариства муніципальних писарів, які культивували церковну римо-католицьку музику. Особливо 
цікавим є факти про поєднання церковної та світської діяльності чоловічого хору «Гасло» та «Краківської Лют-
ні». Також зазначено репертуар провідних колективів та програми концертів, що формують цілісне уявлення про 
церковно-музичне життя Кракова кінця ХІХ – першої половини ХХ століть.
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CHURCH AND MUSICAL LIFE IN KRAKOW AT THE END  
OF THE 19TH – THE FIRST HALF OF THE 20TH CENTURIES

The article examines the historical and political location of Galicia and the specificity of its cultural environment. 
The peculiarities of the musical life of the Galician city Kraków at the end of the 19th and the first half of the 20th centuries 
were noted. The predominance of the Catholic faith in «Polish Rome» is noted. The activities of musical educational 
institutions and musical societies, which held classes in choral singing and playing the organ, were noted. The church 
and musical life of the Roman Catholic population of Kraków at the end of the 19th and the first half of the 20th centuries 
is highlighted.
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Актуальність проблеми. Розвиток техніч-
ного прогресу у ХІХ столітті уможливив турис-
тичні подорожі, здобування освіти за кордоном 
та обмін досвідом різних країн. Саме тому, 
під впливом загальних європейських процесів 
наприкінці ХІХ століття в Україні виникали 
політичні партії, проводилися реформи, активі-
зувалася міська інтелігенція, а розділений між 
чужими імперіями український народ прагнув 
національної консолідації. У цьому середовищі 
суспільство відчувало гостру потребу у само-
ідентифікації та увиразненні власного духо-
вного світогляду. 

Населення на теренах Галичини1 не ста-
новило виключення. І хоча частина Гали-
чини після Першої світової війни відійшла 
до Польщі, а частина до України, в кінці 
ХІХ  століття це був єдиний територіальний 
регіон із тісними культурними зв’язками 
полінаціонального та поліконфесійного насе-
лення. На цьому тлі особливо важлива роль 
відводилася духовній музиці, оскільки саме 
провідні релігійні осередки та культурно-
мистецькі центри залишалися основним 
джерелом збереження давніх виконавських 
традицій, церковної обрядовості та водночас 
плекання нових тенденцій.

Аналіз публікацій. Дослідженням церков-
ної музики Галичини кінця ХІХ – першої поло-
вини ХХ століть займалися сучасні українські 
(С. Гуральна, Л. Кияновська, М. Новакович, 

1 Назва Галичина була введена австрійською владою як назва Галиць-
кої землі (назва походить від важливого міста Галича) і Лодомерії 
(назва походить від міста Володимир- Волинський). Краківське 
князівство було приєднано до цих земель Австрією після приду-
шення місцевого повстання 1846 року. Найважливішою інституцією 
був Крайовий Сейм у Львові, який відповідав за місцевий бюджет, 
адміністрацію, самоврядування, сільське та лісове господарства, 
будівництво доріг. Усі документи вимагали імператорського під-
твердження. До Сейму входило 8 осіб, зокрема ректори Львівського 
та Ягеллонського університетів, ректор Львівської політехніки, пре-
зидент Академії мистецтв і наук у Кракові та єпископи. За середню 
та професійну освіту відповідала Крайова шкільна рада. Львів був 
столицею автономної Галичини.

Ю. Ясіновський) та зарубіжні (М. Любенєцька, 
Л. Мазепа, Т. Раковський, Р. Турала, С. Цибуль-
ський) вчені. У їх працях розглядалася спадщина 
композиторів, особливості монастирського 
життя в окремих містах, музична культура 
у певному історико-політичному середовищі, 
обговорювалися загальні тенденції церковного 
руху тощо. Проте, цілісно церковне виконав-
ство та умови, в яких воно розвивалося, в окре-
мих містах етнографічної Галичини (мається на 
увазі Західної і Східної водночас) досі не було 
розглянуто та оцінено належним чином.

Мета статті – висвітлити церковно-музичне 
життя римо-католицького населення галиць-
кого міста Краків кінця ХІХ – першої половини 
ХХ століть. 

Виклад основного матеріалу. Історико-
культурна специфіка Галичини під впливом 
історико-політичних обставин спричинила 
активну полеміку суспільства у питанні міжкон-
фесійних дискусій та багатоаспектних проявів 
християнського життя. Згадаймо, що після три-
валої авторитарної політики репресій із приму-
совим «онімеченням» населення та повстання 
«Весни народів» імператор Австрії Франц-
Йосип 1861 року надав Галичині автономію. 
Її самоуправління було розширене 1867 року, 
коли австрійська імперія перетворилася на дуа-
лістичну, об’єднану унією, державу – цісарсько-
королівську Австро-Угорську монархію. Від-
так, на землях краю, що з 1867 року належали 
Австро-Угорській імперії, проходив не тільки 
інтенсивний економічний розвиток, а й відбу-
валось пожвавлення політичного та культурно-
національного руху. 

Для осмислення загальних церковно-спі-
вочих процесів у Галичині важливо про-
стежити ситуацію на її західних теренах, 
які сьогодні належать Польщі. У 1866 р. за 

New for liturgical musicology was getting to know the educational process in teachers' seminaries and in the Krakow 
Theological Seminary, where a men's choir, a string quartet and an orchestra operated. Much attention is paid to women's 
and men's monasteries, whose activities significantly influenced the development of church performance. In particular, 
a number of teaching aids were presented, attention was paid to the mastery of the brothers and sisters in choral, classical 
one- and two-part and polyphonic singing. The textbooks used to study Gregorian monody are noted and several nuns who 
became authors of sacred music are noted.

The article reveals for the first time the most important schools attached to monasteries and their music groups. Data 
on the emergence of the Academic Choir and singing societies «Sokil», «Lute», «Haslo», «Worker's Lute», «Symphony», 
and the Society of Municipal Scribes, which cultivated church Roman Catholic music, were systematized. Particularly 
interesting are the facts about the combination of church and secular activities of the men's choir «Haslo» and «Cracow 
Lute». The repertoire of the leading groups and concert programs are also indicated, forming a holistic view of the church 
and musical life of Kraków at the end of the 19th – the first half of the 20th centuries.

Key words: Galicia, Krakow, Roman Catholic music, seminary, monastery, musical society, repertoire, textbooks.
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кількістю населення Краків2 був другим міс-
том в Галичині після Львова. Його населяли 
як українці, так і поляки, а тому провідним 
напрямком віросповідання був католицизм. 
Місцеве українство консолідувалося навколо 
осередків розвитку культури, зокрема Греко-
Католицької Церкви, яка на той час вже мала 
яскраво виражену національну орієнтацію, 
в освітніх закладах (в Ягеллонському уні-
верситеті чи Краківській художній академії), 
де виникали згромадження українських сту-
дентів, а також у створеній українцями кра-
ківській філії «Просвіти». Атмосфера міста 
впливала на формування таких визначних 
постатей в українській літературі, як Василь 
Стефаник, Богдан Лепкий, та виховала цілу 
плеяду українців-патріотів, котрі потім стали 
в ряди Українських Січових Стрільців (УСС) 
та Української Галицької Армії (УГА). У Кра-
кові здобував освіту майбутній митрополит 
Андрій (тоді Роман) Шептицький та його 
брат Климентій (тоді Казимир) Шептиць-
кий, а також відбулося становлення оперної 
кар’єри співачки Соломії Крушельницької.

Йозеф Дужик стверджував, що після пері-
оду застою п’ятдесятих років, у Кракові від-
бувся такий культурний розквіт, якого літо-
писи міста не відзначали роками. Тут почали 
з’являтися яскраві особистості, виникати нові 
ідеї, події, які згодом були відомі не тільки 
всій країні, а й Європі. «…Краків справедливо 
називали Польськими Афінами. Розвиваються 
наука і мистецтво, сяє література, великого 
значення набуває місцевий театр…» (Dużyk J., 
1967. S. 303).  

Музичне життя Кракова було дуже наси-
ченим і водночас перебувало під впливом 
Відня. У 1867 році тут відкрито оперну сцену 
завдяки композитору Станіславу Дунець-
кому3, з 1909 року діяв симфонічний оркестр 
Профспілки музикантів, у 1915 році диригент 

2 До 1596 року місто Краків фактично було столицею Польщі та міс-
цем проживання польських королів. Час від часу до нього приєд-
нували сусідні території. Після Віденського конгресу в 1815 році 
утворено вільне незалежне місто Краків з Краківською респу-
блікою. З 1846 року місто потрапляє під австрійське панування. 
Після тривалого розширення та приєднання усіх гмін та районів 
Краків займав територію 4620 га. Краківське населення поділялося 
на поляків-християн та євреїв. Краківська дієцезія відносилася до 
львівської митрополії.
3 Станіслав Дунецький (Stanisław Duniecki) народився 1839 року 
у Львові, помер 1870 року у Венеції. Диригент, автор опер та оперет.

Болеслав Валлек-Валевський4 заснував Оперне 
Товариство, від 1838 р. при Технічному інсти-
туті існувала музична школа, заснована Фран-
цішеком Мірецьким5. Саме у цій школі з-поміж 
інших предметів вивчали церковний спів, дра-
матичний спів, гру на органі, голосозвучання 
(емісія голосу), гру на фортепіано, духових 
та струнних інструментах.Інтенсивний роз-
вій музичної культури в Кракові сприяв від-
криттю низки нових концертних залів, як от 
у 1906 році представницької концертної зали 
і редут-холу в Старому Театрі. 

Знаковою подією було виникнення 1908 року 
концертної компанії та концертного агентства 
під назвою Краківська концертна дирекція, 
якою керували Ян Мечислав Дроповський (Jan 
Mieczyław Dropiowski) та Теофіл Тшцінський 
(Teofil Trzciński), які провадили музичне життя 
в місті та організовували фестивалі.

У ХІХ ст. Краків був найбільшим центром 
релігійного життя. Згідно церковних джерел 
останнього року перед війною католики тут 
становили 77 %, інші християни (православні 
та протестанти) 0.5 %, євреї 22.5% і невіруючі 
0.05% (Lubieniecka Małgorzata, 2015. S. 31).

Через велику кількість храмів, шанованих 
образів та паломництв Краків ще називали поль-
ським Римом. Тільки уявіть собі, що близько 
1880 року у місті було 46 костелів, а на терито-
рії дієцезії – 23 чоловічих (єзуїти, домініканці, 
францисканці, спіритуали, марки, кармеліти, 
бернардинці, гробниці Господа, августинці, 
регулярні каноніки, пауліни, камальдольці, 
реформанти, купуцини, цистерціанці та ін.) 
і 16 жіночих (феліціянки, мадленки, кармелітки, 
урсулінки, норбертинки, серафитки, альбер-
тинки, клариски, Дочки Милосердя, назаретки 
та ін.) монаших орденів. Окрім цього, завдяки 

4 Болеслав Валлек-Валевський (Bolesław Wallek-Walewski) наро-
дився 1885 року у Львові, помер 1944 року у Кракові. Музичну 
освіту здобув у консерваторії Галицького Музичного Товариства 
у Львові (теорія – С. Невядомський) та в консерваторії Музичного 
Товариства в Кракові (теорія – В. Желенський, Ф. Шопський, фор-
тепіано – В. Барабаш, спів – Й. Марс). В 1906–1907 рр. у Ліпську 
вивчав теорію у Х. Рімана і А. Пруфера. Був також слухачем філо-
софії у Ягеллонському університеті. В 1903 р. працював художнім 
керівником Академічного хору. В 1907–1943 рр. диригував хором 
семінаристів Отців Місіонерів в Кракові. В 1908–1923 рр. працю-
вав на посаді професора теорії краківського Музичного Інституту, 
а в 1910,1917 рр. професором в консерваторії Музичного Товари-
ства в Кракові. У його спадщині симфонічні, фортепіанні, сольні 
та хорові твори. 
5 Францішек Мірецький (Franciszek Mirecki) народився 1791 року 
в Кракові, помер 1862 року в Кракові. Композитор, педагог, піаніст, 
вчитель Хелени Моджеєвської, Владислава Желенського. Музичну 
світу здобув у Відні, де навчався у Л. Керубіні. Написав 8 опер, 
низку камерних та симфонічних творів, а також підручник з інстру-
ментовки. 



24

Fine Art and Culture Studies, Вип. 4, 2022

реформі системі освіти, здійсненої Комісією 
народної освіти ще наприкінці ХVІІІ  ст., цер-
ковним орденам було надано право здійснювати 
освітню діяльність та висилати кандидатів на 
посаду на педагогічне навчання. Цей обов’язок 
стосувався і міцно латинізованого на той час 
ордену Василіян. Нагадаємо, що 1636–1643 рр. 
у Кракові з’явилася перша українська греко-
католицька парафія Воздвиження св.  Хреста 
чину Василіян у костелі св. Норберта6 (ймо-
вірно, третя після Риму і Відня за межами 
України), а 30 грудня 1894 р. українськими сту-
дентами і залізничними працівниками греко-
католицького віросповідання утворено філію 
товариства «Просвіта»7.

Для розвитку виконавства важливого зна-
чення набуло розгалуження мережі музич-
них навчальних закладів, в яких виховували 
молодь у релігійно-патріотичному дусі. Так, 
впродовж 1889-1908 рр. для навчання ремісничої 
молоді (діти 16-20 років) створено безкоштовну 
музичну школу Музичного Товариства «Гармо-
нія», у 1902 р. відкрито школу співу, у 1903 р. – 
школу імені С. Монюшки, у 1906 р. – школу 
співу Станіслава Бурси (Stanisława Bursy). До 
початку Першої світової у Кракові також діяли 
школа співу Гонорати Гофман-Маєрановської 
(Honoraty Hoffman-Majeranowskiej), школа 
співу Александра Бандровського (Aleksandra 
Bandrowskiego), школа співу Станіслави Геть-
манової (Stanisławy Hetmanowej) та музичний 
коледж Емілії Дзедіцької (Emilii Salomońskiej).

1867 року постала музична школа при ново-
створеному Музичному Товаристві «Муза». 

6 Спершу костел призначався для сестер норбертинок, але з 1808 року 
нею почав опікуватися василіянин о. Флоріан Кудревич, який здо-
був філософську освіту в Умані та встиг рік послужити у монастирі 
василіан в Почаєві.
В 1867–1883 рр. настоятелем в парафії св. Норберта став доктор 
теології та канонічного права о. проф. Йосип Черлунчакевич, який 
до цього був адміністратором парафії у Відні. Впродовж 26 років 
(1883–1909) адміністратором греко-католицької парафії в Кракові 
був о. Іван Борсюк. Важлмво, що від свого створення парафія була 
і до нашого часу залишається центром української громади Кракова 
(Парнікоза І. https://www.pslava.info/KrakivM_KrakivDljaUkrajincjaC
hastyna2Ser,325881.html).
7 Краківська просвіта зібрала майже всіх українських мешкан-
ців Кракова і функціонувала без перерв, аж до 1918 р., коли після 
вибуху польсько-української боротьби за Львів її діяльність пере-
рвала польська поліція. Священики Хрестовоздвиженської парафії 
піклувалися про моральний рівень «Просвіти». Філія організовувала 
лекції, дружні зустрічі. Тут функціонувала бібліотека, а з 1898 р. 
розпочато навчання української мови для дітей. Окрім того, това-
риство присуджувало невеликі стипендії для українських студентів, 
також опікувалося українською промислово-ремісничою бурсою 
в Новому Сончі. «Просвіта» організовувала культурні заходи, які 
притягали не тільки українську, але й зацікавлену польську громад-
ськість. Зокрема, проводилися концерти на честь Тараса Шевченка 
(наймасштабніші у 1895 та 1902 рр.), культурознавчі лекції (напри-
клад 5 відбулося у 1932 році), театральні вистави, вечори-концерти, 
свято «Просвіти», свято книги та багато іншого. 

Її керівником був Антоні Вопалка (Antoni 
Vopalka). Тут проводилось навчання сольного 
та хорового співу, гри на фортепіано, скрипці, 
флейті, а також гри на органі у чеха Вінценті 
Ріхлінга (Wincenty Rіchling). Згодом ця школа 
стала основою майбутньої краківської музич-
ної консерваторії, відкритої 1 лютого 1888 року 
завдяки старанням Владислава Желенського 
(Władysława Żeleńskiego)8.

Інтенсивність зростання навчальних закла-
дів середнього рівня освіти привела до того, 
що станом на 1916 р. у Кракові було 53 школи, 
в яких вивчали церковний спів (Gąsior R. Matuła 
T., 1998. S. 253-254).

Істотне значення мали учительські семі-
нарії в Кракові, які діяли згідно регламенту 
1869 року. У чоловічих та жіночих (як от семі-
нарія Інститут Марії відкрита 1905 року, що 
згодом змінила назву на Приватну учительську 
семінарію Дочок Божої Любові) семінаріях 
навчали релігії, педагогіки, мови, географії, істо-
рії, математики, геометрії, фізики, військової 
справи, каліграфії, малювання, музики та гім-
настики (Lubieniecka Małgorzata, 2015. S. 206).  
Приймали до них осіб, яким виповнилося 
15 років. На вступних випробуваннях не було 
обмежень щодо конфесії, проте перевага відда-
валася тим, хто знав теорію музики. По закін-
ченню навчання випускники здавали іспити 
та отримували свідоцтво, яке давало можли-
вість працювати на посаді тимчасового вчителя 
або молодшого вчителя. Після двох років роботи 
в школі педагог мав можливість здати екзамен 
і отримати свідоцтво вчителя народної школи. 
Для викладацької діяльності потрібно було мати 
три роки стажу у народній школі і за результа-
тами екзамену отримати чергове свідоцтво.

Основними підручниками за якими відбу-
валося навчання були: «Пісенник церковних 
пісень з мелодіями для ужитку молоді» (1880) 
Яна Сєдлецького (Jana Siedleckiego, офіцій-
ний підручник), «Теоретично-практичний під-
ручник з колективного співу для шкіл середніх 
та учительських семінарій» (1893) Людвіка 
д-Арм Діца (Ludwika J. D’Arma Dietza), «Мето-
8 Владислав Желенський (Władysław Żeleński, 1837–1921) – поль-
ський композитор, піаніст, педагог, доктор філософії (1862). Засно-
вник і перший директор консерваторії Музичного Товариства в Кра-
кові (нині Музична академія). Мистецький доробок автора містить 
4 опери, 2 увертюри («В Татрах», «Ехо лісове»), 2 симфонії, фортепі-
анні твори, музика до польських драм і комедій, підручники з теорії 
музики, духовні твори. Він є автором мес (для жіночого, чоловічого 
та змішаного хорів), «Псалма 46», пісень «In exitu», «Veni Creator», 
«Te Deum», «Salve Regina», гимнів «Благовіщення» і «Богородице», 
пісень до Ангелів та Матері Божої.
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дичний довідник для навчання співу та першоос-
нов музики в народних школах» (1913) Владис-
лава Котербського (Władysława Koterbskiego), 
«Наука співу – підручник для шкіл і семінарій 
вчительських та духовних» (1911) о. Теофіла 
Ковальського (Teofila Kowalskiego) та інші 
(Hałaburda M., 2007. S. 340).

Великого значення в професіоналізації цер-
ковно-співочого виконавства кінця ХІХ – пер-
шої половини ХХ століть набула діяльність 
Краківської духовної семінарії, історія засну-
вання якої сягає 1591 року. Дієцизіальна семіна-
рія в Кракові була заснована 11 грудня 1801 року 
внаслідок злиття трьох малих краківських семі-
нарій: замкової, страдомської та академічної. 
З 1801 по 1901 рік нею керувала конгрегація свя-
щенників-місіонерів і приміщення знаходилося 
в районі Страдом. Після 1901 р., завдяки єпис-
копу Яну Пузину (Jan Puzyn), семінарія була 
передана єпархіальному управлінню і перене-
сена у новий будинок на вул. Підзамче в Кракові. 

Першим ректором, який керував об’єднаною 
семінарією в Страдомі був Я. Гурніцький 
(J. K. Górnicki). Навчання основних предме-
тів (історія Церкви, патристика, догматичне 
богослов’я, грецька мова, катехизм, дидактика, 
біблійні мови, канонічне право та інші) прово-
дилося на Богословському факультеті Ягеллон-
ського університету. Місіонери відповідали за 
навчання співу, церемоніалу, рубрики місіалу 
та бревіарій. Такі практичні заняття проводилися 
в приміщенні на Страдомі. Одним із найбільш 
згадуваних викладачів-практиків співу був 
священник-місіонер А. Домбровський (1849–
1886) [Lubieniecka Małgorzata, 2015. S. 199]. 

Викладання провадили латинською мовою. 
Лише пастирське богослов’я, гомілетику 
та катехизм викладали польською. Для вступу 
у навчальний заклад вимагали мати сильний 
голос, придатний до григоріанського та хоро-
вого співу, а також знати латинську мову. 

У семінарії в Страдомі діяв чоловічий хор, 
смичковий квартет та оркестр. Хор кліриків 
місіонерів з 1892 по 1903 р. провадив Й. Серос-
лавський, а потім з 1907 по 1943 рр. Болеслав 
Валлек-Валевський. 

Хор за керівництва останнього досяг висо-
кого мистецького рівня та користувався найкра-
щою оцінкою серед хорів семінарій та релігій-
них хорів. Організацією роботи, проведенням 
репетицій та набором учасників займалася 
окрема людина, яка називалася куратором. 

У репертуарі колективів були твори компо-
зиторів різних епох, семінаристів, священни-
ків-місіонерів і музикантів-диригентів Кракова. 
Так, 19 березня 1910 р. з нагоди іменин настоя-
теля малої семінарії відбувся святковий ранок, 
на якому було виконано: «Cujus aninmam» із 
«Sabat Mater» Дж. Россіні, третю частину страс-
ної ораторії «La Passione di Christo» згідно із св. 
Марком Л. Перозі (L. Perosiego). На концерті 
1912 р. виконано «Месу» Ф. Ліста, «Молитву» 
К. М. Вебер, «Кантату» Б. Валлек-Валев-
ського, «Алелуйя» Г. Ф. Генделя, «Хор лицарів 
св. Граля Парціфаля» Р. Вагенра, «Гимн Духу 
з Конрада Валенрода» для хору у супроводі 
фортепіано, фісгармонії і скрипок В. Желен-
ського та багато інших творів. На черговому 
заході 1915 року семінаристами виконано «Veni 
Creator» Й. Суржинського, великодню кантату 
«Господь встав з гробу» В. Шверчека, «Regina 
coeli» Й. Шнабля (J. I. Schnabla), «Господню 
вечірню» Р. Вагнера, «Духу св. Бога» В. Желен-
ського (W. Żeleńskiego) і “Missa Papae Marcelli” 
Дж. да Палестирни (Lubieniecka Małgorzata, 
2015. S. 324-325).

Крім семінарських гуртків у 1886 році 
було створено оркестрову школу у закладі 
о. Шемашкі (Siemaszki) в Кракові, якою керу-
вав Й. Серославський. Він готував виступи, 
що приносили необхідні фінансові прибутки 
школі. Хлопці спершу вчилися грати на музич-
них інструментах, а потім репетирували в орке-
стрі по 6 годин в день. 

Вагоме значення у всіх процесах відігравали 
монастирі. У краківських жіночих монастирях 
різних чернечих орденів, особливо в монас-
тирях-замках, створювали два сестринських 
хори. Такий поділ був наслідком походження, 
освіти та практичних навичок сестер. Відтак, 
сестри першого хору виховувалися так, щоб 
вони вміли читати і співати молитви та бреві-
арій латинською мовою. Маючи вищу освіту, 
вони повинні були володіти ще й мистець-
кими та педагогічними здібностями для вихо-
вання та навчання дітей і молоді. У другому 
хорі були сестри, які не мали освіти. Вони спі-
вали польською мовою та виконували фізичну, 
господарську та домашню роботу в монас-
тирі. Обидва хори співали щоденну хорову 
службу та дотримувались правил антифон-
ного виконання. Окрім цього, функцію орга-
ніста могли виконувати як сестри першого, так 
і другого хору, залежно від своїх здібностей. 
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Як відомо, кандидатка в черниці повинна 
була пройти декілька етапів духовного фор-
мування: постулат (тривав від 6 місяців до 
2-х років), новіціат (від 1 року до 5), юніорат (від 
3 до 10 років), прийняття вічних обітниць і тоді 
переходити до безперервного монашого життя 
аж до смерті. Власне релігійне виховання відбу-
валося на другому етапі духовного становлення 
монахинь. На цьому етапі магістр вів заняття 
з аскетизму, релігійної конституції, звичаїв, 
обрядів, катехизму, латинської мови. Система-
тично навчали також і церковного співу. Пере-
важно це була 1 чи дві години занять в тиждень, 
інколи щоденно. Учениці опановували сольфе-
джіо та вчилися читати партитури за методи-
кою відносного абсолютного устою. Навчали їх 
сестри з музичною підготовкою, які були орга-
ністками та займалися музикою у своєму згро-
мадженні, або запрошені вчителі (переважно 
в контемплятивних монастирях), які працю-
вали у монастирях та педагогічних установах. 

Основними підручниками були латино- 
та польськомовні збірники ХVII–ХVIII сто-
літь, а також твори В. Моцарта, Г. Генделя, 
Ф. Мендельсона-Бартольді, Й. Ельснера, 
В. Трашеля, Г. Майєбера. Серед польських 
збірників ХІХ ст. варто виокремити «Пасо-
ральки» та «Органні прелюдії до Різдва» Він-
центі Ріхлінга, «Шість пісень до Ісуса Христа 
та дві пісні до Матері Божої на слова та музику 
о. Ієроніма Новацького» (1917), «Отче наш» 
та «Церковний співаник на 2 і 4 голоси змішані 
з супроводом органу чи фісгармонії» Оттона 
Мечислава Жуковського, «Месу для сопрано 
і альта з супроводом органу» Станіслава 
Монюшки, «Пісенники» Юзефа Себастіяна 
Пельчара (1861–1863), «Церковний пісенник» 
Міхала Марціна Міодушевського (Краків, 
1838), «50 пісень на 4 голоси» Теофіла Кло-
новського (Познань, 1872), «Церковний співа-
ник» Йозефа Суржинського (Познань, 1886, 
1907), а також «Церковний співаник» Томаша 
Флаши (Краків, 1906, 1910, 1917) (Lubieniecka 
Małgorzata, 2015. S.119-124). 

Відтак, вже наприкінці ХІХ ст. сестри-мона-
хині володіли такими способами виконання: 

– хоровим співом та його стресованим 
(accentus) та концентрованим (concentus) 
видами (силабічно, невматично та мелізма-
тично) та розтягнутим, респонсійним та анти-
фонним способами виконання; 

– класичним співом, призначеним для вико-
нання одно та двоголосих пісень; 

–  багатоголосним поліфонічним співом 
з широким вокально-технічним діапазоном.

Були випадки, коли сестри ставали компо-
зиторками і писали пісні. Зокрема, урсулянка 
Яніна Рихарська (Janina Rycharska) написала 
збірник «Церковні пісні, співані за органісткою 
М. Яніною Рихарською» (1905-1920), сестра 
норбертанка Броніслава (Bronisława) написала 
«Antyfonarium praemonstraterse ad usum» (1911). 

У чоловічих монастирях Кракова також 
навчали співу згідно обрядів та їх тісному зв’язку 
із розвитком польських національних традицій. 
Освоювали брати-монахи і гру на музичних 
інструментах, таких як орган, труба, фісгармонія, 
флейта або мандоліна. На вивчення літургійних 
піснеспівів та навчання гри на органі звертали 
особливу увагу навіть директори малих семіна-
рій. Основними підручниками були «Церковний 
співаник» о. Яна Сідлецького (Jana Siedleckiego) 
та двоголосий співаник о. Венделіна Шверчека 
(Wendelinа Świerczekа) і Болеслава Валлек-
Валевського (Bolesławа Wallek-Walewskiego)9.

Філософію та богослов’я монахи вивчали 
в єзуїтських університетах Кракова, діяльність 
яких була перервана Першою світовою війною, 
в Ягеллонському університеті10 та у Краків-
ському колегіумі. 

Спів на чоловічих зібраннях в монастирях 
був тісно пов'язаний із читанням бревіарію 
(годин читання), співом євхаристійної літургії, 
під час якої священник зобов’язаний співати 
уривки з меси латинського обряду та хорових 
пісень, і що важливо, обов’язковим був гри-
горіанський спів. Відтак, монастирська меса, 
50 і 129 псалми зазвичай співалися. Згідно 
даних 1923 року у босих кармелітів меси 
обов’язково виконувалися в григоріанському 
дусі, при чому із використанням урочистого чи 
звичайного (tonus solemnis – мелодія, що скла-
дається з двох-трьох нот на один склад) тону. 
9 Болеслав після закінчення Першої світової війни почав організову-
вати чоловічий хор «Ехо», яким безперервно керував 20 років.
10 Від самого початку в Ягеллонському університеті навчалось багато 
українців (згадаймо, що у XV ст. студентом і професором Ягеллон-
ського університету був Юрій Дрогобич). В XIX ст. на теологічному 
факультеті Яґеллонського університету викладали, а одночасно 
здійснювали функції парохів місцевої греко-католицької парафії 
Ф. Кудревич, Л. Лаврисевич, О. Черлюнчакевич. Наприкінці XIX ст. 
українські студенти Ягелонського університету заснували Акаде-
мічну Громаду (а в 1920-х рр. – Українську Студентську Громаду 
в Кракові, яка у 1930 р. нараховувала близько 400 студентів). В уні-
верситеті навчалися такі особистості, як В. Стефаник, К. Гриневи-
чева, І. Прийма, Р. Яросевич, В. Старосольський, В. Вітошинський 
та багато інших.
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Захоплення давнім григоріанським співом 
та його постійне практикування у чоловічих 
монастирях (передусім в домініканців11) від-
бувалося завдяки його ґрунтовному вивченню 
за допомогою теоретичних підручників: ано-
німного «Rudimenta musicae choralis» (1761), 
«Cantionale Varsaviae 1803 conscriptum» 
Петра Герштовського (Piotra Hersztowskiego), 
«Cantionale ecclesiasticum» о. Павла Ржим-
ського (Pawła Rzymskiegо), «Антифонарію» 
ХVIII  ст., Graduale pro festis solemnioribus ad 
usum Ecclesiale Stradomiensis congregationis 
missionis ad Cracoviam (1763–1769), «Summa-
rium Ordinationum» Каміла Ясінського (Kamila 
Jasińskiego) (Świętochowski R. 1963. S.12-23). 

Фігуральний (багатоголосий) спів також 
практикувався як і у монастирях Кракова, так 
і Перемишля. Єзуїти у педагогічній діяль-
ності використовували твори своїх композито-
рів, зокрема мотети Яна Бранта (Jana Branta, 
1554–1602), мелодії до Літанії Лоретанської 
та Літанії до Ісуса Шимона Берента (Szymona 
Berenta, 1587–1649), церковні концерти, 
сюїти, симфонії, літанії Яцека Щуровського 
(Jacka Szczurowskiego 1716–1735), «Збірку 
церковних пісень» (1912), «Збірку пісень для 
молоді» (1910) та поліфонічну месу «Missa 
oktawa» Александра Пйонткевича (Aleksandra 
Piątkiewicza), прелюдії, пісні, коляди і літанії 
Яцека Урбанка (Jacka Urbanka, 1851–1932). 

Заняття проводилися каноніками або 
зовнішніми викладачами. До кінця ХІХ ст. 
у кожному монастирі було до 20 ченців кано-
ніків регулярних, які навчали канонів бого-
словського пізнання, літургійного співу, бага-
тоголосого співу та богослужбових рубрик. 
Провідними педагогами у чоловічих монасти-
рях Кракова того часу були: Ф. Блок (F. Block), 
М. Вдячний (M. Wdzięczny), Й. Кедров-
ський (J. Kiedrowski), А. Намисловський 
(A. Namysłowski), В. Ріхлінг (W. Rychling), 
С. Охманський (S. Ochmański), Й. Серослав-
ський (J. Sierosławski), Л. Павлінський (Ludwig 
Pawliński), Болеслав Валлек-Валевський 
(Bolesław Wallek-Walewski). Вони навчали 
братів григоріанському співу, багатоголосому 
співу, гри на інструментах та керували хорами. 

11 Григоріанська монодія у домініканців є простішими ніж у бене-
диктинців (римський розспів). У їх співі міститься менше мелізмів, 
повторів, використовуються тональні гами (звуки, модуси), упоряд-
ковані в теорії ХІІ ст.. Відомо, що за основу домініканці взяли спів 
цистерський (cysterski) і пристосували його теорію до автентичного 
церковного співу.

При монастирях діяли школи (як от Вища 
жіноча середня школа при монастирі сес-
тер урсулянок в Кракові), школи-пансіонати, 
інтернати, публічні школи з різними навчаль-
ними програмами для малозабезпечених дітей 
та сиріт. Існували також приватні пансіонати 
та школи при монастирях, створені для потреб 
навчання дітей чиновників. Тут викладали 
вчителі з консисторії, імператорського фонду 
та міністерства. Незважаючи на це, у всіх закла-
дах діти вивчали релігію, спів, гру на музич-
них інструментах, малювання, історію та різні 
мови (передусім польський, французький, 
латину). Заняття зі співу включали вивчення 
пісень та кантат П. Скарги, а також мес, пісень, 
коляд та інструментальних творів С. Монюшки 
(Program zajęć ze śpiewu z 1895/6 r.).

Загалом, можна припустити, що у кожному 
краківському монастирі існував внутрішній хор 
для відправи бревіарію, чернечий або поліфо-
нічних чернечий, а також зовнішній хор, який 
діяв там, де були при монастирі інституції. 
Зокрема, на початку ХХ ст. сестри норбетинки 
мали багатоголосий шкільний хор, яким керу-
вала с. Пауліна Крукерек (Paulina Krukierek). 
Часто організовувалися інструментальні 
ансамблі, які називали капелами чи орке-
страми. Наприклад, о. Садок Вербергер (Sadok 
Werberger) в домініканському монастирі орга-
нізував струнно-смичковий оркестр братів-свя-
щеннослужителів, який діяв впродовж 1890–
1909 рр., а також, разом із братом Казімежем 
Юцевичем (Kazimierz Jucewicz), організував 
у 1914–1917 рр. симфонічний оркестр доміні-
канської молоді, який грав на внутрішніх цере-
моніях монастиря. Також у монастирі капуци-
нів діяв інструментальний квартет, створений 
1911 року о. Зігмундом Баргіелем (Zygmunt Bar-
gieł) (Lubieniecka Małgorzata, 2015. S. 319-320).

Поряд із розвитком церковно-музичної 
освіти та виконавства, в ХІХ ст. літургійна 
музика перебувала у далеко не найкращому 
стані. Це сталося через появу великої кількості 
маловартісних композицій, пристосування 
літургійного тексту до мелодій популярних 
арій із опер чи оперет, виконання органістами 
на богослужіннях транскрипцій танцюваль-
них п’єс, спрощення музичної фактури віден-
ських класиків і наслідування манери співу bel 
canto. Причиною такого занепаду став розпуск 
вокальних та інструментальних капел та орде-
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нів12 із конфіскацією майна. Довший час збере-
женням давніх виконавських традицій вирізня-
лися марійська капела (до 1866 року), капела 
рорантистів (до 1872 року) і ансамбль Ясна 
Гора (до початку Першої світової війни). Після 
їх розпаду почали з’являтися аматорські пара-
фіяльні хори, які продовжували музичні тради-
ції краківських колективів. Але це не вирішу-
вало проблеми комплектації церковних хорів 
музично грамотними учасниками та не забез-
печувало їх тривале функціонування. 

Недостатня увага до наповнення колективів 
на римо-католицьких парафіях зумовила залу-
чення до святкових мес світських виконавців. 
Так, церковно-співочий рівень хорів в косте-
лах підвищували учні музичної школи Тех-
нічного інституту, випускники музичних шкіл 
та учасники співочих товариств. Відбувалася 
тісна співпраця між педагогами, органістами 
та духовенством, що приводило до організації 
спільних концертів. Згадаймо хоча б релігійні 
концерти у костелах, організовані викладачами 
Музичного Інституту Клари Чоп-Умлауфової13 
(Klary Czop-Umlaufowej)14.

Зростання цікавості до хорового виконавства 
сприяло виникненню багатьох хорів та співо-
чих товариств у Кракові15. Так, у 1878 році 
був створений Академічний хор16, у 1888 році – 
чоловічий хор Гімназійного Товариства «Сокіл» 
під керівництвом Валентія Деца і чоловічий хор 
«Лютня» під керівництвом Віктора Барабаша, 
яким з 1912 р. керував Адольф Штайбельт, 
у 1889 році – чоловічий хор «Гасло» (засно-
вник Генрик Йордан), а у 1899 році – чолові-
чий хор із працівників найбільших фабрик під 
назвою «Робітнича Лютня». Юзеф Жичков-
ський у 1929 році заснував чоловічий хор при 
Товаристві муніципальних писарів.
12 Впродовж 1781–1783 рр. указом австрійського імператора Йосифа 
ІІ відбулася реалізація раніше створеної концепції скасування орде-
нів і згромаджень, які не вели душпастирської та просвітницької 
діяльності, а отже не мали контактів із зовнішнім світом.
13 Інститут заснований 1908 року. Освіта у закладі була зорієнтована 
на камерну музику. Цей заклад також провадив підготовчі курси до 
державного іспиту для вчителів музики в початкових, середніх шко-
лах та ліцеях.
14 Клара Чоп-Умфалова (1888–1957) – піаністка, композитор і педа-
гог. Народилася на Волині в Україні.
15 На святах часто до цивільних світських хорів приєднувалися вій-
ськові хори, як от хор Підстаршин (керівник Францішек Коніор) чи 
хор 5-го полку важкої артилерії (керівник Я. Кукульський).
16 Академічний хор існував з 1878 року під керівництвом Віктора 
Барабаша, а потім з 1904 року Болеслава Валлека-Валевського. 
Після Першої світової війни Академічним хором з 1923 року керу-
вав Михайло Свержинський та Йозеф Жичковський. Від 1929 до 
1933 року диригентом хору був Адам Копицінський, під керівни-
цтвом якого хор здобув попередню славу та подорожував за кордоном.

Особливо цікавим є те, що діяльність чолові-
чого хору «Гасло» спочатку розвивалася у моло-
діжній ремісничо-промисловій бурсі отця Куз-
новича. Однак з 1927 року колектив став 
повністю церковним і почав супроводжувати 
богослужіння в костелі отців Домініканів, а від 
1927 року в костелі св. Марії. Пізніше хором 
керував органіст цього костелу Щепан Профіц.

На подібних засадах функціонувало краків-
ське співоче товариство «Лютня» («Краківська 
Лютня»), засноване у 1888 році. З 1930 року цей 
хор діяв при костелі отців Домініканів та водно-
час виступав із світським репертуаром на кон-
цертах і перед мікрофоном Польського Радіо. 
Спочатку хором керував Францішек Коніор, 
з 1930 року – Збігнєв Шмідт, а з 1933 до війни 
Вацлав Гейгер, поєднуючи цю функцію з керів-
ництвом «Робітничої Лютні».

Церковну (в костелі редемптористів) та світ-
ську діяльність провадило співоче товариство 
«Симфонія», яким з 1921 року керував Ян Волак, 
а потім Станіслав Станчик, Томаш Чаплі, Фран-
цішек Коніор та Стефан Сирілла (Mieczysław 
Drobner i Tadeusz Prszybylski S.210). 

Музичне Товариство в 1886-1909 рр. мало 
змішаний та чоловічий хори, організовані за 
ініціативою директора Вітольда Барабаша.  
За період своєї діяльності колективи дали 
250 концертів, а у їх репертуарі були твори 
Ф. Шопена, С. Монюшки, Й. Баха, Л. Бетхо-
вена, Е. Гріга, В. Моцарта та інших компози-
торів. Серед духовних творів вони виконували 
«Реквієм» В. Моцарта, «Sabat Mater» Дж. Рос-
сіні, ораторію «Паулюс» Ф. Мендельсона-Бар-
тольді, ораторію «Потоп» К. Сен-Санса, «Фан-
тазію з хором» Ор.80 Л. Бетховена та інші. 
Після війни (з 1925 року) художнім керівни-
ком змішаного хору товариства став Болеслав 
Валлек-Валевський, який допоміг активізувати 
творчу діяльність колективу. 

Організація святкових імпрез дозволяла 
провести яскравий відпочинок духовній еліті. 
Так, на концерті-академії 18 жовтня 1915 року, 
організованій богословами в день іменин рек-
тора о. Лукаша Лащика (Łukasza Łaszczyka) 
виконано «Молитву князя Марка» Я. Груб-
ського (J. Grubskiego). На святковому вечорі 
1916 р. в честь о. Станіслава Ліса (Stanisława 
Lіca) виконано сольну пісню у супроводі фісгар-
монії «Могила в пустелі» Г. Гайзера (G. Heisera). 
Під час академії 1917 р., проведеної в честь 
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о. Генрика Гадуха (Henryka Haducha), хор клі-
риків заспівав пісню «Пам’ятай, свята Маріє» 
А. Пйонткевича (A. Piątkiewicza), а оркестр 
кліриків виконав «Інтермеццо-Баркаролу» 
Й. Оффенбаха (J. Offenbacha) і «Марш Радець-
кого» Й. Штрауса.  

Висновки та перспективи. Загалом наси-
чене церковно-музичне життя в Кракові кінця 
ХІХ – першої половини ХХ ст. було тісно 
пов’язане із розвитком освіти, створенням 
нових загальноосвітніх та музичних навчаль-
них закладів, діяльністю духовних семіна-

рій, монастирів та шкіл при них, де не тільки 
навчали церковному співу, а й створювали 
колективи та популяризували римо-католицьку 
музику. Світські виконавці також активно залу-
чалися до духовних урочистостей та ставали 
першими поціновувачами новостворених духо-
вних творів тогочасних композиторів.

Церковно-музичне життя Кракова кінця ХІХ – 
першої половини ХХ століть коригує загальну 
ситуацію в Галичині та потребує подальшого 
вивчення культурних взаємозв’язків із іншими 
містами краю.
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ДО ПИТАНЬ ДЕФІНІЦІЇ ПОНЯТЬ ВИКОНАВСЬКОЇ ТА АВТОРСЬКОЇ ШКОЛИ

Сучасне українське музикознавство дедалі докладніше розробляє дефініцію, термінологічний апарат, систе-
му типологічних ознак та класифікацію виконавських шкіл. Саме визначення поняття, його змістове наповне-
ння, ознаки, структура, коло функцій істотно відрізняються у працях різних дослідників, що свідчить про пошук 
і активне формування найбільш відповідного наукового апарату (категоріального, термінологічного, типологіч-
ного та ін.). Чимало дослідників приділяє увагу вивченню характерних рис окремих інструментальних чи націо-
нальних виконавських шкіл. Інші соціально-політичні умови сформувалися в другій половині ХХ століття й соціо-
культурні зміни стали могутнім імпульсом до розвитку та зростання кількості авторських шкіл, а водночас – до 
формування відповідних понять.

Суть діяльності педагога як представника школи полягає, в першу чергу, в навчанні учня технології май-
стерності. Цінність і істинність цього навчання розкривається в осмисленості дій, в доказі «правильності» 
обраних педагогом методів і рекомендацій, які сприймаються і творчо реалізуються учнем. Стабільність струк-
тури школи, що забезпечується через культурогенез, поєднується з факторами динаміки – новими обставинами, 
в яких здійснюється виконавська діяльність і які забезпечують змінність програм при стабільності структури 
школи як феномена (Давидов, 2010: 6).

Структуризація школи за етнічно-територіальним принципом відбувається на рівнях національної, регіо-
нальної (периферійної, локальної), авторської (індивідуально-педагогічної). На кожному з рівнів в різний спосіб 
реалізуються функції школи: пізнавальна, комунікативна та дидактична. Пізнавальна функція спрямована на 
підсумування й осмислення творчого, методичного, педагогічного, пізнавального, виховного досвіду через ство-
рення навчальної літератури, репертуарних збірників, самовияв через інтерпретацію і композицію та інші види 
творчої діяльності. Комунікативна та дидактична функції полягають у відборі та розбудові дидактично виві-
реної системи передачі та засвоєння знань, співпраці педагога та учня над етапами підготовки концертних 
виконань, формуванні у цьому процесі творчої особистості молодого музиканта, вихованні емоційної, художньої, 
інтелектуальної, технічної та виразової сфер спрямованих на виконавський процес. 

Ключові слова: школа як феномен, виконавська школа, авторська школа.
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ON THE QUESTIONS OF THE DEFINITION  
OF THE PERFORMING AND AUTHOR SCHOOL

Modern Ukrainian musicology is developing the definition, terminological apparatus, system of typological signs 
and classification of performing schools in more and more detail. The very definition of the concept, its content, signs, 
structure, range of functions differ significantly in the works of various researchers, which indicates the search and active 
formation of the most appropriate scientific apparatus (categorical, terminological, typological, etc.). Many researchers 
pay attention to the study of the characteristic features of individual instrumental or national performing schools. 
Other socio-political conditions were formed in the second half of the 20th century, and socio-cultural changes became 
a powerful impetus to the development and growth of the number of author schools, and at the same time to the formation 
of relevant concepts.

The essence of the teacher's activity as a representative of the school consists, first of all, in teaching the student 
the technology of mastery. The value and truth of this training is revealed in the meaningfulness of the actions, in the proof 
of the «correctness» of the methods and recommendations chosen by the teacher, which are perceived and creatively 
implemented by the student. The stability of the school structure, which is ensured through cultural genesis, is combined 
with dynamic factors - new circumstances in which executive activity is carried out and which ensure the variability 
of programs while the school structure is stable as a phenomenon (Davydov, 2010: 6).

The structuring of the school according to the ethnic-territorial principle takes place at the national, regional (peripheral, 
local), authorial (individual-pedagogical) levels. At each of the levels, the functions of the school are realized in a different 
way: cognitive, communicative and didactic. The cognitive function is aimed at summarizing and understanding creative, 
methodical, pedagogical, cognitive, educational experience through the creation of educational literature, repertoire 
collections, self-expression through interpretation and composition, and other types of creative activity. Communicative 
and didactic functions consist in the selection and development of a didactically verified system of transfer and assimilation 
of knowledge, cooperation between the teacher and the student on the stages of preparation for concert performances, 
the formation of the creative personality of the young musician in this process, the education of emotional, artistic, 
intellectual, technical and expressive spheres aimed at performing process.

Key words: school as a phenomenon, performing school, author's school.

Постановка проблеми. Дослідження школи 
у сфері виконавського мистецтва завжди 
актуальне та окреслене новими горизонтами 
висвітлення найзнаковіших аспектів, постатей, 
сподвижників, наукових та методичних модифі-
кацій та інноваційних технологій. Щодо автор-

ської школи, тут актуально простежити лінію 
від педагога-наставника до учнів, від учнів до 
послідовників, продовжувачів традицій та дефі-
ніції унаочнених принципів реалізації індивіду-
ума на основі сталих засад (педагогічних, вико-
навських, композиторських, організаційних, 
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тощо). Для прикладу: у сфері української школи 
гри на народних інструментах ми відзначаємо 
М. Геліса, М. Давидова, Г. Казакова, М. Оберюх-
тіна, С. Баштана, В. Герасименка, Г. Хоткевича, 
В. Базилевич, І. Дікусарова, В. Комаренка та ін.; 
української фортепіанної школи – В.  Барвін-
ського, В. Пухальського, Г. Нейгауза, О. Рапіту, 
О.  Криштальського, П.  Луценка та ін.; укра-
їнської школи гри на духових інструментах – 
В. Яблонського, В. Апатського, Ю. Василевича, 
В. Цайтца та ін. Тому, обґрунтування наукових 
аргументів між відмінностями виконавської 
та авторської школи постає пріоритетним зна-
ченням подальшого спектру розвідки окресле-
ної проблематики.

Аналіз досліджень. Щодо визначення 
поняття «школа», то це питання розгляда-
ється науковцями ХХІ століття у дослідженнях 
В. Посвалюка «Київська школа виконавства на 
трубі: історичні та методичні аспекти» (Київ, 
2001), Ж.  Дедусенко «Виконавська піаніс-
тична школа як рід культурної традиції» (Київ, 
2002), В. Князєва «Еволюція виконавської тех-
ніки Української баянної школи (друга поло-
вина ХХ століття)» (Київ, 2005), Л.  Садової 
«Виконавсько-методичні засади фортепіан-
ної школи Вілема Курца як джерело розвитку 
львівської піаністики» (Львів, 2007), В. Посва-
люка «Шляхи становлення і проблеми розвитку 
української школи виконавства на трубі: істо-
ричний, професійно-виконавський, теоретико-
методичний аспекти» (Київ, 2008), С. Ханана-
єва «Взаємодія композиторської, виконавської 
та педагогічної шкіл у фортепіанному мисте-
цтві Придніпров’я» (Одеса, 2009), В.  Зайця 
«Науково-практична школа М. А. Давидова як 
феномен формування виконавської майстер-
ності баяніста» (Київ, 2012), Л.  Ярошевської 
«Методика диригентсько-хорової підготовки 
майбутнього вчителя музики на основі тра-
дицій Одеської хорової школи» (Київ, 2017), 
Л.  Закопця «Львівська гобойна школа: ґенеза, 
виконавсько-педагогічні принципи, культурні 
зв’язки» (Львів, 2021), Р. Кундиса «Діяльність 
Львівської баянної школи в контексті україн-
ського народно-інструментального мистецтва» 
(Суми, 2019), Н. Сторонської «Діяльність дро-
гобицької музичної школи в контексті україн-
ського академічного мистецтва (на прикладі 
Інституту музичного мистецтва Дрогобицького 
державного педагогічного університету імені 

Івана Франка)» (Суми, 2021) та ін. В окреслених 
працях акумулюється різновекторність дослід-
ницького апарату з позиції індивідуалістики, 
регіонаістики, проблем виконавської концепції, 
національного надбання у сфері композитор-
ської творчості, що постає вагомим фактором 
унаочнення функціонування наукового апарату 
у всіх сферах музичного виконавства.

Окремі аспекти української школи у сфері 
виконавського мистецтва висвітлюють дослі-
дження М. Давидова, В. Власова, Н. Гуральник, 
О.  Незовибатька, А.  Мельник, Н.  Побірченко, 
Д.  Полянського, В.  Сумарокової, О.  Мари-
новської, А.  Душного, Б.  Пица, Д.  Куже-
лева, О.  Дубас, І.  Панасюка, М.  Михайленка, 
В. Посвалюка, Н. Тимощенко, І. Кольц, С. Гри-
ненко, В. Ткаченка, Т. Слюсаренко, А. Семешка, 
А. Лавринець, О. Бензюка, Є. Іванова та ін. 

Вагомим надбанням у сфері музикознав-
ства, де простежуються наукова складова, 
методична основа, практичне застосування 
та унаочнена модифікація поняття «виконав-
ське музикознавство» ми черпаємо із енци-
клопедичного довідника М.  Давидова «Вико-
навське музикознавство» (Давидов, 2010). 
Інформативістика видання носить широкий 
спектр дослідницького феномену, тим самим, 
дає можливість наповнювати науковим зміс-
том будь-яку ланку виконавства, його інтро-
вертність та смислову понятійність. 

Мета статті – визначити дефініції понять 
виконавської та авторської школи.

Виклад основного матеріалу. Термін «вико-
навська школа» стосується проблематики тео-
рії та історії інструментального виконавського 
мистецтва, методики, педагогіки, культурології, 
музичної соціології, він широко застосовується 
у фаховій літературі та наукових розвідках, що 
свідчить про актуальну потребу окреслення 
певного кола явищ і наявність загальних законо-
мірностей, які зумовлюють його застосування. 
Він має велику шкалу видової диференціації:

•	 як засіб диференціації специфіки істо-
ричних (наприклад: дорадянський період), 
стильових (романтичний, постмодерний), 
територіальних (європейський), національних, 
регіональних, фахово-освітніх (консерваторія, 
відділ, кафедра), індивідуально-педагогічних 
ознак певної сукупності засобів, що зумовлю-
ють інструментальне виконавство як вид мис-
тецтва та рівень професіоналізму;як система 
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напрацювань опанування і засвоєння принци-
пів виконавства на інструментах певної групи 
(струнне, духове), певного виду (цимбальне, 
баянне) чи певної традиції (академічне, аматор-
ське, автентичне);

•	 як зафіксований результат методичних 
напрацювань, теоретичних положень, методич-
них рекомендацій та дидактичного репертуару, 
що слугує матеріалом у співпраці наставника 
і учня (наприклад, «Школа гри на українських 
цимбалах» О. Незовибатька, «Школа джазу на 
баяні та акордеоні» В. Власова);

•	 як певна ланка чи етап фахової підготовки 
музиканта (початкова, середня, вища школа);

•	 як модель канону підготовки профе-
сіонала-виконавця (осмислення, реалізація 
в учбовому процесі через підготовку концерт-
ної діяльності).

Так, структуризація школи за етнічно-тери-
торіальним принципом відбувається на рів-
нях національної, регіональної (периферійної, 
локальної), авторської (індивідуально-педа-
гогічної). На кожному з рівнів в різний спо-
сіб реалізуються функції школи: пізнавальна, 
комунікативна та дидактична. Пізнавальна 
функція спрямована на підсумування й осмис-
лення творчого, методичного, педагогічного, 
пізнавального, виховного досвіду через ство-
рення навчальної літератури, репертуарних 
збірників, самовияв через інтерпретацію 
і композицію та інші види творчої діяльності. 
Комунікативна та дидактична функції поля-
гають у відборі та розбудові дидактично виві-
реної системи передачі та засвоєння знань, 
співпраці педагога та учня над етапами під-
готовки концертних виконань, формуванні 
у цьому процесі творчої особистості моло-
дого музиканта, вихованні емоційної, худож-
ньої, інтелектуальної, технічної та виразової 
сфер спрямованих на виконавський процес. 

Отже, утворюється симетрична система: 
педагог-наставник, який пройшов стадію фор-
мування у лоні певної виконавської та учбо-
вої традиції, творчо переосмисливши її, допо-
внивши власним практичним виконавським 
досвідом та навичками, набутими у процесі 
інших видів діяльності (організації, керівни-
цтва, участі в колективах, ініціювання кон-
цертного виконавства, наукової, методичної, 
публіцистичної фольклористичної, компози-
торської діяльності) з однієї сторони – та учень, 

для якого взірцем слугує мистецька позиція, 
методична система та виконавський приклад 
педагога, є визначальними його методи творчої 
та технічної роботи, які в подальшому проекту-
ються на власний стиль творчої і педагогічної 
діяльності, свідомо обраний соціальний статус 
та громадянську позицію. 

Таким чином, теоретичними установками до 
вивчення виконавської школи є наступні:

•	 розгляд явища «школа» в культуроге-
незі, в розумінні його як парадигми, яка існує 
у вигляді стійкої «матриці» теоретичних 
і об’єктних виражень;

•	 усвідомлення колективно-індивідуаль-
ного характеру установок школи, у якій завжди 
є основоположники і їх послідовники;

•	 виявлення значення для художньо-вико-
навської школи типових виконавських моделей, 
які є вихідними пунктами і кінцевими результа-
тами процесу навчання-виховання музиканта;

•	 врахування специфіки художніх сти-
лів, які вплинули на формування тієї чи іншої 
школи, від стилю епохи, національної школи, 
стилів творчих особистостей, що беруть участь 
в процесі створення установок школи, окре-
мих творів, які навіть у одного і того ж автора 
можуть істотно відрізнятися;

•	 усвідомлення синтетичного характеру 
виконавських шкіл, які виникли на загальній 
базі, розробленій теоретиками і практиками;

•	 виявлення специфічних рис, притаман-
них конкретній школі в зв'язку з умовами її роз-
витку на певних етапах і періодах;

•	 характеристику досягнень школи, показа-
них через її генеалогічне «древо» та персона-
лії – педагогів, їх учнів, які визначили характер 
реалізації проголошуючих школою виконав-
ських принципів-моделей на рівні індивідуаль-
ного стилю.

У нашому контексті дослідження, виконав-
ська школа – багатогранне за формою й зміс-
том поняття, яке відображає єдність живого 
процесу пізнання і передачі накопичених знань 
наступному поколінню. Здобута в результаті 
навчання виконавська школа – це неоцінен-
ний спадок, який отримує молодий музикант 
від свого викладача-наставника при входженні 
в активну творчу виконавську діяльність. Вико-
навська школа формує індивідуально визначену 
особистість майбутнього митця, враховуючи 
його психофізіологічні особливості, професійні 
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знання та навички зі сформованим світоглядом 
та відношенням до людських цінностей (Сто-
ронська, 2021: 30).

Загальнотеоретичні установки визначають 
методику дослідницької роботи, присвячену тій 
чи іншій виконавській школі. 

Виділено і визначено сутнісні видові ознаки, 
наявність яких надає право називати школу 
авторською, а отже, як найточніше витлумачити 
і саме поняття: суб’єктна роль творця, вплив 
особистості якого позначається на всьому 
укладі школи, як феномену; чітко розроблена 
і послідовно реалізовувана оригінальна кон-
цепція, що формує певну філософію і місію 
школи; специфічна культура школи, яку ство-
рює і забарвлює провідна система цінностей, 
атмосфера співробітництва, суспільний харак-
тер взаємовідносин і творчі види життєдіяль-
ності; створення сприятливих умов для фор-
мування особистості учня за заданою в школі 
моделлю, що іманентно несе на собі відбиток 
внутрішнього середовища школи; професійно-
особистісні особливості працюючих педагогів, 
що поділяють авторську концепцію та іденти-
фікують себе з системою цінностей, що скла-
лися в школі; установка на перетворення учнів 
на реалізацію (стиль) авторської концепції; ста-
більно-стійкі позитивні результати діяльності. 

Як бачимо, авторська школа обов’язково 
повинна мати автора, який є лідером у втіленні 
ідеї, стабільні й стійкі результати, а головне – 
синтез світоглядної концепції (напр. антропо-
софської ідеї чи концепції справедливих спів-
товариств) з технологічним супроводом. Цьому 
сприяє новизна і значустість концепції, що 
реалізується, і, безперечно, особистість творця 
школи, який, як правило, є особистістю хариз-
матичною. На відміну від інноваційних і експе-
риметнальних шкіл, у випадку авторської школи 
в дію вступає не тільки просторово-смислова, 
а й особистісно-суб’єктна характеристика.

Авторська школа в музичному мистецтві 
є феноменом інноваційної освітньої практики 
в умовах сучасності, яка базується на оригі-
нальному концептуальному проекті в контексті 
загальноприйнятої традиції чи традиції націо-
нального або локального осередку. Авторська 
школа передбачає наявність наставника-лідера, 
який скеровує роботу колективу, згуртованого 
навколо ідеї реалізації його світоглядної кон-
цепції. Колектив формується за участю його 

учнів та послідовників, спираючись на гене-
ральні концептуальні засади та діяльність 
найяскравіших представників, демонструє їх 
самобутнє творче переосмислення, адаптацію 
в різних соціокультурних умовах, має пошуко-
вий та експериментальний характер. В перебігу 
функціонування авторських шкіл реалізуються 
прогресивні ідеї, що в подальшому стають скла-
довою регіональної чи національної традиції 
або стимулом для розвитку окремих напрямків.

Цікаво зауважити, що в основі різних аспек-
тів діяльності школи, як гнучкої балансуючої 
системи взаємодії педагога і учня є діалектика 
константних та динамічних елементів:

•	 вчитель, як носій та взірець комплексу 
музичного професіоналізму та учень, що пере-
ймає, реалізує і творчо переосмислює цей комп-
лекс крізь власну особистість;

•	 школи-навчального закладу як носія 
сформованої традиції, канону та школи окре-
мого педагога, як фактор розвитку, збагачення, 
примноження традиції; 

•	 кінцевий результат навчання – кон-
цертне виконання, як співвіднесення виконав-
ської інтерпретації (індивідуально-авторського 
начала) та віртуозності (як прояву особистості); 

•	 співвідношення музичного професіона-
лізму та виконавської творчості;

•	 взаємозв’язок педагогічної, дослідницької 
та виконавської і композиторської діяльності;

•	 єдність і взаємозумовленість просвітни-
цтва і рівня фахової підготовки;

•	 централізація фахової освіти (педагогіки, 
методики, наукової діяльності, виконавської 
і композиторської творчості) у провідному осе-
редку і поширення його здобутків на різні освітні 
рівні та види діяльності, асиміляція у інші 
регіональні школи із збереженням комплексу 
ознак первинної моделі, охоплення концертною 
практикою нових національно-географічних 
теренів та соціальних груп цільової аудиторії;

•	 виховання, формування установок твор-
чої особистості та вдосконалення професійно-
технічних навичок.

Особливістю регіональної школи є її про-
міжне положення між явищами загальнонаціо-
нального масштабу і вузько локальними сферами 
реалізації з налагодженою системою двосторон-
ніх взаємозв’язків. Формування регіональної 
школи тісно пов’язане з основними фаховими 
осередками країни. Так, біля основ формування 
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фахового професіоналізму, педагогічно-мето-
дичних принципів та виконавської традиції 
були, до прикладу, вихованці класу М. Копніна – 
основоположника школи академічного вокалу 
у Дрогобичі, а також Я. Сорокера, який започат-
кував школу виконання на скрипці на музично-
педагогічному факультеті (сьогодні Інститут 
музичного мистецтва ДДПУ ім.  І.  Франка). 
М.  Геліс у Київській консерваторії, Г. Казаков 
(як основоположник професіоналізму народно-
інструментальної освіти регіону, засновник 
народно-інструментальних класів у музичному 
училищі та консерваторії Львова, організатор, 
учасник та диригент перших ансамблів, ініціа-
тор концертної, теоретичної, творчої діяльності, 
автор численних творів навчального репертуару) 
та М. Оберюхтін (як баяніст-віртуоз і таланови-
тий педагог консерваторії та середньої спеці-
альної музичної школи-десятирічки ім. С. Кру-
шельницької у Львові, наставник потужного 
грона виконавців, диригентів, діячів музичної 
науки і педагогіки, автор методичних праць, 
що узагальнюють досвід педагогіки, звукоутво-
рення, артикуляції, фразування та інтерпретації). 

Зворотній зв’язок реалізується через успіхи 
представників регіональних шкіл на міжнарод-
них конкурсах, їх концертно-гастрольну прак-
тику, реалізацію аудіо записів, які засвідчують 
зрілість і перспективність педагогіко-методич-
них принципів національної школи в цілому, 
сприяють популяризації творів призабутих 
та заборонених у радянську добу композито-
рів, українського оригінального та переклад-
ного репертуару на світових теренах. Визна-
чні випускники поповнюють склад провідних 
виконавців вітчизняних і зарубіжних оперних 
сцен, професійних вокально-інструменталь-
них колективів, тим самим втілюючи засвоєні 
і творчо переосмислені засади фахової освіти 
і виховання у нових моделях творчої традиції, 
забезпечують тяглість і розвиток фахових мис-
тецьких та дидактичних установок регіону.

З іншого боку – актуальність напрацювань 
регіональної школи виявляє себе в підготовці 
різнобічних у своїй діяльності висококвалі-
фікованих педагогів, для навчальних закладів 
середнього та початкового рівнів, що створює 
належні передумови для забезпечення спадко-
ємності методико-виконавських принципів на 
рівні всіх ланок освітньої системи, які постають 
як виконавці – солісти та ансамблісти, органі-

затори та керівники виконавських колективів, 
творці учбового та концертного репертуару. 

Таким чином, поняття авторської школи 
диференціюється як:

•	 освітня установа певного рівня і спряму-
вання, що базується на оригінальних індиві-
дуальних авторських засадах і має автономну 
форму функціонування;

•	 як унікальна одинична система педагогіч-
них, творчих, виконавських (та інших) принци-
пів і методів певного напрямку фахової освіти;

•	 як багаторівневий комплекс роботи над 
прочитанням авторського тексту, що позначений 
неповторною своєрідністю установок і напра-
цювань наставника, що передаються учневі.

Висновки. Отже, підсумовуючи розглянуті 
вище концепції музично-виконавських шкіл, 
можна зробити висновок, що національна або 
регіональна виконавча школа – це територі-
альний конгломерат авторських виконавських 
шкіл, сформованих в загальному національно-
культурному руслі. У зв’язку з цим, доцільно 
виділити основні крітерії, що характеризують 
авторські виконавські школи. До таких можути 
відноситись: соціально-історичні умови існу-
вання авторської школи і її взаємозв'язок із 
загальними закономірностями музично-істо-
ричного розвитку; філософська і музично-
естетична платформи авторської творчості; 
індивідуальна система використання засо-
бів музичної виразності, спрямована на вті-
лення ідейно-образного змісту крізь призму 
суб’єктивного і у взаємодії з пануючими сти-
льовими тенденціями епохи; ступінь впливу 
національно-фольклорних традицій на про-
цес інтонаційного інтонування музики в рам-
ках регіональної авторської школи; реперту-
арні уподобання авторської школи як фактор 
використання тих чи інших технічних прийо-
мів і засобів художньої виразності; зовнішні 
впливи на виконавську школу і становлення 
регіональної композиторської школи, які вису-
вають перед виконавцями певні художньо-
виконавські вимоги; культуротворча функція 
авторської виконавської школи, яка ґрунтується 
на концертно-конкурсній діяльності засно-
вника школи, його учнів і їх творчих здобутків; 
вивчення науково-дослідної, педагогічної спад-
щини, а в деяких випадках і композиторської, 
засновника виконавської школи та аспектів 
взаємозв’язку цих різновидів творчості.



37

Fine Art and Culture Studies, Вип. 4, 2022

ЛІТЕРАТУРА:
1.	 Давидов М. Виконавське музикознавство. Енциклопедичний довідник. Луцьк: ВАТ «Волинська обласна 

друкарня», 2010. 400 с. 
2.	 Дедусенко Ж. Виконавська пiанiстична школа як рiд культурної традицiї: автореф. дис...канд. мистецтвоз-

навства: сец. 17.00.01 «Теорія та історія культури». Київ, 2002. 20 с. 
3.	 Заєць В. Науково-практична школа М.  А. Давидова як феномен формування виконавської майстерності 

баяніста: автореф. дис. … канд. мистецтвозн.: спец. 17.00.03 «Музичне мистецтво». Київ, 2012. 16 с.
4.	 Закопець Л. Львівська гобойна школа: ґенеза, виконавсько-педагогічні принципи, культурні зв’язки: дис. … 

канд. мистецтвозн.: спец. 17.00.03 «Музичне мистецтво». Львів, 2021. 204 с.
5.	 Князєв В. Еволюція виконавської техніки Української баянної школи (друга половина ХХ століття): авто-

реф. дис. … канд. мистецтвозн.: спец. 17.00.03 «Музичне мистецтво». Київ, 2005. 20 с. 
6.	 Кундис Р. Діяльність Львівської баянної школи в контексті українського народно-інструментального мисте-

цтва: автореф. дис. … канд. мистецтвозн.: спец. 17.00.03 «Музичне мистецтво». Суми, 2019. 21 с.
7.	 Посвалюк В. Київська школа виконавства на трубі: історичні та методичні аспекти: автореф.  дис. … 

канд. мистецтвозн.: спец. 17.00.03 «Музичне мистецтво». Київ, 2001. 21 с.
8.	 Посвалюк В. Шляхи становлення і проблеми розвитку української школи виконавства на трубі: історичний, 

професійно-виконавський, теоретико-методичний аспекти: автореф. дис. … док.  мистецтвозн.: спец. 17.00.03. 
«Музичне мистецтво». Київ, 2008. 41 с.

9.	 Садова Л. Виконавсько-методичні засади фортепіанної школи Вілема Курца як джерело львівської піа-
ністки: автореф. дис. … канд. мистецтвозн.: спец. 17.00.03 «Музичне мистецтво». Львів, 2007. 21 с.

10.	Сторонська Н. Діяльність дрогобицької музичної школи в контексті українського академічного мистецтва 
(на прикладі Інституту музичного мистецтва Дрогобицького державного педагогічного університету імені Івана 
Франка): дис. … канд. мистецтвозн.: спец. 17.00.03 «Музичне мистецтво». Суми, 2021. 345 с.

11.	Хананаєв С. Взаємодія композиторської, виконавської та педагогічної шкіл у фортепіанному мистецтві 
Придніпров’я: автореф. дис. ... канд. мистецтвозн.: спец. 17.00.03 «Музичне мистецтво». Одеса, 2009. 17 с. 

12.	Ярошевська Л. Методика диригентсько-хорової підготовки майбутнього вчителя музики на основі тради-
цій Одеської хорової школи: дис. … канд. пед. наук: спец. 13.00.02. «Теорія та методика музичного навчання». 
Київ, 2017. 195 с.

REFERENCES:
1.	 Davydov, M. (2010). Vykonavske muzykoznavstvo [Performing musicology]. Entsyklopedychnyi dovidnyk. Lutsk: 

VAT «Volynska oblasna drukarnia». 400 s. [in Ukrainian].
2.	 Dedusenko, Zh. (2002). Vykonavska pianistychna shkola yak rid kulturnoi tradytsii [Performers pianists school 

as a kind of cultural tradition]: avtoref. dys...kand. mystetstvoznavstva: sets. 17.00.01 «Teoriia ta istoriia kultury». Kyiv. 
20 s. [in Ukrainian].

3.	 Zayets, V. (2012). Naukovo-praktychna shkola M. A. Davydova yak fenomen formuvannia vykonavskoi maister-
nosti baianista [Scientific School of Davidov M. A. as a phenomenon of the performance mastery formation of a bayanist]: 
avtoref. dys. … kand. mystetstvozn.: spets. 17.00.03 «Muzychne mystetstvo». Kyiv. 16 s. [in Ukrainian].

4.	 Zakopets, L. (2021). Lvivska hoboina shkola: geneza, vykonavsko-pedahohichni pryntsypy, kulturni zviazky [Lviv 
Oboe School: Genesis, performing and pedagogical principles, cultural relations.]: dys. … kand. mystetstvozn.: spets. 
17.00.03 «Muzychne mystetstvo». Lviv. 204 s. [in Ukrainian].

5.	 Knyazyev, V. (2005). Evoliutsiia vykonavskoi tekhniky Ukrainskoi baiannoi shkoly (druha polovyna KhKh stolit-
tia) [Performing Technique Evolution in the Ukrainian Accordion School (the second half of the XX-th century)]: avtoref. 
dys. … kand. mystetstvozn.: spets. 17.00.03 «Muzychne mystetstvo». Kyiv. 20 s. [in Ukrainian].

6.	 Kundys, R. (2019). Diialnist Lvivskoi baiannoi shkoly v konteksti ukrainskoho narodno-instrumentalnoho mys-
tetstva [Activity in Lviv the accordion school in the context of Ukrainian folk instrumental art]: avtoref. dys. … kand. 
mystetstvozn.: spets. 17.00.03 «Muzychne mystetstvo». Sumy. 21 s. [in Ukrainian].

7.	 Posvalyuk, V. (2001). Kyivska shkola vykonavstva na trubi: istorychni ta metodychni aspekty [Kiev’s school of 
trumpet playing: historical and methodical aspects]: avtoref. dys. … kand. mystetstvozn.: spets. 17.00.03 «Muzychne mys-
tetstvo». Kyiv. 21 s. [in Ukrainian].

8.	 Posvalyuk, V. (2008). Shliakhy stanovlennia i problemy rozvytku ukrainskoi shkoly vykonavstva na trubi: isto-
rychnyi, profesiino-vykonavskyi, teoretyko-metodychnyi aspekty [The ways of becoming and problems of development of 
Ukrainian School for Trumpet Playing: Historscal, Professional-Performens, Theoretical-Methodical Aspects]: avtoref. 
dys. … dok. mystetstvozn.: spets. 17.00.03. «Muzychne mystetstvo». Kyiv. 41 s. [in Ukrainian].

9.	 Sadova, L. (2007). Vykonavsko-metodychni zasady fortepiannoi shkoly Vilema Kurtsa yak dzherelo lvivskoi pia-
nistky [The performing principles of Willem Kurz piano school as a source of Lviv piano performance mastery]: avtoref. 
dys. … kand. mystetstvozn.: spets. 17.00.03 «Muzychne mystetstvo». Lviv. 21 s. [in Ukrainian].



38

Fine Art and Culture Studies, Вип. 4, 2022

10.	Storonska, N. (2021). Diialnist drohobytskoi muzychnoi shkoly v konteksti ukrainskoho akademichnoho mystet-
stva (na prykladi Instytutu muzychnoho mystetstva Drohobytskoho derzhavnoho pedahohichnoho universytetu imeni 
Ivana Franka) [Activities of Drohobych Music School in the context of Ukrainian academic art (on the example of the 
Institute of Music Art of Drohobych Ivan Franko State Pedagogical University)]: dys. … kand. mystetstvozn.: spets. 
17.00.03 «Muzychne mystetstvo». Sumy, 2021. 345 s. [in Ukrainian].

11.	Hananaev, S. (2009). Vzaiemodiia kompozytorskoi, vykonavskoi ta pedahohichnoi shkil u fortepiannomu mystet-
stvi Prydniprovia [The interaction of composer’s, performing pedagogical and schools on the example of Pridniprovya]: 
avtoref. dys. ... kand. mystetstvozn.: spets. 17.00.03 «Muzychne mystetstvo». Odesa. 17 s. [in Ukrainian].

Yaroshevska, L. (2017). Metodyka dyryhentsko-khorovoi pidhotovky maibutnoho vchytelia muzyky na osnovi tradytsii 
Odeskoi khorovoi shkoly [Methodology of future musical teacher’s сonductor – chorus training based on the traditions of 
the Odessa school choir]: dys. … kand. ped. nauk: spets. 13.00.02. «Teoriia ta metodyka muzychnoho navchannia». Kyiv. 
195 s. [in Ukrainian].



39

Fine Art and Culture Studies, Вип. 4, 2022

УДК 781.1+781.7
DOI https://doi.org/10.32782/facs-2022-4-5

Вікторія КАШАЮК 
кандидат мистецтвознавства, доцент, доцент кафедри історії та теорії мистецтв, Волинський 
національний університет імені Лесі Українки, просп. Волі, 13, м. Луцьк, Волинська обл., Україна, 43025
ORCID: 0000-0003-4396-8946  

Бібліографічний опис статті: Кашаюк, В. (2022). Трагізм чи героїзм? Психоінтерпретаційна 
модель лицаря-козака в українській музиці як національний мета концепт. Fine Art and Culture 
Studies, 4, 39–44, doi: https://doi.org/10.32782/facs-2022-4-5

ТРАГІЗМ ЧИ ГЕРОЇЗМ? ПСИХОІНТЕРПРЕТАЦІЙНА МОДЕЛЬ ЛИЦАРЯ-КОЗАКА  
В УКРАЇНСЬКІЙ МУЗИЦІ ЯК НАЦІОНАЛЬНИЙ МЕТАКОНЦЕПТ

Українська історія та ситуація сьогодення змушує усвідомити вагомість впливу на суспільну думку, а відпо-
відно – і його поведінкові реакції ‒ засобів інформаційної та духовної війни. Саме на такі цілі спрямовані москов-
ські наративи, створені на їхній основі мисленнєві кліше й зумовлені ними маніпуляційні ідеологічні впливи. Від-
так, надзвичайно актуальним є аналіз та, можливо, творчий перегляд деяких усталених моделей, сформованих 
в українському мистецтві в цілому та музиці зокрема, які у контексті даного дослідження називаємо «психоін-
терпретаційними», і серед них – модель, сформовану на основі трактування сукупної образності, що відображає 
архетип лицаря-козака.

Мета статті – виявити семантичні риси психоінтерпретаційної моделі лицаря-козака в українській музиці 
як національного метаконцепту та  обґрунтувати його вплив на колективне мислення сучасного соціуму.

Методологія дослідження відображена у таких його завданнях: 1) обґрунтування поняття «психоінтерпре-
таційної моделі»; 2) розгляд «знакових» прикладів утілення козацької образності в українській музиці; 3) конста-
тація можливого впливу вказаної психоінтерпретаційної моделі як національного метаконцепту на колективне 
мислення сучасного соціуму; 4) прогнозування потенційної динаміки метаконцепту.

Наукова новизна. У статті уведено до наукового обігу поняття «психоінтерпретаційна модель», значення 
якої експліковано у теоретико-інтерпретаційну, музично- філософську і психологічну сфери.

Висновок. Реальні обставини життя нації найкращим чином зумовлюють її психоемоційний розвиток, і має-
мо сподівання, що українці, пройшовши через трагічні випробування, відновлять силу лицарсько-вольового первня 
власної психіки, при цьому приклади героїзму сучасного українського лицарства стануть основою для потен-
ційної динаміки метаконцепту. Таким чином зможемо вплинути на колективну свідомість і національну само-
ідентифікацію ‒ жертви чи переможця, а відтак ‒ і поведінку соціуму посередництвом світу художніх образів, 
скоригувавши смислоутворення на рівні національного метаконцепту.

Ключові слова: лицарство-козацтво, українська музика, архетип, метаконцепт, психоінформаційна модель.

Viktoriia Kashaiuk
PhD in Art Criticism, Associate Professor at the Department of Arts History and Theory, Lesya Ukrainka Volyn 
National University, 13 Voli ave., Lutsk, Volyn region, Ukraine, 43025
ORCID: 0000-0003-4396-8946

To cite this article: Kashaiuk, V. (2022). Trahizm chy heroizm? Psykhointerpretatsiina model 
lytsaria-kozaka v ukrainskii muzytsi yak natsionalnyi metakontsept [Tragedy or heroism? Cossack knight 
psychointerpretive model in Ukrainian music as a national metaconcept]. Fine Art and Culture Studies, 4, 
39–44, doi: https://doi.org/10.32782/facs-2022-4-5

TRAGEDY OR HEROISM? COSSACK KNIGHT PSYCHOINTERPRETIVE MODEL  
IN UKRAINIAN MUSIC AS A NATIONAL METACONCEPT

Ukrainian history and the current situation make us realize the importance of the influence on public opinion, 
and accordingly, its behavioural reactions, the means of informational and spiritual warfare. The Moscow narratives, 
the thinking clichеs created on their basis and the manipulative ideological influences caused by them are aimed at such 
goals. Therefore, it is extremely relevant to analyse and, perhaps, creatively revise some established models formed 
in Ukrainian art in general and music in particular, which in the context of this study we call «psychointerpretive», 
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and among them ‒ a model formed on the basis of the interpretation of collective imagery, which reflects the archetype 
of the Cossack knight.

The purpose of the article is to reveal the semantic features of the Cossack knight psycho-interpretive model in 
Ukrainian music as a national metaconcept and to substantiate its influence on the collective thinking of modern society.

The research methodology is reflected in its following tasks: 1) justification of the «psychointerpretive model» 
concept; 2) examination of Cossack imagery «significant» examples in Ukrainian music; 3) ascertaining the possible 
impact of the specified psychointerpretive model as a national metaconcept on the collective thinking of modern society; 
4) predicting the potential dynamics of the metaconcept.

Scientific novelty. The «psychointerpretive model» concept introduced into scientific circulation, the meaning of which 
is explained in the theoretical-interpretive, musical-philosophical and psychological spheres in the article.

Conclusion. The real nation’s life circumstances a best determine its psycho-emotional development, and we hope 
that Ukrainians, having passed through tragic trials, will restore the strength of the chivalrous and strong-willed element 
of their own psyche, while examples of modern Ukrainian chivalry heroism will become the basis for the potential dynamics 
of metaconcept. In this way, we will be able to influence the collective consciousness and national self-identification ‒ 
victim or winner, and therefore ‒ the behaviour of society through the world of artistic images, adjusting meaning-making 
at the national metaconcept level.

Key words: Cossack knighthood, Ukrainian music, archetype, metaconcept, psycho-informational model.

Актуальність проблеми представленої 
статті визначається національною історією 
та сьогоденням, що впливають на творення 
психоінтерпретаційних моделей у мистецтві, 
які, у контексті сформованих візій, у подаль-
шому впливають на соціум. Ця наукова роз-
відка проводиться у період гострої фази росій-
сько-української війни, яка триває від 2014-го 
року та є однією із чисельних епізодів тривалої 
північно-східної військової агресії на русько-
українські землі, що розпочалися у 1169-му під 
проводом «першого великороса» Андрія Бого-
любського. Із того часу криваві епізоди стали 
однією із головних складових майже тисячоліт-
ньої нашої історії – литовсько-руської, поспо-
литої, гетьманської, відобразилися у викривле-
ному дзеркалі кріпацтва та репресій російської 
і радянської імперій та відновилися в УНР 
і сучасній Україні. 

Аналізуючи усю тяглість української історії 
України та ситуацію сьогодення, усвідомлю-
ємо вагомість впливу на суспільну думку, а від-
повідно – і його поведінкові реакції ‒ засобів 
інформаційної та духовної війни. На думку 
авторки, їх можна розділити на дві основні 
сфери – спонукання до нових воєнних дій сус-
пільства у державі-загарбниці та приниження 
опору у державі-жертві. Саме на такі цілі спря-
мовані московські наративи, створені на їхній 
основі мисленнєві кліше й зумовлені ними 
маніпуляційні ідеологічні впливи.

 Відтак, надзвичайно актуальним є аналіз та, 
можливо, творчий перегляд деяких усталених 
моделей, сформованих в українському мисте-
цтві в цілому та музиці зокрема, які у контексті 
даного дослідження називаємо «психоінтерпре-

таційними», і серед них – модель, сформовану 
на основі трактування сукупної образності, що 
відображає архетип лицаря-козака. Нагадаємо, 
що, за твердженням К. Ґ. Юнґа (2018), музика 
(єдина серед усіх мистецтв)  безпосередньо відо-
бражає сенси архетипів або архетипічні форми, 
які ми сприймаємо, ідентифікуємо та інтерпре-
туємо через світ образів, тому певним чином 
скориговані сенси, закладені у вибрані архе-
типи, матимуть і потенційний вплив на при-
сутнє у кожному із нас колективне несвідоме, 
а відтак  ‒ і на поведінкові реакції та вчинки нації 
в цілому та її окремих представників (на рівні 
дії підсвідомого індивідуального та групового).

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Заявлена проблематика передбачає звернення 
до групи джерел, що належать філософській, 
психологічній та іншим сферам систематич-
ного музикознавства, з яких почерпнуто цінні 
ідеї, що «спрацювали» у процесі обґрунтування 
поняття «психоінтерпретаційна модель» та її 
експлікації на лицарсько-козацьку образність 
в українській музиці ХХ ‒ початку ХХІ століть. 

Певні ідеї для розуміння вказаного поняття 
виникли під впливом аналізу подібних про-
блем у працях, зібраних у колективній моно-
графії «Музика і сенс» за редакцією Дженіфера 
Робінсона (Music and Meaning, 1997). Йдеться 
про види сенсу у музиці, про можливість існу-
вання музичних значень не лише у внутрішніх, 
формальних музичних відносинах, а й у від-
носинах музики та інших сфер досвіду ‒ дії, 
емоцій, ідей та цінностей, а у більш широкому 
трактуванні – про можливість зв’язку музичних 
сенсів та інтерпретації з мовою, оповіданням, 
драмою, уявою, метафорою та емоціями.
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Важливі напрацювання щодо трактування 
архетипів у музиці здійснені у дослідженні 
Марини Северинової «Архетипи у проекції на 
творчість сучасних українських композиторів 
в культурному просторі». Це, з-поміж іншого, 
ідея про архетип-«метаконцепт», який виникає 
внаслідок тривалої реорганізації та трансфор-
мації архетипу від первинного образу до худож-
нього символу як концепту культури (2013), 
який, у свою чергу, осмислюється реципієнтом 
і впливає на його подальше мислення і пове-
дінку. У свою чергу, у нашому дослідженні 
ставимо питання про можливість трактування 
сукупності лицарсько-козацької образності як 
художнього символу на рівні концепту культури. 

При осмисленні поняття «психоінтерпре-
таційна модель» також звертаємося до тео-
рії інтерпретації Віктора Москаленка (2012) 
та психологічних передумов культурологічного 
аналізу, обґрунтованих Олександрою Само-
йленко (2004) та ін. 

Лицарсько-козацька образність, у тому чи 
іншому ракурсі, у низці наукових розвідок, 
окремі з яких принагідно згадуватимемо в осно-
вній частині представленої статті.

Мета статті  – виявити семантичні риси 
психоінтерпретаційної моделі лицаря-козака 
в українській музиці як національного мета-
концепту та  обґрунтувати його вплив на колек-
тивне мислення сучасного соціуму.

Завдання дослідження полягають у наступ-
ному: 

–– обґрунтувати поняття «психоінтерпрета-
ційної моделі»; 

–– розглянути «знакові» приклади втілення 
козацької образності в українській музиці;

–– констатувати можливий вплив вказаної 
психоінтерпретаційної моделі як національ-
ного метаконцепту на колективне мислення 
сучасного соціуму;

–– спрогнозувати потенційну динаміку мета-
концепту.

Виклад основного матеріалу. Уведення 
поняття психоінтерпретаційної моделі є резуль-
татом потреби найбільш точно означити сут-
ність певної сукупної образності, яка має 
архетипну функцію та особливий вплив на 
суспільну думку. Така модель має вже усталені 
характеристики, які відображають риси архе-
типу колективного безсвідомого та виника-
ють при сприйнятті та інтерпретації психікою 

індивіда вже на виробленому, умовно кажучи, 
практично рефлекторному рівні. Внаслідок 
тривалого функціонування в якості ментальної 
одиниці у культурній і суспільній свідомості 
та колективному безсвідомому така модель 
набула узагальнено-концептуального значення 
мета- рівня, що дозволило назвати її метакон-
цептом. У сфері образності, що функціонує як 
ментальна одиниця у свідомості певної нації, 
‒ за словами Сергія Кримського, мова йде про 
«символи колективної ідентичності, які нале-
жать, наприклад, до однієї нації, втілюють цін-
нісно-смисловий домострой етносу» (Крим-
ський, 1998: 78), як вчений назвав архетипи, ‒ це 
поняття стає національним метаконцептом.

 Отож, ставимо собі питання: яка психоін-
терпретаційна модель «спрацьовує» у реципі-
єнта під дією лицарсько-козацького національ-
ного метаконцепту, увіковіченого у художніх 
(у даному контексті ‒ музичних) творах? Іншими 
словами ‒ які сенси закладені і відображаються 
через образність, якою змальовується лицар-
сько-козацький архетип? Наскільки суттєвих 
видозмін набув первинний етнокультурний 
ґенокод вказаного архетипу у процесі подаль-
шої його трансляції у художньому континуумі? 
Яким ми сприймаємо/чуємо/бачимо/осмислю-
ємо цей національний концепт сьогодні, коли 
він пройшов тривалий шлях смислоутворення? 
І, відповідно, головне питання: яким чином це 
впливає на процес національної самоідентифі-
кації, ‒ якими ми себе уявляємо та які поведін-
кові реакції соціуму це викликає?   

Лицарська ‒  дружинницька і козацька ‒ тема-
тика увійшла до численних творів української 
музики, головним чином оперного, кантатного, 
хорового, камерно-вокального жанрів, опо-
середковано відображена в інструментальній 
музиці (насамперед, через цитування пісенного 
та танцювального фольклору доби козаччини).

Проте, насамперед зʼясуємо, яким був пер-
винний етнокультурний ґенокод архетипу 
українського лицарства ‒ давньоруського дру-
жинництва і козацтва, на основі фольклорних 
взірців відповідних історичних епох.

Емоційно-семантичне навантаження голов-
ного жанру давньоруської доби ‒ билини або 
старини ‒ головним чином, концентрувалося 
у сфері героїки, героїчної епіки (що у сучасну 
добу відгукнулося в епіці Миколи Лисенка, 
Бориса Лятошинського та інших мистців), 
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а також, рідше, мали побутові і ліричні сюжети. 
Це билини про Котигорошка, Добриню Мики-
тича, Іллю Муромця, Олексія Поповича, 
Бориню Змієборця, Джурила та інших героїв 
часу, що виконувалися у супроводі гуслів. 
Вказаний жанр став основою для майбутньої 
козацької думи.

Козацькі пісні, які побутували у фоль-
клорному середовищі від ХVІ‒ХVІІ століть, 
були присвячені видатним діячам Богданові 
Хмельницькому, Іванові Мазепі, Іванові Сірку, 
Данилові Нечаю та іншим, а також козаць-
кому братству, військовій героїці, побуту 
та коханню.  Особливою звитягою пронизані 
пісні, що набули значення гімнів ‒ «Ой у лузі 
червона калина», «Нумо, хлопці, до зброї» 
(Єфремова, 2013). Наприклад, в останньому 
особливе піднесення виражене у приспіві «Ой 
чи пан, чи пропав, / Двічі не вмирати, / Гей, 
нумо, хлопці, до зброї!», а пісня «Ой у лузі 
червона калина» стала знаковою в репертуарі 
УПА та сучасним гімном в умовах повномасш-
табної російсько-української війни у 2022 році. 
А козацькі канти і псальми та пісні інших жан-
рів активно відроджуються, головним чином, 
завдяки творчій діяльності Тараса Компані-
ченка і «Хореї козацької».

Відповідно до жанрової диференціації, 
козацькі пісні відносяться до похідних маршо-
вих («Ой на горі та й женці жнуть», «Віє вітер, 
віє буйний») та ліричних («Розлилися круті 
бережечки», «Ревуть, стонуть гори-хвилі», «Ой 
горе ж мені та на чужині») (Єфремова, 2013), 
серед в яких чуємо різноманітні емоційно-
семантичні варіанти лірики. 

Натомість у композиторській творчості 
лицарсько-козацька образність лише зрідка має 
маршову основу із характерною оптимістично-
героїчною семантикою (рівномірність метрич-
ної основи, ритмічна пружність, закличні інто-
нації тощо), натомість домінуючу роль починає 
відігравати трагізм. 

Неозброєним оком помітно, що лише незна-
чна частина творів (як, наприклад, «Запоро-
жець за Дунаєм» Семена Гулака-Артемовського 
чи «Чорноморці» Миколи Лисенка), у цілому, 
є емоційно легкими (належать до комічного 
жанру) й оптимістичними. Переважна біль-
шість взірців утілення лицарсько-козацької 
образності витримані у трагедійному або тра-
гедійно-героїчному емоційному ключі. Серед 

найбільш відомих і часто виконуваних ‒ опера 
«Тарас Бульба», кантата «Б’ють пороги», солос-
пів «Гетьмани, гетьмани» Миколи Лисенка, хор 
«Козака несуть» Миколи Леонтовича, ораторія 
«Дума про дівку-бранку» Михайла Вериків-
ського, кантата «Хустина», «Монолог Тараса 
Бульби» і «Їхав козак» для соліста з оркестром, 
«Козацькі пісні» для голосу з фортепіано Левка 
Ревуцького, опери «Богдан Хмельницький» 
Костянтина Данькевича та «Гайдамаки» Юлія 
Мейтуса, хори «Тече вода в синє море», «Із-
за гаю сонце сходить», «За байраком байрак» 
Бориса Лятошинського, кантати «Червона 
калина» Лесі Дичко, «Гамалія» Мирослава Ско-
рика, «Чигрине, Чигрине» Віктора Камінського 
та низка інших творів. 

Розглядаючи українське лицарство від дав-
ньоруської доби, згадаємо і Симфонії-диптих 
Євгена Станковича на вірші Тараса Шевченка 
для хору a cappella, що є одним із найбільш зна-
кових творів, звернених до дружинницького 
періоду історії національного лицарства, і він 
також є прикладом утілення героїко-трагедій-
ної («З передсвіта до вечора») та лірико-траге-
дійної («Плач Ярославни») образності. 

Безумовно, описана вище ситуація доміну-
вання трагедійності у психоінтерпретаційній 
моделі лицарства-козацтва має об’єктивні при-
чини. Зауважимо, що більшість творів напи-
сана за поетичним словом Тараса Шевченка 
(у наведеному вище переліку ‒ також за Мико-
лою Гоголем («Тарас Бульба») та на основі тек-
стів козацьких пісень і дум). Як український 
пасіонарій доби покріпаченої України, коли 
від Січі-Гетьманщини, знищеної імперською 
Московією, лишилися лише «степ і могила», 
Тарас Шевченко відобразив увесь біль і траге-
дію козацтва, що й склало сутність національ-
ного метаконцепту лицарства-козацтва і стало 
головною рисою відповідної психоінтерпре-
таційної моделі у музиці від Миколи Лисенка 
до наших днів. Трагічно-романтичний пафос 
і глибокий сум ‒ за «славними ділами», за 
Чигирином, за Січчю ‒ стали головними семан-
тичними характеристиками колись славного 
воїнства, «славних прадідів великих», нащад-
ками яких стали «правнуки погані», яким Коб-
зар, з-поміж іншого, велить: «Щоб не сонним 
снились / Всі неправди, щоб розкрились / 
Високі могили / Перед вашими очима, / Щоб 
ви розпитали / Мучеників, кого, коли, / За що 



43

Fine Art and Culture Studies, Вип. 4, 2022

розпинали!» («І мертвим, і живим, і ненарож-
денним землякам…»). І саме ці риси акценто-
вано у музичній творчості, що набуло найбільш 
глибинних форм трагізму, втіленого яскра-
вими художніми засобами ‒ із використанням 
музично-риторичних фігур «хреста» («Тече 
вода в синє море» Б.  Лятошинського, «Гама-
лія» М. Скорика та ін.), семантикою зменшених 
інтервалів, хроматизованих ходів, складних 
тональних та акордових утворень, «тихими» 
кульмінаціями тощо. 

Таким чином, літературно-музичний дис-
курс витворив «міф українського національ-
ного пекла», як алегорично висловилася Оксана 
Забужко про «Гайдамаків» (2009: 114), або тра-
гічний національний метаконцепт. Якщо роз-
глядати психологію народу як аналог психоло-
гії особистості, то мова йде про відображення 
у мистецтві пролонгованої колективної травми, 
і психоінтерпретаційна модель лицарства-коза-
цтва є серед її «знакових» символів. Це дає 
підстави припустити, що подібна національна 
травма, самоусвідомлення у трагічному контек-
сті сприяла виробленню свідомості переможе-
ної жертви, чим і користувалася Московія про-
тягом останніх століть поневолення України. 

У цьому контексті варто пригадати два голо-
вні первні національної психіки ‒ софійно-
кордоцентричний і лицарсько-вольовий, зна-
менним чином втілені в образі козака Мамая, 
філософа-музиканта і звитяжного воїна, чия 
поза, що повторюється у численних варіантах 
народних картин (див.: (Найден, 1997)), допо-
внених тими чи іншими деталями, свідчить про 
давні індоєвропейські витоки цілісного чолові-
чого архетипу брахмана-кшатрія. Гармонійний 
розвиток таких первнів спостерігаємо в особис-
тості національного генія козацького роду Гри-
горія Сковороди і багатьох інших пасіонаріїв. 
У процесі історичного розвитку, в імперських 
умовах, лицарсько-вольовий елемент свідомо 
пригноблювався, відтак, оптимістично забарв-

лена героїка відходила на марґінес національної 
психіки, натомість кордоцентризм у різноманіт-
них його формах ‒ від народного плачу до траге-
дії ‒ став основною самоусвідомлення в музиці. 
А можливо, і в реальному житті суспільства? 
(Як приклад, психоінтерпретаційна модель 
битви під Крутами зосереджена, головним 
чином, на трагізму загибелі українських воїнів, 
а не на героїчній величі їхнього подвигу, та ін.). 

Відтак, динаміка національного метакон-
цепту лицарства-козацтва потребує зміщення 
акцентів з трагедійності на просвітлену геро-
їку, що може викликати більш оптимістичне 
бачення власної національної сутності та націо-
нально-суспільного майбутнього. Подібні геро-
їчні «просвітлення», що чуються в окремих епі-
зодах опери «Тарас Бульба» Миколи Лисенка, 
кантати-думи «Чигрине» Віктора Камінського 
чи кантати-поеми «Гайдамаки» Мирослава 
Скорика, є осердям формування оптимістично-
героїчної психоінтерпретаційної моделі лицар-
ства-козацтва у національній свідомості.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Безумовно, реальні обставини 
життя нації найкращим чином зумовлюють її 
психоемоційний розвиток, і маємо сподівання, 
що українці, пройшовши через трагічні випро-
бування, відновлять силу лицарсько-вольового 
первня власної психіки та прийдуть у «гарні 
дні, дні весняні, дні відродження…» (Франко, 
2007: 238), при цьому приклади героїзму сучас-
ного українського лицарства стануть основою 
для потенційної динаміки метаконцепту. Таким 
чином зможемо вплинути на колективну свідо-
мість і національну самоідентифікацію (жертви 
чи, таки, переможця?), а відтак ‒ і пове-
дінку соціуму посередництвом світу художніх 
образів, скоригувавши смислоутворення на 
рівні національного метаконцепту, чи не так? 

Маючи на ці питання ствердну відповідь, все 
ж, залишаємо знаки питання, оскільки бачимо 
у них перспективи майбутніх досліджень.
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даного феномена допомагає глибше зрозуміти духовні процеси, що відбуваються в суспільстві. У зв’язку із цим 
в останні десятиліття спостерігається підвищений інтерес дослідників до цього виду мистецтва: до його дже-
рел, історії становлення, питань теорії та термінології, визначенню його ролі й місця в художній культурі, про-
блем професійної підготовки фахівців. 

Мета статті полягає у виявленні професійних основ підготовки естрадного вокаліста в закладах вищої 
освіти.

Мeтoдологія роботи полягає у застосуванні таких методів, як: емпіричний метод, метод аналогії, аксіома-
тичний метод, елементарно-теоретичний метод, метод систематизації.

Наукова новизна полягає в тому, щоб визначити теоретичні засади професійної підготовки естрадного 
вокаліста, виділити критерії та основоположні принципи викладання естрадного співу, схарактеризувати осно-
воположні принципи навчально-виховного процесу у роботі зі студентом-вокалістом в закладах вищої освіти. 
З’ясувати методико-педагогічні засади розвитку майстерності естрадних співаків у закладах вищої освіти. 
Виявити, що формування музиканта-професіонала вимагає інтеграції безлічі знань, умінь і навичок, особистісних 
властивостей в складну структурно-організовану систему. Розкрити практичні засади професійної підготовки 
естрадного вокаліста в закладах вищої освіти, розглянути основні методи і форми організації навчально-вихов-
ного процесу. Визначити, що для створення максимально сприятливих умов для розвитку музичних здібностей, 
естетичного смаку та професійного зростання студента ефективним є поєднання різних методів навчання.

Як висновок у статті відзначається, що методико-педагогічні засади розвитку майстерності естрадних 
співаків потребують подальшої професіоналізації. Це допоможе вирішити завдання в підготовці кваліфікова-
ного естрадного виконавця і педагога в становленні професійної освіти в галузі музичного мистецтва естради.

Ключові слова: вокальна позиція, опора, артикуляція, спів, інтонація, гігієна голосу, мистецтво естради.
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THEORETICAL AND PRACTICAL PRINCIPLES OF WORKING WITH  
A STUDENT-VOCALIST OF POP SINGING

Pop art is one of the most socially widespread and mobile types of art. The study of this phenomenon helps to better 
understand the spiritual processes taking place in society. In this regard, in recent decades there has been an increased 
interest of researchers in this type of art: in its sources, history of formation, questions of theory and terminology, definition 
of its role and place in artistic culture, problems of professional training of specialists.

The purpose of the article is to identify the professional foundations of the training of pop singers in institutions 
of higher education.



46

Fine Art and Culture Studies, Вип. 4, 2022

The methodology of the work consists in the application of such methods as: empirical method, method of analogy, 
axiomatic method, elementary-theoretical method, method of systematization.

The scientific novelty is to determine the theoretical foundations of the professional training of a pop singer, to highlight 
the criteria and basic principles of teaching pop singing, to characterize the basic principles of the educational process 
in working with student vocalists in institutions of higher education. To find out the methodological and pedagogical 
principles of the development of the skill of pop singers in institutions of higher education. To find out that the formation 
of a professional musician requires the integration of a lot of knowledge, abilities and skills, personal attributes into 
a complex structurally organized system. To reveal the practical principles of the professional training of pop vocalists 
in institutions of higher education, to consider the main methods and forms of organization of the educational process. 
To determine that in order to create the most favorable conditions for the development of musical abilities, aesthetic taste 
and professional growth of the student, a combination of different teaching methods is effective.

As a conclusion, the article notes that the methodological and pedagogical principles of the skill development of pop 
singers need further professionalization. This will help solve the task of training a qualified pop artist and teacher in 
the formation of professional education in the field of pop music.

Key  words: vocal position, support, articulation, singing, intonation, voice hygiene, stage art.

Актуальність проблеми. Естрадне мисте-
цтво сьогодні займає особливу нішу у світовій 
музичній культурі. Цьому сприяє інтенсивний 
розвиток засобів масової інформації та інтер-
нет-технологій, загальні процеси глобалізації 
та інтеграції, психологічні та ідейно-світо-
глядні установки. Як самий популярний вид 
мистецтва естрада відіграє велику роль у сус-
пільному житті, стає популярним засобом вира-
ження культурних запитів і ціннісних орієн-
тирів різних верств суспільства. Через те, що 
естрада є одним з найбільш соціально пошире-
них і мобільних видів мистецтв, дослідження 
даного феномена допомагає глибше зрозуміти 
духовні процеси, що відбуваються в суспіль-
стві. У зв’язку із цим в останні десятиліття спо-
стерігається підвищений інтерес дослідників 
до цього виду мистецтва: до його джерел, істо-
рії становлення, питань теорії та термінології, 
визначенню його ролі й місця в художній куль-
турі, проблем професійної підготовки фахівців. 

Естрадний спів завдяки різноманітності сти-
лів і жанрів є найбільш популярним і доступ-
ним видом мистецтва і тому – одним із най-
важливіших засобів виховання підростаючого 
покоління. Тому забезпечення якісної про-
фесійної підготовки естрадних вокалістів, не 
лише виконавців, а і педагогів, є одним із клю-
чових завдань навчально-виховного процесу 
у вітчизняних закладах вищої освіти.

Проблеми, що виникають у зв’язку із 
естрадним співом широко обговорюються на 
вокально-методичних конференціях, висвіт-
люються у спеціальній вокально-педагогічній 
літературі.

Рівень розвитку цифрових технологій диктує 
велику різноманітність методів та підходів до 
навчання. Тому формування особистості сучас-

ного молодого спеціаліста, який володіє не 
тільки практичною стороною вокального вико-
навства та постановки голосу, а і вмінням ана-
лізувати інформацію (різні інтернет-джерела, 
методичну та наукову літературу тощо) та мати 
обізнаність у сучасних тенденціях розвитку 
естрадного вокалу, є дуже актуальним. Вкрай 
важливим завданням, як у минулому, так і сьо-
годні, є виховання у студента розуміння про-
цесу навчання. Тобто розуміння того факту, що 
навчання – це не механічний процес передачі 
знань, а творча співпраця викладача та учня. І, 
як наслідок, студент повинен розуміти все, що 
відбувається на занятті: для чого даються певні 
вправи, вокалізи, твори тощо.

Тож актуальність підготовки такого різно-
сторонньо розвиненого та обізнаного спеціа-
ліста є на сьогодні беззаперечною.

Метою статті  є виявлення професійних 
основ підготовки естрадного вокаліста в закла-
дах вищої освіти, з’ясування стратегічних век-
торів та значення підготовки кваліфікованого 
естрадного виконавця і педагога у становленні 
професійної освіти в галузі музичного мисте-
цтва естради.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Питаннями підготовки естрадного вокаліста 
в закладі вищої освіти займалися багато видат-
них педагогів світу.

Зокрема проблема постановки голосу естрад-
них вокалістів висвітлена у працях В. Антонюк, 
Л.	 Гавриленко, А. Попова та ін. Великий 
вклад у вивчення питань естрадно-джазової 
постановки голосу внесли О. Катрич, В. Чепе-
ленко, С. Шип. Значний інтерес з питань під-
готовки естрадного вокаліста в закладах вищої 
освіти становлять праці М.  Агикяна, Г.  Кейс, 
В. Малишави, К. Темплина, Д.Фішера.
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Що до технічних аспектів і способів оволо-
діння сучасними вокальними прийомами нау-
ковий інтерес представляють праці та посіб-
ники Л. Дерев’янко, Дж. Естіл, О. Сокольскої, 
С. Ріггса, та ін.

Естрадний спів – єдиний вид музично-вико-
навського мистецтва, де музичне виконання 
органічно пов’язується з необхідністю вираз-
ного донесення розмовного тексту. Дикційна чіт-
кість – якість, яка є так само необхідною для про-
фесійного співака як і вокальність його голосу. 
Існує не мало джерел, що пропонують різні 
методи розвитку сценічної дикції, проте всі вони 
певною мірою є традиційними (складові вправи, 
скоромовки тощо). Але існують і не зовсім орди-
нарні підходи до розв’язання цієї задачі. Однією 
з найактуальніших робіт у цьому напрямку 
є технічні напрацювання К.  Лінклейтер.

В Україні, на сьогодні, ми маємо вже певну 
кількість праць та розробок такого рівня, 
присвячених вирішенню актуальних техніч-
них аспектів естрадного співу. Хоча питання 
потребують подальших досліджень та деталь-
ного вивчення.

Виклад  основного  матеріалу. У процесі 
розвитку педагогічної науки змінювалися уяв-
лення про закономірності процесу навчання, 
а звідси по-різному визначалися принципи 
навчання і трактувалися їх особливості. 

Принципи навчання виконують регулятивну 
функцію з погляду моделювання дидактич-
них теорій і способів регулювання практики 
навчального процесу. Загальнодидактичні 
принципи лежать в основі вивчення всіх дисци-
плін, а також мають регулювати організаційні 
основи навчального процесу на різних рівнях.

Принципи тісно пов’язані із закономірнос-
тями навчання й відображають дидактичні 
закони. На основі загальнодидактичних прин-
ципів розробляють принципи фахових мето-
дик. Тут конкретизуються принципи вивчення 
окремих дисциплін з урахуванням їх особли-
востей. Зокрема, вимоги принципів навчання 
мають враховуватися при укладанні підручни-
ків і навчальних посібників (Алексюк, 1998).

Принципи навчання спрямовані переду-
сім на реалізацію закономірностей та завдань 
навчально-виховного процесу.

Вимоги тих чи інших принципів реалізу-
ються через систему правил. Правила – це 
регулятивні судження щодо конкретних дій 

викладача та студентів з метою реалізації вимог 
певних принципів, своєрідні практичні вимоги, 
які ґрунтуються передусім на логіці навчаль-
ного процесу.

Варто усвідомлювати, що в будь-якій ланці, 
в будь-якому виді навчальної діяльності (лек-
ція, семінар, індивідуальне заняття) діють не 
один чи кілька принципів, а їх комплекс. Я вва-
жаю, що лише у взаємодії вони забезпечують 
оптимальний варіант навчального процесу.

У підходах до визначення принципів 
навчання у вищій школі не можна досягти 
повної вичерпності чи однозначності. Ми зупи-
нимося коротко на з’ясуванні сутності тради-
ційних принципів дидактики вищої школи.

Я вважаю найбільш ефективними у своїй 
практичній роботі зі студентами-вокалістами 
такі принципи:

• принцип індивідуального підходу в навчанні. 
Я вважаю цей принцип одним з головних 
у практичній діяльності педагога-вокаліста. 
У процесі роботи в класі зі студентом-вокаліс-
том – це урахування віку, статі, темпераменту, 
вокальних характеристик голосу, співацьких 
можливостей кожного студента тощо. На мою 
думку, це, в свою чергу, конкретизує завдання 
педагога віднайти в самому учневі природну 
красу його голосу, очистивши його від зайвих 
і шкідливих нашарувань;

• принцип розвитку творчих здібнос-
тей. Головною ідеєю цього принципу Я вва-
жаю розкриття природного потенціалу, а не 
нав’язування якихось вокальних шаблонів, які 
суперечать природним задаткам студента;

• принцип доступності. Принцип доступ-
ності навчання вимагає врахування особли-
востей розвитку студентів, аналізу матеріалу 
з точки зору їх можливостей і такої організації 
навчання, щоб вони не відчували інтелектуаль-
них, моральних, фізичних перевантажень.

Принцип доступності навчання випливає 
з вимог, вироблених багатовіковою практикою 
навчання, з одного боку, закономірностей віко-
вого розвитку студентів, з іншого – організації 
і здійснення дидактичного процесу відповідно 
до рівня розвитку студентів.

В основі принципу доступності лежить 
закон тезауруса: доступним для людини є лише 
те, що відповідає його тезаурусу. Латинське 
слово tesaurus означає «скарб». У переносному 
значенні під цим розуміється обсяг накопиче-
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них людиною знань, умінь та способів мис-
лення (Давидов, 2010).

Слід вказати і на інші закономірності, що 
лежать в основі принципу доступності:

–– доступність навчання визначається віко-
вими особливостями і залежить від їх індивіду-
альних особливостей;

–– доступність навчання залежить від орга-
нізації навчального процесу, методів навчання, 
що застосовуються і пов’язана з умовами про-
тікання процесу навчання;

–– чим вищий рівень розумового розви-
тку студентів і наявний у них запас уявлень 
і понять, тим успішніше вони можуть розвину-
тись при вивченні нових знань;

–– поступове наростання труднощів навчання 
і привчання до їх подолання позитивно вплива-
ють на розвиток учнів;

–– навчання на оптимальному рівні трудно-
щів позитивно впливає на темпи і ефективність 
навчання, якість знань;

• принцип свідомості і активності.  
Власна пізнавальна активність є важливим 
фактором ефективності оволодіння навчаль-
ним матеріалом.

Практична реалізація цього принципу здій-
снюється шляхом дотримання наступних пра-
вил навчання:

1. Ясне розуміння цілей і завдань майбутньої 
роботи – необхідна умова свідомого навчання: 
покажіть їх учням, поясніть важливість і зна-
чення, розкрийте перспективи.

2. Навчайте так, щоб учень розумів, що, 
чому і як потрібно робити, і ніколи механічно 
не виконував навчальних дій, попередньо і гли-
боко не усвідомлюючи їх.

3. Пам’ятайте, що по-справжньому знає не 
той, хто переказує, а той, хто на практиці засто-
совує.

4. Привчайте учнів думати і діяти само-
стійно. Не допускайте копіювання.

5. Навчайте так, щоб знання та вміння, здо-
буті студентом, викликали прагнення до профе-
сійного зростання;

• принцип зв’язку теорії з практикою. Я вва-
жаю, що якість навчання перевіряється і під-
тверджується практикою. Успішність зв’язку 
навчання з життям, теорії з практикою зале-
жить від змісту освіти, організації навчаль-
ного процесу, застосовуваних форм і методів 
навчання. Чим більше набуті знання та уміння 

студента взаємодіють з життям, застосовуються 
на практиці, тим вищою є свідомість навчання 
та інтерес до нього.

Кожен з принципів, окреслених нами вище 
не застосовується окремо, а завжди в поєд-
нанні з іншими, тому, що, вони взаємопов’язані 
та підкорені одній меті – вдосконалення сту-
дента як спеціаліста – виконавця та викладача 
(Андрущенко, 2001).

Для реалізації змісту освіти на кожному 
його рівні педагогу вищого навчального 
закладу потрібно володіти певними мето-
дами, прийомами та засобами навчання. Від 
рівня володіння ними залежить і рівень педа-
гогічної майстерності викладача, ефективність 
навчально-виховного процесу загалом.

Методи навчання у вищій школі суттєво від-
різняються від методів шкільного навчання. 
Вони спрямовані не лише на передавання 
і сприймання знань, а й на проникнення у про-
цес розвитку науки, розкриття її методологіч-
них основ.

Вокальне навчання – складний психолого-
педагогічний процес, який має свої особливості, 
які визначаються загальними методичними 
вимогами до виховання голосу та індивіду-
альними якісними характеристиками кожного 
конкретного голосу. Саме від цих особли-
востей залежить зміст і організація процесу 
навчання(Гребенюк, 1999).

Сучасні методики виховання голосу орієн-
товані на індивідуально-особистісні характе-
ристики учня, оскільки вокальне виконавське 
мистецтво – мистецтво з яскраво вираженою 
індивідуальністю, продиктованою, перш за 
все, неповторністю анатомо-фізіологічної 
будови індивіда. Інструмент співака, на від-
міну від музиканта-інструменталіста, – голосо-
вий апарат, який є частиною організму. Будова 
голосового апарату: розміри гортані, довжина 
і ширина голосових складок, резонаторних 
порожнин та ін., – у кожного різні, ці анатомо-
фізіологічні характеристики і безпосередньо 
впливають на формування якісних характерис-
тик голосу. Отже, вокальні вправи і технічні 
прийоми, зручні для одного співака, можуть 
бути неприйнятні для іншого. Будь-які реко-
мендації та правила слід максимально адапту-
вати до голосового апарату учня(Катрич, 2000).

Кожен конкретний педагогічний метод вихо-
вання голосу можна охарактеризувати як сис-
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тему дій, спрямованих на досягнення співаком 
усвідомленої координації в керуванні процесом 
голосоутворення.

Правильно організований процес поста-
новки голосу є запорукою подальшого про-
фесійного зростання майбутнього співака, 
скелетом всієї подальшої професійної підго-
товки. Організація даного процесу повністю 
залежить від правильно підібраних педаго-
гом методів впливу на того, хто навчається. 
Процес цей складний і дуже індивідуаль-
ний в кожному конкретному випадку, саме 
тому не тільки співаки, а й педагоги зазна-
ють труднощів в даному напрямку роботи.

У своїй педагогічній діяльності я вважаю 
доцільним використання таких методів: сло-
весні, наочні та практичні методи навчання.

Словесні методи займають провідне місце 
в системі методів навчання. Словесні методи 
дозволяють в найкоротший термін передати 
більшу за обсягом інформацію, поставити перед 
учнями проблеми і вказати шляхи їх вирішення. 
Слово активізує уяву, пам’ять, почуття студен-
тів. Словесні методи поділяються па наступні 
види: пояснення, розповідь, бесіда, дискусія, 
робота з науково-методичною літературою та ін.

На мій погляд із словесних методів найбільш 
ефективними для підготовки естрадного вока-
ліста в закладах вищої освіти є такі: пояснення, 
розповідь та бесіда.

Пояснення. Під поясненням слід розуміти 
словесне тлумачення закономірностей, істотних 
властивостей досліджуваного об’єкта, окремих 
понять, явищ. Пояснення – це монологічна 
форма викладу. Пояснення характеризується 
тим, що воно носить доказовий характер і спря-
моване на виявлення істотних сторін предметів 
і явищ, характеру і послідовності подій, на роз-
криття сутності окремих понять, правил, зако-
нів. Доказовість забезпечується, насамперед, 
логічністю і послідовністю викладу, перекон-
ливістю і ясністю вираження думок. Поясню-
ючи, викладач відповідає на питання: «Що це 
таке?», «Чому?», «Для чого?».

Розповідь. Це монологічна форма викладання. 
Доцільність її застосування виникає за необхід-
ності викласти навчальний матеріал системно, 
послідовно. Елементами розповіді є точний 
опис, оповідь, логічне обґрунтування фактів. 
Розповідь може поєднуватися з іншими мето-
дами: поясненням, бесідою, вправами. Часто 

розповідь супроводжується демонстрацією 
наочних посібників, аудіо- та відеоматеріалів.

Бесіда. Це діалогічний метод навчання, за 
якого викладач за допомогою запитань спо-
нукає студентів до відтворення набутих знань, 
формування самостійних висновків і узагаль-
нень на основі засвоєного матеріалу.

Сутність наочних методів навчання полягає 
у використанні зображень об’єктів і явищ. До 
цих методів належать ілюстрування, демон-
стрування, самостійне спостереження тощо.

У своїй практичній діяльності я вважаю доціль-
ним використання таких методів: метод осо-
бистого показу, демонстрування, ілюстрування.

Метод особистого показу використовується 
під час розбору нового матеріалу (розучування 
нового твору), для освоєння та закріплення 
вокальних навичок (технічний або художній 
прийом, вправа, нюанси звуковедення тощо).

Ілюстрування. Показ та сприйняття зобра-
жень: портрети видатних виконавців, плакати, 
афіші, фотографії, схеми, таблиці тощо.

Демонстрування. Цей метод передбачає показ 
матеріалів у динаміці. Він ефективний тим, що 
зосереджує увагу на основному, допомагає вио-
кремити істотні аспекти вокального процесу, 
супроводжуючи показ поясненням, розповіддю. 

Основною формою організації занять, яку 
застосовую я у процесі професійної підготовки 
естрадного вокаліста в закладах вищої освіти 
є комбіноване заняття, яке включає в себе роботу 
над помилками, повторення та закріплення про-
йденого матеріалу, перевірки і корекції знань, 
умінь та навичок.

Завдання будь-якого викладача – зробити урок 
яскравим, незабутнім, привабливим, сформувати 
емоційно-позитивне ставлення до предмету. 
Студент не повинен забувати, що музика – це не 
розвага, а дуже важлива частина нашого життя.

Сучасне мистецтво потребує від естрад-
ного вокаліста володіння різними співочими 
манерами, вміння знаходити відповідний стиль 
в процесі інтерпретації естрадного вокального 
твору. Оволодіння системою співочих засобів 
естрадного мистецтва – один з шляхів досяг-
нення високого рівня виконавства. Тому виникає 
необхідність у створенні концепції професійної 
вокальної освіти, заснованої на поєднанні ака-
демічної школи та сучасних досягнень в галузі 
естрадного співу, а також наявність висококва-
ліфікованих фахівців.
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Висновки. Таким чином, використовувані 
принципи, методи і форми організації музич-
ної діяльності студентів взаємодоповнюють 
один одного, збагачуючи процес естетичного 
виховання, створюють максимально сприят-
ливі умови для розвитку музичних здібностей, 
естетичного смаку та професійного зростання. 

Методико-педагогічні засади розвитку майстер-
ності естрадних співаків потребують подаль-
шої професіоналізації. Це допоможе вирішити 
завдання підготовки кваліфікованого естрад-
ного виконавця і педагога в галузі музичного 
мистецтва естради та підкреслити його значення 
в становленні професійної музичної освіти.
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ОСОБЛИВОСТІ УКРАЇНСЬКОЇ ВОКАЛЬНОЇ МУЗИКИ В АСПЕКТІ ВИКОНАВСТВА 

Статтю присвячено особливостям української вокальної музики у виконавському аспекті. Українська вокаль-
на музика привертає до себе все більшу увагу як глядачів, так і науковців. Звісно такий інтерес пов'язаний перш за 
все з талантом вітчизняних співаків, з неперевершеними тембрами голосів, з харизмою окремо взятих особливос-
тей. Отже, набуває актуальності вивчення особливостей українського вокального мистецтва у виконавському 
аспекті. Українське вокальне виконавство вважаємо скарбом у Європейському культурному просторі. На основі 
сучасної наукової літератури, методами контент-аналізу, спостереження та синтезу виявлено, що це унікальна 
сфера академічного вокалу разом із взаємопроникненням виконавських прийомів традиційного українського співу. 
Вокальна музика – це музика, що призначена для співу. Це особлива ланка загально-музикознавчого контексту. 
Завдяки вокальному виконавству розкривається усвідомлення значення людського голосу, який виступає інстру-
ментом з надможливостями, що захоплює душу людини. Художній образ вокального твору передається шляхом 
наявності фізичних уінь голосового апарату людини. Професійний співочий голос – результат спеціального тре-
нування голосового апарата. Голос, що поставлений в академічній манері характеризується дзвінкістю й окру-
глістю голосних, красою тембру. Йому притаманні двохоктавний діапазон та динамічні можливості, наспівним 
характером. Співак повинен також мати чітку дикцію, ясно і виразно вимовляти при співі поетичний текст. 
Спостерігається розмежування естрадної манери виконання з академічністю. У контексті світового вокально-
го виконавства маємо співаків, що підносять славу українського вокального мистецтва у ХХІ столітті. Загалом, 
українська вокальна музика в аспекті виконавства є унікальним феноменом світової музичної культури. 
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UKRAINIAN VOCAL MUSIC FEATURES IN THE ASPECT OF PERFORMANCE 

The article is devoted to the peculiarities of Ukrainian vocal music in the performing aspect. Ukrainian vocal 
music attracts more attention from both viewers and scientists. Such interest is connected primarily with the talent 
of Ukrainian singers, with unsurpassed timbres of voices, with the charisma of individual features. Therefore, the study 
of the peculiarities of Ukrainian vocal art in the performance aspect becomes relevant. The author of the article considers 
Ukrainian vocal performance to be a treasure in the European cultural space. On the basis of modern scientific literature, 
the methods of content analysis, observation and synthesis revealed that this is a unique field of academic vocals together 
with the interpenetration of performance techniques of traditional Ukrainian singing. Vocal music is one that intended 
for singing. This is a special link of the general musicological context. Thanks to the vocal performance, the awareness 
of the meaning of the human voice is revealed, which acts as an instrument with superpowers that captures the human soul. 
The artistic image of a vocal work is conveyed through the presence of physical features of the human vocal apparatus. 
A professional singing voice is the result of vocal apparatus special training. The voice delivered in an academic manner 
is characterized by ringing and roundness of vowels and a timbre beauty. It has a two-octave range and dynamic 



53

Fine Art and Culture Studies, Вип. 4, 2022

capabilities, with a singing character. The singer must also have clear diction, clearly and distinctly pronounce the poetic 
text when singing. There is a distinction between pop performance and academic performance. In the context of global 
vocal performance, we have singers who raise the glory of Ukrainian vocal art in the 21st century. In general, Ukrainian 
vocal music in terms of performance is a unique phenomenon of world musical culture.

Key words: musical art, vocal, choral, chamber, pop, traditions, performance, singing, singers.

Постановка проблеми. Українська вокальна 
музика в аспекті виконавства привертає до себе 
все більше уваги як глядачів, так і науковців. 
Звісно такий інтерес пов'язаний перш за все 
з талантом вітчизняних співаків, з непереверше-
ними тембрами голосів, з харизмою окремо взя-
тих особливостей. Отже, набуває актуальності 
вивчення особливостей українського вокаль-
ного мистецтва у виконавському аспекті. Укра-
їнське вокальне виконавство вважаємо скар-
бом у Європейському культурному просторі.

Аналіз досліджень. Українська вокальна 
музика завжди привертала до себе увагу нау-
ковців. Ії вивчають як глобально, історично, так 
і, зосереджуючись на творчості окремо взятих 
творчих постатей, які сприяли вдосконаленню 
вокальної, хорової культури України. А. Бохе-
нок та Л. Орловська вивчили хорову школу 
А. Авдієвського в контексті розвитку україн-
ської хорової традиції (Бохенок, Орловська, 
2020). Вокальну творчість В. Безкоровайного 
в контексті української музики першої поло-
вини ХХ століття вивчено Н. Косаняк (Косаняк, 
2019). Наукова стаття А. Мартинюк присвяче-
ний парадигмі духовного зв'язку, де ключовою 
є творчість В. Рожка в українській хоровій 
школі являє собою цінний мистецтвознавчий 
доробок (Мартинюк, 2018). 

У результаті дослідження, проведеного 
Н. А. Бєлік-Золотарьовою, опернохорове над-
бання української вокальної культури має часо-
просторовий симфонізм, який реалізується мето-
дом оперно-хорового симфонізму та принципом 
оперно-хорової сюїтності. «Для національної 
опери другої половини ХХ ст. характерні вріз-
номанітнення драматургічних функцій хорового 
чинника, актуалізація хорової опери a cappella, 
загальний динамізм історичнохудожнього роз-
витку» (Бєлік-Золотарьової, 2017, с. 8). 

Отже, актуальними залишаються питання, 
що пов'язані з українським вокальним мисте-
цтвом.

Мета статті – розглянути особливості укра-
їнської вокальної музики в аспекті виконавства. 

Виклад основного матеріалу. Як точно 
охарактеризувала українську вокальну музику 

у своєму дослідженні Ю. В. Маслова: «В чому 
полягає особливість української вокальної 
культури та вокальної школи на відміну від всіх 
інших? Здається, що для України завжди був 
характерним камерний спів. Сама камерність 
вокальної модальності несе в собі межовість, 
близький простір єднання з світом навпомацькі, 
на дотик, як в думі, несе єднання в близькому 
осередку, і разом – великий простір степу, неба, 
великі обрії світу, які традиційно пов’язуються 
з українським бароко. Це  загальні  констата-
ції,  адже  вони  дають  достатньо  багато,  щоб  зро-
зуміти, що українська  вокальна  школа  є  пев-
ний  оксюморон  –  «камерний  монументалізм», 
що характеризує всі образи слова у музич-
ному просторі. Слово, яке звучить як музика, 
і є вокал.  Слово  несе  в  собі  первинну  креа-
тивність  християнського  світу.  Ця  глибинна 
інтуїція ще середньовічного зразка ніколи не 
покидала вокальну культуру України. Ця інту-
їція  була  зазначена  як  сакральна  модаль-
ність  вокальної  культури  православного 
зразка, що досягла верхівки в школах сакраль-
ного співу України» (Маслова, 2017, с. 87).

Є. Шуневич зауважує: «Вокальне мис-
тецтво – особлива ланка загально-музикоз-
навчого  контексту,  покликана  до  усвідом-
лення  значення  людського  голосу  як  інструмента 
з  надможливостями,  який  має  здатність  тор-
катися глибин людської душі, викликати емо-
ції в пересічного слухача тощо» (Шунєвич, 
2020, с. 46). Д. І. Балдинюк та Н. А. Балдинюк 
у «Словнику-довіднику співка» надають таке 
визначення вокальній музиці: «ВОКАЛЬНА 
МУЗИКА – музика, призначена для співу. У це 
поняття входять будь-які музичні твори для 
співу а капела або з музичним супроводом: різ-
номанітні жанри камерної вокальної музики 
(пісня, романс, вокальний ансамбль), хорова 
музика, опера» (Д. І. Балдинюк, Н. А. Балди-
нюк, 2015, с. 20). Далі автори словника нада-
ють більш розвинене визначення вокального 
мистецтва: «СПІВ, ВОКАЛЬНЕ МИСТЕ-
ЦТВО – емоційно-образне розкриття змісту 
музики засобами співацького голосу. Спів 
буває сольний (одноголосний), ансамблевий 
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(дует, тріо тощо), хоровий; з інструменталь-
ним супроводом і без нього – а капела; зі сло-
вами і без слів (вокалізація). Спів розрізняється 
за жанрами: оперний, камерно-концертний, 
народний, естрадний (включає ряд різнома-
нітних манер виконання і голосоутворення), 
церковний. Розрізняють три основних стилі 
співу: кантиленний (наспівний), колоратурний 
(уміння співати у швидкому темпі і виконувати 
прикраси) і декламаційний (наближається до 
інтонацій мови). Професійний співочий голос – 
результат спеціального тренування голосового 
апарата. Поставлений в академічній манері 
співочий голос відрізняється красою тембру, 
дзвінкістю й округлістю голосних, рівністю 
двохоктавного діапазону, широкими динаміч-
ними можливостями, наспівним характером. 
Співак повинен також мати чітку дикцію, ясно 
і виразно вимовляти при співі поетичний текст» 
(Д. І. Балдинюк, Н. А. Балдинюк, 2015, с. 88).

Історичні та етнокультурні витоки вітчизня-
ної співацької традиції детально описано відо-
мою українською вченою В. Г. Антонюк. Так, 
простежуючи шляхи розвитку національної куль-
тури, нею спостережено вияви прадавньої спад-
щини епохи міфопоетичного мислення й ран-
ньофольклорного співу (Антонюк, 1998, с. 8). 

Л. М. Гавриленко акцентує свою увагу 
на важливості «передачі художнього образу 
вокального твору шляхом оволодіння голосо-
вим апаратом при наявності відповідних знань 
та умінь, які дозволяють вирішувати художні 
й технічні завдання, що постають перед вико-
навцем» (Л. М. Гавриленко, 2010: 8). Дослід-
ниця приділяє багато уваги щодо вокальної 
культури, до таких структурних компонентів, 
якими є «організаційно-мотиваційний, який 
передбачає стійке емоційно-позитивне став-
лення до процесу учіння співу та зацікавле-
ність у вокально-виконавському саморозвитку; 
когнітивно-інформаційний, який містить наяв-
ність елементарних теоретичних знань із галузі 
вокального мистецтва; оцінювально-слухо-
вий, який полягає в здатності правильно оці-
нити якість звучання власного голосу та дати 
естетичну оцінку виконанню інших співаків; 
усвідомлено-дієвий, у процесі якого відбува-
ється вироблення вокальних навичок; виконав-
сько-творчий, що виражає здатність до емо-
ційно-художнього втілення вокальних творів 
під час прилюдного виконання» (Гавриленко, 
2010, с. 9).

 Академічне мистецтво – «правильне 
й довершене, вишколене часом, де і сучасна 
вокальна музика нерозривно пов’язана саме 
з ним. Вокаліст, який володіє академічною 
вокальною манерою, може вільно користу-
ватися своїм голосовим апаратом, тому що 
підґрунтям для будь-якої технології звукоут-
ворення є класична  вокальна школа. Багато спі-
ваків необдумано беруться за виконання непід-
сильних їм сучасних творів, що призводить до 
серйозних травматичних пошкоджень голосо-
вого апарату. Академічна вокальна школа – це 
передусім суворе вирішення творчих завдань 
з урахуванням правильної постановки виконав-
ського дихання (цій проблемі приділяється осо-
блива увага). Сьогодні дедалі більшої популяр-
ності набуває сучасне аранжування популярних 
оперних арій, романсів і народних пісень. Часто 
таке виконання піддається гострій критиці, 
однак така музика стає значно доступнішою 
для пересічного слухача. Отож, академічна 
музика є основою для творення нових стилів 
і напрямів» (Федорченко, 2017, с. 94).

О. Г. Небога у своєму науковому дослідженні 
визначила поняття «камерного» та «оперного» 
співу як сфер, що вимагають різних виконав-
ських якостей (Небога, 2021). Авторка даної 
наукової статті цілком погоджується з думкою 
вченої про те, що співаки київської вокаль-
ної школи «цілком вдало опанували обидві 
сфери. Приміром, Д. Гнатюк віддавав пере-
вагу камерному концертуванню, але на початку 
свого творчого шляху зробив значний вне-
сок у розвиток вітчизняної опери. Натомість, 
співачка Є. Мірошниченко присвятила опер-
ній сцені майже п’ятдесят років, а репертуар 
камерно-вокальної музики розвивала пара-
лельно з викладанням у консерваторії в другій 
половині життя. Тобто, переважна більшість 
співаків не розмежовувала камерно-вокальну 
та оперну діяльність, як правило, поєднуючи 
їх в залежності від обставин своєї творчої біо-
графії» (Небога, 2021, с. 170). Важливим також 
вважаємо те, що для київської вокальної школи 
характерною є її династичність. «Це передбачає 
послідовну передачу знань від учителя до учня, 
з подальшим їхнім розвитком у роботі остан-
нього» (Небога, 2021, с. 170). Для київських 
вокалістів спадкоємність «найкращих досяг-
нень планомірно та послідовно відбувається 
вже впродовж більш, ніж сто років» (Небога, 
2021, с. 170). Аналіз виконання творів, пове-
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дений дослідницею, дозволив говорити про 
стильові особливості української вокальної 
музики: від солоспівів М. Лисенка до сучас-
них авангардних композицій видатних співаків, 
емоційність та поетичність глибоко коріниться 
у традиціях народних виконавців. Здатність 
народного співака злитися з головним обра-
зом твору є унікальною, особливою ще й тому, 
що вокаліст одночасно розповідає історію. Це 
стало основою сфери української професійної 
музики. «Природно увібравши в себе цю якість, 
виконання київських співаків вирізняється 
щирістю, піднесеністю, стриманістю, шляхет-
ністю, спроможністю до емпатії. Як у камерно-
вокальних, так і оперних творах, що складають 
об’ємний репертуар співаків київської школи, 
спостерігається феноменальна «українська 
інтонація» (Небога, 2021, с. 174).

За твердженням Н. Дрожжиної, «фігура 
вокаліста в музиці 80-х і 90-х років повністю 
витіснила зі сцени образ віртуоза-інструмен-
таліста. Така тенденція змін у сфері музичної 
естради була «пов’язана зі зміною самого типу 
вокаліста на верхніх рівнях популярності. Щоб 
стати зіркою першої величини, вже недостат-
ньо було мати талант співака та композитора, 
як Стіві Уандер... в суперзірки вийшли співаки-
танцюристи, причому танцюристи високого 
класу – Майкл Джексон, Мадонна або Принц» 
(Дрожжина, 2019, с. 46).

Наявність цілого комплексу музичних 
засобів виразності є характерними для ори-
гінальності виступів українських вокалістів. 
Ця самобутність проявляється найяскравіше 
у способі інтонування, а також у звуковисот-
них та ритмічних відчуттях. Вокальне вико-
нання обробок народних пісень та солос-
півів М. Лисенка, їх вплив та порівняння 
з виконавською манерою творів композиторів  
ХХ–ХХІ  століть яскраво продемонстрували 
процес впливу народнопісенних традицій 
на стилістику та риси виконавського стилю. 
Сольний спів українських вокалістів містить 
у собі єдність джерел натхнення: 

− це духовна візантійська музика та народ-
нопісенний ґрунт; 

− досягнення західноєвропейських шкіл, 
від блискучої техніки італійського bel canto 
до емоційної щирості та осмисленості тяжін-
ням і виконання (Небога, 2021, с. 174). Для 
київських співаків є властивою «спроба поєд-
нати засади інтонування українських народ-
них пісень з характерними для академічного 
вокалу виконавськими принципами. Приклади 
такого ставлення спостерігаються у системах 
М. Е. Донець-Тессейр, Д. Г. Євтушенка (фак-
тично О. Муравйової), І. С. Паторжинського, 
М. І. Кондратюка, Д. М. Гнатюка та інших» 
(О. Г. Небога, 2021: 174).

Поєднання української фольклорної, італій-
ської та інших професійних вокальних тради-
цій, культури знаменного, демественного, част-
ково партесного співу, за твердженням вченої, 
свідчить про унікальність українських вока-
лістів. У контексті світового вокального вико-
навства маємо співаків, що підносять славу 
українського вокального мистецтва у ХХІ сто-
літті, – це Володимир Гришко, Андрій Бон-
даренко, Юрій Юрчук, Вікторія Лук`янець, 
Андрій Кимач, Людмила Монастирська, Андрій 
Романенко, Ольга Безсмертна, Лідія Забіляста 
та інші (Небога, 2021, с. 174).

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Отже, проаналізувавши сучасні наукові 
джерела за темою української вокальної музики 
в аспекті виконавства, можна відмітити її осо-
бливості. По-перше, це унікальність сфери ака-
демічного вокалу разом із взаємопроникненням 
виконавських прийомів традиційного україн-
ського співу. По-друге, спостерігається роз-
межування естрадної манери виконання з ака-
демічністю, хоча естрадні співаки постійно 
підвищують свій професійно-виконавський 
рівень. Загалом, українська вокальна музика 
в аспекті виконавства є унікальним феноме-
ном світової музичної культури, тому потре-
бує детального наукового опису особливостей 
вокальної майстерності сучасних співаків.
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«КОД ФЛАМЕНКО»: СТРУКТУРНІ КОМПОНЕНТИ ТА ЇХ ВЗАЄМОДІЯ  
В ХУДОЖНІЙ ПРАКТИЦІ

Статтю присвячено дослідженню та аналізу особливостей коннунікації учасників ансамблю фламенко.  
Унікальність культури фламенко полягає у органічному поєднанні аутентики та іновацій, потужного коріння 
минулого з сучасними трендами. Його прояви сприймаються як певна художня єдність, котра має своє харак-
терне обличчя, що добре впізнається у будь-яких форматах. В наш час склалася окрема галузь музикознавства, – 
фламенкологія (flamencology), яка фокусується на вивченню саме цього явища. Науковцями досліджувалися істо-
ричні аспекти виникнення цього феномену, встановлено методи аналізу його особливостей, проявів та розвитку. 
Вперше не тільки у вітчизняному, а і у світовому музикознавстві пропонується звернути увагу не тільки на 
засоби, застосовані виконавцями фламенко для створення художнього ефекту, а і осмислити їх як певну єдність, 
систему; розкрити секрет здатності фламенко комунікувати з будь-якими автентичними, соціальними та куль-
турними середовищами без втрати власного «ядра». У даній статті з огляду на результат здійсненого дослі-
дження запропоновано ідею аналізу фламенко саме крізь специфіку стрижневого явища, який визначається нами 
як «код фламенко». Згідно з метою статті, визначаються параметри «коду фламенко», характеризуються засо-
би виразності аудіального, вербального та пластичного каналів інформації, формується стрижень їх взаємо-
дії та комунікації. Методологія дослідження полягає у використанні аналітичного методу (вивчення композиції 
фламенко з точки зору її окремих та структурних особливостей), системного (визначення кореляції комуніка-
тивних каналів), виконавсько-інтерпретологічного (аналіз конкретних виконавських зразків фламенко), також 
широко був застосований метод розшифрування фольклорної аутентики.

Дана робота має три підрозділі, кожен з яких присвячено вивченню та документації характерних ознак cante, 
baile і toque (співу, танцю та інструментальному виконавстві). В ході дослідження кожного з компонентів наве-
дені приклади інтегративного характеру їх співіснування, впливу один на одного та визначено специфіку комуні-
кативних принципів протягом побудови спільного художнього цілого.

Ключові слова: традиційна культура, іспанська музика, код фламенко, cante, baile, toque, музичні засоби 
виразності, жанр, системність 
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«FLAMENCO CODE»: STRUCTURAL COMPONENTS AND THEIR INTERACTION  
IN ARTISTIC PRACTICE

The article is devoted to the researching, identification and analysis of the flamenco art’s communication features. 
The  uniqueness of this phenomenon lies in the organic combination of the authenticity, while at the same time 
easy adaptability to modern realities. Its manifestations are perceived as a certain artistic unity, which has its own 
characteristic face. It is well recognized in any formats. In our time, a separate branch of musicology has developed into 
flamencology, which focuses on the study of this phenomenon. Scientists studied the historical aspects of the emergence 
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of this phenomenon, selected methods for its analysis, features, manifestations and development. For the first time, not 
only in domestic but also in world musicology, we offer to pay attention not only to the methods and means used by 
flamenco performers to create an artistic effect, but also to build them into a common unity, a system. We try to unravel 
the secret of flamenco's ability to communicate with any authentic, social and cultural environments without losing its own 
"core". In this paper, based on the results of the conducted analysis, we propose the idea of flamenco analysis precisely 
through the specificity of the core phenomenon, which we call the "flamenco code". According to the purpose of the article, 
the parameters of the "flamenco code" are defined in the study, the means of expressiveness of the audio, verbal and plastic 
channels of information are considered, and the “code” of their interaction and communication is formed. The research 
methodology consists in the use of an analytical method (study of flamenco composition, study of its individual structural 
features), systemic (determination of the correlation of communication channels), performance-interpretological (analysis 
of specific flamenco performance samples), and the method of deciphering folklore authenticity was also widely used.

This work has three subsections, each of which is dedicated to the study and documentation of the characteristic features 
of cante, baile and toque (singing, dancing and instrumental performance). During the study of each of the components, 
examples of the integrative nature of their coexistence, influence on each other are given, and the specificity of communicative 
principles during the construction of a common artistic whole is determined.

Key words: traditional culture, Spanish music, flamenco code, cante, baile, toque, musical means of expression, genre, 
semantics, systematicity.

Актуальність проблеми. Сьогодні явище 
фламенко лишає доволі відкритий простір для 
наукового пошуку. Ця дивовижна культура 
gitanos1 отримала широке розповсюдження 
та набула світової слави починаючи з середини 
XIX століття. Цей період (1850–1910 р.) охрес-
тили як Золота доба фламенко. Тоді ширилися не 
тільки Іспанією, а і за її межами специфічні дуже 
колоритні вечірні програми фламенко, що зазви-
чай демонструвалися у кафе-кантантах і, завдяки 
своїй популярності, провокували комерційний 
успіх. Далі у процесі розвитку цієї практики 
відбулася поява та актуалізація своєрідних сце-
нічних жанрів – ópera flamenсa, ballet flamenco, 
zarzuela. Окрім того, завдяки пильній увазі видат-
них діячів іспанського мистецтва періоду Ренасі-
мьенто2 продовжується кристалізація цілісного 
образу фламенко. Як мистецтво, що має потужне 
коріння в минулому, але адаптоване до сучасних 
реалій, воно сприймається як певна художня 
єдність, котра має своє характерне обличчя, 
що добре впізнається у будь-яких форматах. 
1 Фламенко вважають мистецтвом gitanos (roma, cale), тому що, 
зародившись в Андалусії, він акумулював етнічне різнобарв’я того 
регіону (West Ch., 2011). Тут пропонуємо дещо зупинитися на роз-
тлумачені цих трьох дефініцій. Етнологією прийнято вживати roma 
або romale, коли мова стосується кочового народу, який становить 
національну меншість чи то майже не в усіх країнах Європи та сягає 
своїм корінням у Індію. Натомість виникнення ще двох іменників 
науковці пояснюють лише особливими формами звернення в межах 
груп один до одного. Тобто gitanos або cale звучали в їх мовному 
середовищі та відповідали певній території. То чому ж фламенко – 
мистецтво gitanas, а не romale або cale? Однозначної відповіді на це 
питання знайти не вдалося. Припустимо, що такий сталий зв’язок 
було сформовано завдяки доволі частому використанню саме назви 
gitanas у текстах пісень. Ось лише декілька прикладів з творчості 
видатного іспанського співака Camaron de la Isla (1950–1992): 
morena, guapa, GITANA que del cielo habían llamado; con su cara tan 
GITANA una Virgen parecía; Nació de GITANO rico (bulerías); Reina 
del cañaveral ay GITANA tú lo erestienes unos ojos verdes. Нагадаю, що 
закінчення -о, -а, -os, -as у іспанській мові вказують на рід та число 
та не вносять вирішальних змін у питання, що стосується етносу.
2 У ХІХ столітті художній рух Ренасімьєнто, пов’язаний з діяльністю 
Ф.  Педреля і його учнів І.  Альбеніса, Е.  Гранадоса, М.  де Фальї 
та інших, які легалізували та романтизували культуру gitanas, яка до 
того часу була довгі роки під забороною.

Аналіз публікацій В наш час склалася 
окрема галузь музикознавства, – фламенколо-
гія (flamencology), яка фокусується на вивчення 
саме цього явища, історичних аспектів його 
виникнення, феноменології, особливостей його 
прояву та розвитку, способів та засобів засто-
сованих виконавцями для створення худож-
нього ефекту. Одна з перших спроб структу-
рувати та піддати науковому аналізу культуру 
андалузьких gitanos належить Ф.  Педрелю 
і його учню – всесвітньо відомому компози-
тору Мануелю де Фальї. У пошуках національ-
ної ідентичності, що захопила Іспанію в кінці 
ХІХ – початку ХХ століття, після доволі дов-
гого панування французьких ідей, компози-
тори звернули свою увагу на фольклорний 
доробок. Маестро Педрель (1891–1892), ана-
лізуючи та вивчаючи фольклор, в тому числі 
і спадщину фламенко, випустив маніфест 
до музичної громади Пірінеїв «Por nuestra 
musica», де закликав плекати саме специфічні, 
властиві тільки Іспанії ритми, гармонії, сенси, 
жанри. А його наступник Мануєль  де  Фалья 
(1971, 43) у науково-публіцистичних «Статтях 
про музику та музикантів» присвятив цілий 
розділ дослідженню феномену співу фламенко 
(«Canteé jondo. Его истоки, значение, влияние 
на европейское искусство»). Автор виявляє 
три основні фактори, що вплинули на виник-
нення базового жанрово-стильового пласту 
фламенко, формує наукові уявлення про 
групу андалуських пісень cante jondo. Ком-
позитор вважає, що: «типовим зразком яких, 
нам думається, є так звана seguirilla gitana, 
з якої походять інші, збережені народом 
пісні, наприклад polos, martinete і solearas». 
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Втім, першим фламенкологом назива-
ють француза Жана Шарля д’Авільє (1881) 
завдяки його точним описам іспанських 
вражень від вистав у кафе-шантантах. Піз-
ніше фламенко привертає увагу все більш 
прискіпливу та ґрунтовну. Plasencia (1983, 
83–100 c.) продовжує, як і М. де Фалья, аналі-
зувати cante jondo, відкриваючи все нові і нові 
структурні та історичні особливості. Науко-
вець Caballero Bonald Colita (2006, 83) ціка-
вилися взаємозалежністю розвитку засобів 
художньої виразності фламенко, територіїєю 
поширення та особливостейями його побу-
тування. Досліджуючи це питання, вони одні 
з перших запропонували періодизацію, згідно 
з якою виділяються 5 етапів розвитку культури 
gitanas: 1) герметична стадія (1465–1783); 2) 
перша фаза розповсюдження (1783–1850); 3) 
Золота доба (1850–1910); 4) балети фламенко 
та табло; 5) фаза експериментів. Структуру-
ючи особливості фламенко в той чи інший час, 
науковці ґрунтуються на історичному контек-
сті. Так, наприклад, вони обумовлювали появу 
схвальних вигуків jaleo, що супроводжують 
будь-яке ефектне па або пассаж, із «заохо-
ченням <…> для привернення уваги інших», 
що було необхідно під час виступів на широ-
ких гомінких площах для більшого заробітку.

 Сьогодні науковці вже заглядають глибше 
у сутність фламенко: Heras Monastero  B. 
(2018,  98) велику частку своєї уваги приділяє 
поясненню специфіки образної сфери. Він зазна-
чає: «Художня виразність стає бальзамом для 
полегшення та пом’якшення страждань від дис-
кримінації та переслідувань, де сімейне середо-
вище використовується як художній простір для 
різноманітних емоцій, які виникають від цієї 
ситуації (сум, гнів, радість і т. д.)». Тобто у істо-
ричному контексті науковець виявляє обґрун-
тування доволі похмурого колориту фламенко. 

Fernandez B. та Angel M. (1995, 325) робили 
спроби визначити основну специфіку естетики 
фламенко та ретельно задокументувати її. Окрім 
того існує багато досліджень особливостей не 
тільки музичного а і пластичного компоненту. 
Зокрема Martínez de la Pena  T. (1969) в своїй 
книзі «Teoría y práctica del baile flamenco» при-
діляє особливу увагу історії та характерним, 
добре впізнаваним ознакам танцю фламенко, 
а Navarro Garcia  J.  L. та Lozano  P. (2005, 46), 
продовжуючи її дослідження, вичерпно опи-

сують не лише генетичне походження рухів, їх 
семантичне навантаження, а і механіку та тех-
ніку baile (танцю). 

З часом продовжують розбиратися і в похо-
дженні цього фольклорного явища, бо зага-
дана М.  де  Фалья багатоетнічна природа 
співу фламенко спродукувала безліч питань, 
розв’язаних Steingress G. (1993, 2004), 
Caballero J. M. (2006). Науковці у своїх робо-
тах сходяться в думці, що феномен фламенко 
полягає у здатності комунікувати з будь-
якими автентичними, соціальними та культур-
ними середовищами, які зустрічає на своєму 
шляху. Усе це генетичне різнобарв’я значно 
ускладнює, майже унеможливлює процес піз-
нання конкретного «коду фламенко» – сукуп-
ності засобів виразності, які маркують певне 
художнє явище як прояв специфічного фла-
менкового драйву. Дослідники фокусують 
вивчення на проявах «міжкультурної гібри-
дизації», яку яскраво демонструє фламенко. 
У ході дослідження автори також згадують 
та певною мірою розвінчують концепт «puro 
flamenco» («чисте фламенко»), який побутує 
доволі часто як частина маркетингових ком-
паній та містифікацій сфери фламенко. Але 
і сьогодні, продовжуються процеси глобалі-
зації цієї кульутри. На противагу суперечли-
вому консервативному твердженню «flamenco 
puro», що педалює на виключній кодифіко-
ваності та автентичності засобів виразності, 
у просторі фламенко не припинються пошуки 
та творчі експерименти.

Мета статті – визначити параметри «коду 
фламенко», як сукупності засобів виразності 
аудіальної вербальної та пластичної природи, 
що маркують явище фламенко.

Виклад основного матеріалу. Зважаючи на 
багатоаспектність та відкритість до зовнішніх 
впливів та схильність flamencos, виконавців 
фламенко, до експерименту, традиційні форми 
фламенко є доволі пластичними. Тому підтвер-
дження художня перформативна вистава за 
мотивами відомого балету «Весна священна» 
(2021 у рамках фестивалю Flamenco Biennale, 
Нідерланди) у хореографічній інтерпретації 
ексцентричного bailaor’a Isreael Galvan, де 
закладені композитором Ігорем Стравінським 
втілені архаїчні дещо дикуваті особливості 
обрядовості підживлюються властивою фла-
менко сакралізацією. Або також варто згадати 
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яскраву виставу Jose Maya «Літургія – Слово»3, 
дійство яке він виконав безпосередньо в храмі. 
Прем’єрний показ продемонстровано 12 грудня 
2021 року у Севільї в церкві святого Хасінто. 
В наступному році 2 квітня відбулись паризькі 
гастролі: спектакль продемонстрували на Мон-
мантрі в церкві святого Жана. Певного консер-
вативного спротиву не вдалося уникнути і нам 
при першій зустрічі з цим дійством, але зази-
раючи глибше у сенси та історію, цей феномен 
можна назвати цілком виправданим пошуком 
віри та спробою осягнути незбагненне. Проте 
велика кількість сміливих спроб оновлення тра-
диційної культури не завадила їй зберегти власну 
самобутність та характерну впізнаваність.

Секрет такої стабільності у культивуванні 
власної самобутності полягає у дотриманні пев-
ного «коду», або, іншими словами, унікальної 
складної «мови», що переплавляє у органічну 
єдність жести, слова, метроритмичні струк-
тури, композиційні закономірності, тощо. Вста-
новити однозначно цей «код» майже не мож-
ливо, але ми завжди безпомилково реагуємо на 
будь-яку його присутність у художньому акті, 
впізнаючи колоритний прояв цієї культури. 

Є сенс припустити, що існує певне стале 
ядро такого роду комплексного багатошарового 
«мовлення». Зрозуміло, що його вивчення не 
обмежується лише структурними одиницями, 
задіяної у фламенко практиці, «музичної мови», 
яка сама по собі дуже складна та має багато 
параметрів,  що її характеризують. Музичний 
ряд гітарного супроводу балансує і певним 
чином, з одного боку, формує, а, з іншого, – 
підпорядковується пластиці, візуальним ефек-
там і вокальному звучанню. Тільки у взаємо-
дії співу, танцю та гітарної гри, розкривається 
культура фламенко, як і будь-яку, за словами 
Грабовича Г. (1997, 562), культуру «неісторич-
ної нації» «треба оцінювати за її власними зако-
нами і у її власному контексті». 

Для того щоб окреслити у загальних пара-
метрах «код фламенко» необхідно виділити 
не тільки суто «індивідуалізовані семантичні 

3 У епіграфі до вистави зазначено: «Занурення в андалузьку літургію 
через фламенко. Ні, це не фламандська меса. Ми пропонуємо гля-
дачеві стати учасником унікального досвіду. За допомогою ваших 
п’яти почуттів і в місцях поклоніння для більш повного занурення. 
Ми шукаємо впливи в музиці та культурах, які існували в Андалусії 
протягом століть, поки ми не досягли фламенко: тартесів, фінікійців, 
римлян, євреїв, візантійців, аль-Андалусів, мозарабів, кастильців 
і, звичайно, циган. Жодної вигадки. 100% акустика. Лише співай, 
танцюй і плескай у долоні – прадавні інструменти людства. Кожна 
Літургія є унікальною та неповторною завдяки оточенню, де вона 
відбувається»

одиниці, здатні виражати художню експре-
сію» (Козаренко  О., 2000, 30), але і загальні 
площини їх побутування. «Мову фламенко» 
варто розглядати у трьох модальностях: спів, 
танець та гра на гітарі, які у автентичній куль-
турі мають свої специфічні назви – cante, baile 
і toque. Ця сукупність і визначає не тільки 
простір застосування певних засобів вираз-
ності, але й у сукупності репрезентує «код 
фламенко». Далі пропонуємо зосередитись на 
специфіці кожного з них.

Cante
«Формою спонтанного звуковиявлення 

емоцій людини є спів як такий, попередньо 
неокреслений і елементарний, що виник у сус-
пільний практиці….», – вважає О.  Козаренко  
(2000, 31). Сante, дійсно, справляє враження 
«спонтанного звуковиявлення», яке обумов-
лено не тільки південним темпераментом 
виконавців, і й фонетикою, синтаксисом іспан-
ської мови, певним спектром експресії та мак-
симально підвищеним градусом подачі. Якщо 
скористуватися висловом Ц.  Тодорова (2006, 
123) то тексти фламенко є не стільки автор-
ським «вираженням», а «своєрідним симп-
томом». Мова йде про те, що не стільки важ-
ливо розуміти цей текст в рамках логічного 
змісту, або фабули. Коли співає cantaor, він 
«не питає себе що це означає». Скоріше, на ці 
сенси можна подивитися з позиції психоана-
лізу, здіюючи образи архитипової сфери. При 
викликаючій неясності на противагу вимальо-
вується довершена форма в рамках жорстких 
стильових параметрів. За рахунок цього cante 
поділяються умовно на групи. Фламенкозна-
вець Plasencia (1983) вміщує усю цю різно-
барвну палітру вокального звуковидобування 
у «три концентричні кола», де «на централь-
ному місці» він розміщує cante jondo або 
іншою мовою cante grande. Тож дійсно і cante 
flamenco і cante ida y vuelta це похідні групи 
жанрів, сформовані під впливом зовнішніх 
факторів на базі cante jondo. При цьому вер-
бальний ряд часто сприймається як хаотичний 
неочищений потік свідомості, який тим не 
менше вкладається в жорсткі структури letras 
(куплети фламенко). Жанр cante jondo  /  гли-
бокий спів, як базис фламенко, зберігаючи 
змістовне наповнення, збагачуючись вищезаз-
наченими елементами, трансформувався у про-
стіші жанри. Спів фламенко, як і будь-який 
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фольклорний атрибут, прийнято поділяти на 
групи за територіальною ознакою та сім’ями, 
якими він виконувався. Ось основні з них: 

•	 за територією: cante de la Córdoba, cante 
de Granada, cante de Málaga, cante de Huelva, 
cante de Cádiz;

•	 за сімейною ознакою: cante de Chiclana de 
la Frontera, cante de arcos de la Frontera тощо;

•	 за тематикою: las tonas  /  античний 
романс, las siguiriyas  /  скорботна пісня, las 
soleares / пісня самотності.

•	 авторські – personales.

Для аргументації хотілося б навести приклад 
одного з найпопулярніших tangos’ів al (del) Titi. 
Він має чітко окреслену куплетну структуру, 
мажоро-мінорні модуси, зазвичай виконується 
в доволі жвавому темпі (140-160 bpm) в розмірі 
4\4, де друга доля, в характерній ритмоформулі, 
розбивається на вісімки. За регіональною озна-
кою – це tangos de Triana, він з найбільшого 
циганського кварталу Севільї. А в назві зазна-
чений псевдонім, cantaor’a, який вигадав цей 
текст, Titi. Пропоную вам ознайомитись безпо-
середньо з самою letr’ою:

Оригінал Переклад
Ya vienen bajando por la escaleras
Pimento, Tomate, orejones y breva
Pero dime que motivo te he hecho yo
Pa me tires la ropita a la calle como a un picaro ladren
Ay rueda, rueda la del general (2 р.) 

Вони спускаються сходами
Перець, томат, курага та фіга
Але скажи мені, що я такого тобі зробив, що тато викидає 
мій одяг на вулицю, як негідника
Ой колесо, колесо генерала (2 р.)

Впевнена, що після прочитаного уява дома-
льовує заінтриговані моменти, але важливо 
пам’ятати, що будь-який факт фольклорного 
виконавства передусім про побут, де доволі 
часто текст є описом навколишнього. Отже 
вербальний компонент фламенко дає відчуття 
марення, сновидноості, фантасмагорії. До того 
ж можна згадати той факт, що Іспанію вважа-
ють колискою сюрреалізму, тобто проекція під-
свідомого цілком імовірно не випадковий пово-
рот мистецької тенденції у співі фламенко.

Йому властивий особливий вокальний 
тембр, спосіб вокалізації. Відомо, що його від-
значала певна традиція ставлення до звукови-
добування, що було втілено у визначенні madre 
del cante / матір співу. Вона була продиктована 
розумінням цінності звуку та благоговінням 
перед ним, прагненням виразити звук як перво-
рідне зусилля, від якого народилось усе суще. 
Зірʼяб (789–845/857): поет, арабський співак, 
лютніст (грав на лауді), композитор, відкрив 
першу музичну школу в Кордобі, де розробив 
ряд музичних методик cante jondo. Його вва-
жають одним з перших представником цієї 
традицій співу. Окрім того Зірʼяб ґрунтовно 
описав принципи побудови вокальної думки 
фламенко, він це називав мистецтвом руху 
та пауз. Цей принцип актуальний і до сьогодні. 
Для непідготованого слухача цей стиль вокаль-
ного виконання майже завжди звучить шоку-
юче, незвично, дивно саме завдяки експресив-
ному крику (ayes) та хриплому, наче здавленого 
тембру голосу. Натомість, якщо сприймати 

cante jondo як ритуал – воно майже безпере-
чно через емоційне напруження приведе слу-
хача до шаленого катарсису через трансовий 
ритуал. Знову наголосимо, що цей тип співу 
наче напряму спілкується з підсвідомістю.

Діапазон мелодії вокального рядку не широ-
кий і зазвичай хвилями засвоює гексахорд. Від 
letr’и до letr’и ладовий устой може змінюватися, 
реалізуючи різні модальні структури. Ладовий 
устой організує не тільки вибагливий мелодич-
ний рисунок, але його передчуття є певним сигна-
лом усім учасникам ансамблю для впровадженні 
сумуючих елементів (пластичних, інструмен-
тальних), після яких стає можлива «відповідь» – 
реакція, сольний вислів танцівника або гітариста.

Baile
Танцювальна лексика фламенко в будь-

яких модифікаціях також не втрачає генетичні 
ознаки. Основою танцювального фламенко 
gitanos імовірно стала катхака – обов’язкова 
складова ритуалу на честь Вішну. Афри-
канці, в свою чергу надихнули іспанців на 
zapateado / ритм, що виконаний ногами, а греки 
додали кастаньєти. Palillos / кастаньєти, якими 
користуються танцівники – bailaor’и, зазвичай, 
виготовляються двох розмірів: великі (macho), 
які розміщуються на лівий руці, мають низь-
кий тембр та виконують функцію метричного 
пульсу; маленькі (hembra) – на правій руці, роз-
квітчують метр різноманітними ритмічними 
малюнками. У супроводі кастаньєт викону-
ються як танці, так і пісні. У перекладі з іспан-
ської «castañuelas» – це «маленькі каштани». 
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Navarro J. L. та Lozano P. E. (2005, 46) образно 
уявляють baile, танець фламенко, як: «…істоту 
з руками андалузця, ногами циганки та стег-
нами чорношкірої жінки». Ця теза вичерпно 
зображує не лише генетичне походження рухів, 
а і механіку та техніку безпосередньо baile. На 
відміну від сучасних точних жестів, тогочасна 
пластика була значно простіша та більш вільна. 
Оскільки фламенко виконувалось «своїми для 
своїх», а тематика відображувала злободенні 
теми, жест був часто алюзією на побутові рух, 
наприклад, немовби витерти руки після брудної 
роботи. Якщо більш детально розглядати тех-
ніку рук, то варто загадати про плавність, запо-
зичену у східної танцювальної культури. Також 
з мавританської традиції танець фламенко запо-
зичив специфічні плавні рухи стегнами, що 
часто мали аж занадто відвертий характер.

Натомість пульсація та чіткість жила 
в ногах: paso / кроки фламенко допомагали тан-
цівникові тримати часом дуже складний змін-
ний метр, а іноді, дуже рідко, урізноманітню-
вати його zapateado  / ритмічний малюнок, що 
виконується стопами. У деяких випадках цей 
термін набуває значення назви цілого жанру, 
що виник завдяки стрімкому ускладненню тех-
ніки ніг («tabla de pies»). З початку zapateado 
був достатньо примітивним. Він виконувався 
босоніж або в буденному взутті alpargatos 
(взуття бідного населення на плазкій підошві, 
схожі на сучасні еспадрільї). Це взуття не 
давало змоги видобувати повноцінний звук. 
Цей тип танцю називався baile de palillos, він 
був схожий на стиль escuela boleros, що наслі-
дував французький балет. Лише з появою 
фінансової можливості, у gitanos з’явилися 
туфлі на підборах (1880). І лише з середини 
ХХ століття, на думку Verguillos  J. (2006), 
почалася епоха фламенко взуття, як музич-
ного інструменту: підошву стали підбивати 
цяхами, що давало змогу видобувати вираз-
ний та випуклий звук з деревяної поверхні.

Пластика аутентичного фламенко з засвоєн-
ням сценічного простору була змушена адап-
туватися: широкий простір театральної сцени 
вимагав широкого жесту і не тільки. Так виникає 
стиль boleras. Це унікальне поєднання народ-
ного мистецтва з модними того часу балетними 
па. Завдяки навчанню класичним танцям, піз-
ніше сучасним, традиційний пружній компак-
тний жест витісняли широкі точні професійні 

рухи, що давали змогу приблизити дещо дивну 
та самобутню культуру до розуміння широкого 
загалу, а bialaor’y – стати мультитанцівником. 
До того ж індивідуальне поступається колек-
тивному – з’являється поділ на кордебалет 
та солістів. Це унікальне поєднання народного 
мистецтва з модними того часу балетними па. 
У такій манері були виконані наступні жанри: 
Seguidillas, bolero, boleras de jaleo, jota, vito, 
тощо. Майже усі наведені жанри не мали безпо-
середнє відношення до фламенко, вони – пред-
ставники народної іспанської музики та танців, 
що пройшли «процес академічної “гідності”» 
Fernandez B. та Angel M. (1995, 235). Ці ж нау-
ковці описали кульмінацію вечора, коли фла-
менко нарешті ввірвався на сцену: «панувала 
атмосфера академічного танцю, в групі чи 
в парі, але в один момент, на вечірці з’явилася 
відома танцівниця La Campanera, яка танцю-
вала лише Jaleo de Jerez (дуже ймовірний попе-
редник жанру Bulerias). Танець виконувався 
у вельми шаленому темпі, ніж інші номери. 
Різниця пульсації була така вражаюча, що слі-
пий скрипаль не знав, як слідувати необхідному 
ритму, і шанувальники попросили гітару». 

Baile фламенко завжди базується на метрич-
них та структурних особливостях жанрів. 
Тобто танцівник знаходиться у цупкій зв’язці 
зі співаком. Повний паритет baile та cante не 
заважає їм розгортати рівноправні мистецькі 
пласти. Напроти, тісна взаємодія, яка поля-
гає в дбайливому пластичному віддзеркаленні 
вокальної інтонації, іноді продовженні жестом 
слова чи очевидному грайливому діалозі, наро-
джує неймовірну синергію, що викликає жва-
вий інтерес публіки. Окрім коротких ритмічних 
реплік, які може дозволити собі танцівник після 
співака, існують структурні елементи, де він 
повноцінно солює. Зазвичай, це доволі просторі 
за часом ритмічні, швидкі, насичені драйвом 
та енергією zapateado. Ці дроботівки, а точніше 
фрагменти цілого, де їх виконують, називають 
escobilla. Тут голос мовчить, говорять ноги: ритм.

Toque
Між cantaor’ом та bailaor’ом функцію зба-

лансовуючого «механізму» встановлює toque – 
мистецтво фламенко гітари. Сама назва виникає 
від дієслова tocar, що в перекладі з іспанської 
означає торкати. Цей переклад трактується дво-
яко: по-перше, як безпосередній фізіологічний 
акт (гра на інструменті, торкання струн, удари 
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по корпусу, тощо); по-друге – метафорично, як 
звернення до потаємних струн душі. 

На перший вигляд здається що гітара 
та канте – супровід байте, але це не так. Вико-
навський склад відіграє значну роль у мисте-
цтві фламенко. Головним артистом ансамблю 
вважають cantaor`а, причиною цього є істо-
рична справедливість: він – перший викона-
вець фламенко. Всі інші учасники увійшли 
до складу ансамблю пізніше. Базуючись на 
цій ієрархії – структура творів повністю під-
порядкована вокальній лінії: спираючись на 
куплетність, артисти будують спільний номер, 
в основі, якого лежить зміна вокального мате-
ріалу, гітарних та танцювальних соло (в про-
міжках між куплетами). Мистецтво фламенко 
не законсервоване, а тому переживає постій-
ний розвиток. Склад музичного ансамблю не 
є винятком, його структура не стабільна і не 
канонічна: виконання можливо у варіанті соло 
гітари, може звучати лише cante и palmas, 
ансамбль може бути доповнений різноманіт-
ною перкусією, струнно-смичковими інстру-
ментами, різноманітними духовими, тощо. 
Протягом століть фламенко увібрав елементи 
багатьох стилів та напрямків: у ньому і кла-
сичні гармонійні послідовності, і непередбачу-
вані джазові акорди, складні ритми, часом про-
стота мелодійної лінії популярних пісень.

Нагадаємо, що Solo compas – це ключ до 
розуміння будь-якого жанру фламенко, це 
квінтесенція ладо-гармонійних та метро-рит-
мічних властивостей palo. Він несе у собі 
жанровий код, що проявляється за допомо-
гою майже усіх засобів музичної виразності. 
Проводячи паралель з танцювальними жан-
рами академічної музичної культури, згадаємо 
вальс, де жанровим маркером виступає три-
дольна метрична пульсація та ритмоформула 
акомпанементу (бас, два акорди). Натомість 
solo compas задіює не лише метро-ритмічну 
складову, він часто має і сталу ладо гармонічну 
структуру та мелодійну лінію. Цей генетич-
ний код виступає формотворчим елементом 
фламенко: наприклад, його варіювання часто 
використовується як у створенні цілих само-
стійних гітарних творів, так і в сольних епі-
зодах (falsetas) під час ансамблевої гри. Solo 
compas і falsetas є основними структурними 
елементами в мистецтві toque. 

Висновок. Мистецтво фламенко, на перший 
погляд, сприймається як спонтанна імпрові-
зація, вільний емоційний порив. Разом з тим, 
ця мистецька практика жорстко регламенто-
вана. Багатокомпонентна природа цього мис-
тецтва базується на дотриманні складної сис-
теми музично-мовних та пластичних канонів, 
які складають своєрідний «код» для створення 
художнього цілого, при цьому комунікація від-
бувається у синхронізації інформаційних кана-
лів (аудіального, візуального, вербального) за 
діалогічним принципом, де репліка кожного 
учаснику ансамблю за емоційним градусом 
часто виглядає випадковою, але є доцільною 
згідно існуючого порядку. Сanté, baile і toque 
формують єдиний «код фламенко». Художня 
єдність досягається завдяки інтегративній дії 
принципів метро-ритму, композиції і жанру. Їх 
компоненти узгоджуються суворою системою 
стандартів, які виконавці сприймають як добре 
відомі символи, втілені в мелодичних, рит-
мічних, гармонічних, пластичних формулах. 
Так, нагадаємо, що наближення мелодичної 
лінії cantаor’а до устою сприймається іншими 
учасниками ансамблю як знак про можливість 
«перехопити естафету», заповнити головуюче 
місце власним соло. Мультимедійна природа 
«коду фламенко» проявляється в кожному ком-
поненті дійства, незалежно від повноти присут-
ності всіх інших. Тобто, навіть коли використо-
вують лише один канал трансляції інформації, 
він імплікує усі інші компоненти: cantаor’и, 
виступаючи соло, задіюють пластику; bailaor’и, 
будуючи хореографію, підспівують letr’и.

Отже, як і будь-який код мистецтва, «код фла-
менко» не є простим суб’єктивним навіюванням 
афекту, а утворює умовну, добре збалансовану 
систему знаків (вербальних, аудіальних, візуаль-
них), що мають певну семантику та їй властивий 
синтаксис, котрий у побудові художньої струк-
тури відіграє стрижньове формотворче значення. 
Жива практика традиційного мистецтва і до сьо-
годні зберігає свіжість та актуальність активно 
реагуючи на світові тренди та революційні від-
криття. Фламенко, оновлюючись, не тільки залу-
чає зовнішні тенденції, а і форматує їх згідно 
свого трикомпонентного «коду», що слугує 
збереженню автентичності, яка ніколи не вигля-
дає архаїчно, а навпаки розвивається та акту-
алізується в кожному з таких експериментів.
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ІНТЕРПРЕТАЦІЯ АНТРОПОЛОГІЧНИХ ІДЕЙ ЕПОХИ В МИСТЕЦЬКІЙ БІОГРАФІЇ

Стаття присвячена розгляду особливостей інтерпретації гуманістичних положень доби у життєписі креа-
тивної персони. Авторкою розкрито домінуючі топоси європейської цивілізації, доведено їх продуктивність для 
конструювання хронік сучасного митця, подолання актуальних викликів homo sapiens. 

Мета дослідження – проаналізувати антропологічні погляди різних віків, виявити специфіку їх імплементації 
в біографії знакової персони, довести, що визначальні постулати попередніх епох можуть стати базою форму-
вання літопису майстра, сприяти вирішенню нагальних філантропічних квестій. 

Методологічними засадами розвідки є комплекс підходів: культурологічний, системний, компаративний, ана-
літичний. 

Наукова новизна – вперше національне мистецтвознавство представлено працею, де висвітлено стрижневі 
гуманістичні основи світової культури, експліковані хроніками метрів. 

Висновки констатують: духовна ситуація сьогодення – кризова, тому потребує побудови  суспільства, засно-
ваного на аксіологічних підвалинах минулих періодів. Біографія – демонструє увагу до життєтворчості неорди-
нарної постаті. Античні зразки відображають ідеальну особистість, вона досягає співзвуччя розумного, мен-
тального, тілесного. Середньовічні хроніки ілюструють христоцентричну орієнтацію індивідуума. Ренесансні 
взірці тлумачать осередком Всесвіту персону, облік якої поєднує високі моральні якості, фізичну досконалість. 
Філософія Просвітництва утверджує раціональний тип особи, її літопис засвідчує вміння брати відповідаль-
ність за власне, суспільне буття. Романтизм опікується приватним єством, креативним початком героя, 
а життєпис ідеалізує персонажів, розкриває їх внутрішні інтенції. Індивідуальна історія модернізму посилює 
психологічну, документальну складову. Постмодерністський опис пропонує варіанти розв’язання антропологіч-
них суперечностей доби, розуміє митця виразником провідних онтологічних тенденцій. Нинішня біографія вільна 
від догм, однак представлений герой вбирає фундаментальні концепти колишніх віків, ґрунтуючись на них, кон-
струює унікальну світоконцепцію, здатну вирішити суперечності часу.
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THE INTERPRETATION OF ANTHROPOLOGICAL IDEAS OF THE EPOCH  
IN THE ARTISTIC BIOGRAPHY

The article is dedicated to considering the specifics of interpreting humanistic statements of the epoch in the creative 
personality’s biography. The dominating toposes of European civilization have been revealed by the author and their 
productivity for constructing the contemporary artist’s existence, as well as overcoming the homo sapiens topical 
challenges, were justified. 

The research objective is to analyze anthropological views of different ages/centuries, to reveal the specifics of their 
implementation in the significant person’s biography, as well as to prove the remarkable dogmas of the preceding epochs 
being able to become the basis for shaping the master’s chronicle and to enhance the solution of current philantropic 
questions. 
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The methodological basis of the research presupposes a complex of the following approaches: culture studies, systemic, 
comparative and analytical.

 The scientific novelty lies in the fact that for the first time ever, national arts studies are introduced by the thesis 
throwing light on the key humanistic fundamentals of world culture being explicated by the master’s chronicles. 

The conclusions confirm the following: the contemporary spiritual issue is a crisis; thus, it requires social structuring 
based on axiological background of the previous historical periods. The biography demonstrates a focus on the unique 
profile’s personal heritage. Ancient patterns reflect an image of an ideal personality reaching the harmonious combination 
of the intellectual, mental and corporal issues. The chronicles of the Middle Ages illustrate the Christianity-centric 
focus of an individual. The Renaissance patterns interpret the person as the Universe domain, the essense of which 
combines high moral qualities and physical perfection. The Enlightenment philosophy confirms the rational personality 
type, the chronicle witnessing the skill of taking responsibility for both personal and social being. The Romanticism 
interprets private existence and the character’s creative initiative, while the biography idealizes the images and reveals 
their inner intentions. Individual history of the Modernism facilitates the psychological and documental constituents. 
The Postmodernism issue suggests the variations of solving anthropological controversy of the epoch and understands 
the master as the embodiment of key ontological tendencies. The contemporary biography is free of dogmas; however, 
the suggested character combines the fundamental concepts of the past centuries being based on them and constructing 
a unique world concept able of solving the contradictions of a period.

Key words: anthropology; biography; the artist; European civilization; culture.

Актуальність проблеми. Початок ХХІ сто-
ліття ознаменувався трансформацією майже всіх 
сфер людської життєдіяльності. Вона – наслідок 
глобальних світових перетурбацій, що віддзер-
калили філантропічну кризу. Гуманітаристика 
також відобразила зазначені процеси. Антропо-
логічні категорії увійшли до її дискурсу, конста-
туючи буття людини в біографії. Протягом свого 
існування вказаний жанр змінювався, набував 
нових форм, виконував розмаїті суспільні функ-
ції, однак сталим залишалося – прагнення автора 
через літопис втілити ідеали доби. Тому нині 
актуальною є інтерпретація хронік креативної 
персони, оскільки це уможливлює осмислити 
минуле, знайти мотивацію, ресурси подаль-
шого цивілізаційного поступу homo sapiens.

Сучасна наукова думка фіксує сплеск пер-
сонології. Вчені вивчають багатогранні виміри 
життєпису: мистецтвознавчий (В.  Бондарчук, 
У.  Граб, Т.  Росул та ін.), культурологічний 
(І.  Голубович, О.  Попович, С.  Тишко та ін.), 
історичний (В. Менжулін, В. Попик, В. Чишко 
та ін.), психологічний (Р. Варнава, Н. Яковлева, 
Р. Яремко та ін.), соціологічний (В. Кутирьова, 
В. Онопрієнко, К. Скляренко та ін. ) й т.д. Сту-
діюються типологічні особливості (В.  Лев-
ченко, С. Ляшко, Т. Черкашина), методологічні 
база (Л. Логунова, І. Колесник, Н. Шарошкіна 
та ін.), способи конструювання, умови побуту-
вання (О. Злобіна, Л. Микуланинець, М. Тим-
ошенко та ін.), усвідомлюється цивілізаційна 
місія (Л.  Артамошкіна, О.  Кривцун, С.  Ікон-
никова, та ін.) й т.д. Проте, незважаючи на 
помітні здобутки, назрілими є розвідки, котрі 
б освоїли домінуючі засади певного часу, від-
битих у хроніках діяча. 

Мета дослідження: проаналізувати антро-
пологічні погляди різних віків, виявити спе-
цифіку їх імплементації в біографії знакової 
персони, довести, що визначальні постулати 
попередніх епох можуть стати базою форму-
вання літопису майстра, сприяти вирішенню 
нагальних філантропічних квестій. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Провідні гуманістичні ідеї людства закарбо-
вані ще прадавньою міфологією, де божество, 
природа, особистість розумілися єдиними. Для 
античної світоглядної системи філантропічна 
проблематика – ключова. Грецькі любомудри, 
опановуючи єство індивідуума, досягли зна-
чних результатів, оскільки вивчали його натуру, 
соціальне, духовне призначення. Вислів Про-
тагора – людина міра всіх речей став парадиг-
мальним. Мислитель переніс акцент наукових 
пошуків від матеріальної сфери до ідеалістич-
ної, збагнув вагомість сприйняття постаттю 
власного буття. 

Представники натурфілософії (Фалес, Гера-
кліт), розглядаючи космос, інтерпретували: 
роль постаті; способи віднайдення нею щастя, 
благочестя. Поворот спричинили переконання 
Сократа, котрий сутність персони пояснював 
концептами, яким вона служить. Розвинули 
засади вчителя Платон, згодом Аристотель. 
Останній, характеризуючи душевну складову 
особи, ввів термін «антропологія». Згідно погля-
дів вчених, особистість – розумне створіння, що 
знаходиться в гармонії з вищими силами, має 
здатність створювати свою онтологію, здобу-
вати свободу. Майстри також означили окремі 
сторони її життєвого шляху, тим сими визначили 
духовні пріоритети, намітили призначення, гро-
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мадську місію. Більшість принципів детерміно-
вані у тогочасні біографічні описи. 

Ґенеза літопису датується V століття до 
н.е., а еллінський період є першою кульміна-
цією. Жанр – логічне продовження антрополо-
гічних опусів, оскільки теоретичні постулати 
отримують практичну експлікацію. На момент 
завершення зазначеної епохи біографія отри-
мала неабияке поширення (виникають навіть 
збірники індивідуальних історій). Їх суб’єкти: 
вчені, полководці, знані мужі, християнські 
мученики, тобто люди, які виражали провідні 
ідеї часу. Вагомим було не точне портретування, 
а фіксація ідеальної моделі особистості. Таким 
чином античний літопис констатував антро-
пологічний перелом європейської цивілізації.

Середньовіччя засвідчило наступну ста-
дію розвитку гуманістичних поглядів. Термі-
ном anthropologia маркували антропоморфні 
біблійні метафори, котрі вживалися означа-
ючи різні аспекти Боговтілення. Християнські 
догмати, теоцентризм визначальні для усвідом-
лення понять віку. Людина інтерпретувалася 
творінням Господа, подібною Йому, наділеною 
абсолютною свободою. Безсмертна душа – вища 
цінність, а досягнення вічності – сенс існування. 

Вказані засади спричинили філантропіч-
ний підйом Західної Європи, яскраво проявле-
ний у ХІІ столітті. Автори житій – переважно, 
монахи, ігумени, які експлікували жанр крізь 
призму християнства. Хроніки знакових поста-
тей середньовіччя проповідують аскетизм, 
відречення від тілесності, досягнення бездо-
ганності буття. Оповідь вибудовувалася таким 
чином, що реципієнт отримував практичні 
рекомендації здобуття духовного безсмертя. 
Антропологічний взірець доби – святість через 
єдність з Богом. Літописи не тільки констату-
ють можливість втілення цих підвалин, але 
й пропонують конкретні шляхи їх реалізації. 

Відродження (особливо італійське) озна-
чилося гуманістичним поворотом, де центром 
світобудови постала людина. Прискіплива 
увага до діячів культури відобразилася у пор-
третах (живописних, скульптурних), літератур-
них життєписних студіях. Останні змальовують 
зовнішність, тип характеру. Це відповідало іде-
алам studia humanitatis. Філантропічні роботи 
вказаного часу піднімаються питання, які  тор-
каються долі окремого суб’єкта. Прикладом 
конструювання хронік слугують давньогрецькі, 

давньоримські шаблони, котрі не копіювалися, 
подавались крізь рефлексії письменників. Рене-
санс представлений великою кількістю літопис-
них зразків. Їх мета – фіксація характерного, 
нетипового в обліку людини. Буттєві описи 
включали тему самоосвіти (освоюючи праці 
філософів, теологів, поетичні тексти сучасни-
ків), доводилась думка: особистість еволюціо-
нує докладаючи власні зусилля. 

Даний вік проявляє ціннісне розуміння кре-
ативної практики. Починають формуватися біо-
графії метрів, де автори (Дж. Вазарі, К. ван Ман-
дера, Й. Зандрарта, Л. де Ланці) ідентифікують 
майстра, його техніку, підкреслюють особливу 
обдарованість героїв, зазначають їх вагомість 
для трансляції антропологічних вимірів доби. 

Період від античності до Відродження – ста-
новлення та перша кульмінація життєписів. 
За переконанням одного із основоположників 
національної біографістики А.Л.  Валевського, 
літописи демонструють модель впорядко-
ваності, тобто намагаються зібрати, систе-
матизувати, узагальнити наявну інформа-
цію (реальну, придуману) про персонажа, 
й пояснення творця оповіді (Валевський, 
1993). Твердження вченого допомагає не лише 
осмислити специфіку жанру, що в ці епохи 
максимально близька документальним хро-
нікам, але і обґрунтувати провідну позицію 
нашої розвідки. Незважаючи на різні соціальні, 
політичні й т.д. катаклізми, особистість праг-
нула космічної злагодженості, гармонії, ціліс-
ності, реалізації онтологічного призначення.

Друга половина ХVІІ – ХVІІІ століття – 
доба Просвітництва. Вона означена поступом 
матеріальної й духовної сфер, посиленням зна-
чущості філантропічних питань. Секуляриза-
ція громадської свідомості позбавляє поняття 
«антропологія» усталеного теологічного тлума-
чення. Згідно поглядів тогочасних мислителів, 
вказана дефініція експлікується концепцією 
про людську сутність. Тобто персона деталізу-
ється через порівняння з матерією (Р.  Декарт, 
Т. Гоббс, Ж. Ламетрі). І. Кант визначає термін: 
філософією, психологією, сумою буттєвого 
досвіду і внутрішніх інтенцій людини.

Заявлені зміни окреслили вимоги конструю-
вання біографії. Канонізуються її певні догми: 
дослідницький інтерес направляється від фак-
тів суспільного життя до висвітлення існування 
героя. При написанні тексту залучаються доку-
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ментальні джерела (критично проаналізовані), 
увага надається різноманітним деталям обліку 
персонажа. Літопис просвітництва імплемен-
тують колізії між людиною, зовнішнім світом, 
чуттєвими ідеологічними потребами, розумом, 
стихійними силами. Вони виявляють мотива-
цію практики особи, при чому висновки автора 
ґрунтуються на відомостях, що неодноразово 
піддавалися перегляду, перевірці. Суб’єкти 
літописів – яскраві, вольові, інтелектуальні, 
цілеспрямовані, визначають вектори історич-
ного, соціокультурного розвитку країни. Тут 
вбачаємо інтерпретацію засад доби, де центром 
громадських вболівань є сильна, пристрасна 
людина, яка заради блага народу готова пожерт-
вувати своїми вигодами. 

Змінює Просвітництво романтизм. Він фор-
мує нові, корегує вже устояні антропологічні 
координати, котрі вперше активно проявилися 
в Ренесансі. Кульмінації досягли провідні гума-
ністичні ідеали, що проповідувалися протягом 
функціонування європейської культури. Їх квін-
тесенція привела до експлікації особистості 
мікрокосмосом, здатним відобразити закладену 
гармонію всесвіту. Розробляючи вчення про 
Абсолют, фокусом своїх міркувань мислителі 
(Г.Ф. Гегель, І. Фіхте, Ф. Шеллінг) поставили 
персону. ЇЇ бутійний статус визначає одино-
кість. Реальність розчарувала, тому натхнення 
для креативної діяльності черпає єднаючись 
з природою. Діячі ери запропонували про-
дуктивну індивідуальну парадигму, згідно неї 
постать здатна будувати власні цивілізації.

Антропологічні домінанти ХІХ століття 
викликали розквіт персонологічного жанру. 
Популяризував його Шарль Огюстен Сент-
Бйов – родоначальник біографічного методу. 
Мислитель вважав: для розуміння опусів слід 
детально студіювати повсякденність мае-
стро, коло спілкування, звички, епохальну 
ситуацію й т.д. Висунуті постулати сприяли 
підвищенню наукового рівня життєпису, він 
став трактуватися тотожним фігурі майстра. 

Романтичні життєписи констатують конфлікт 
між індивідуумом і домінуючим громадським 
укладом. Посилюється суб’єктивні компоненти 
жанру, детально аналізується ментальність 
героя, складна рефлексія його буття. Науко-
вий дискурс залучає велику кількість докумен-
тального матеріалу (листи, спогади, авторські 
ремінісценцій тощо). Вагома роль надається 

ключовим (етапним) моментам онтології, вияв-
ленню їх значення на формування людини. 

А.Л. Валевський зазначав: «біографії 
ХVІІІ – ХІХ століть властива презумпція дзер-
кальності, яка визначила впевненість у відсут-
ності яких-небудь трансформацій і деструк-
цій просторово-часових і ціннісно-смислових 
вимірів індивідуальності в ході її текстуальної 
презентації; це також демонструє прагнення 
представити, окреслити номенклатуру причин 
(середовище і обставини життя) і за допомогою 
калькування зафіксувати відображення припу-
щених причин на свій наслідок (вчинки, думки, 
поведінка персонажа), що складає процедуру 
пояснення» (Валевський,1993, с. 55). Із пред-
ставленої цитати робимо висновок, що хроніки 
зазначених епох імплементують гуманістичний 
образ епохи, прагнуть максимально точно від-
творити бутійну тактику героя, показати непо-
вторність інтегровану до типології ери. 

ХХ століття – період докорінних змін майже 
всіх сфер практики індивідуума, зумовлених 
розвитком техніки, медицини, культури й т.д. 
Перетурбації, з одного боку, зауважили кризу 
європейської цивілізації, з іншого – актуалі-
зували креативний потенціал персони. Багато 
філософів (М. Шелер, М. Бахтін, М. Хайдегер 
та ін.) відмічали філантропічний поворот. Його 
змістом є: пошук нових методів мислення про 
особистість; усвідомлення персонології мета-
антропологією; віднайдення опорних точок 
розуміння суб’єкта (турбота, відповідальність, 
життя, енергія й т.д). 

Проблема суб’єкта вирішується різноманітно, 
але домінуючі декілька. Перший – підбурений 
ніцшеанськими ідеями «смерті Бога», «надлю-
дини». Він розвиває облік самотньої, соціально 
відстороненої особи. Другий – ілюструє прі-
оритет свободи, творчості. Вказані підходи 
визначальні для осмислення сутності митця, 
останній найчастіше інтерпретується одиноким 
героєм, який віддаляється від громадськості, 
щоб заглибитися до власного мікрокосмосу. 

Життєписний жанр відобразив гуманістичні 
перетворення модерну, з’явилась, так звана, 
«нова біографія». Її провідні засади: зацікав-
леність психологією персонажа, мотивами 
діяльності, креативними проявами, прагнення 
об’єктивності, опора в досвіді предтеч тощо. 
Зазначені трансформації стали відгуком-про-
тестом на ідеалістично-панегіричний спосіб 
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подачі літописного матеріалу, що переважав 
у ХІХ столітті. Паралельно існує «традицій-
ний» літопис, його типологічні різновиди спо-
стерігаємо й нині.

Філантропічна проблематика другої поло-
вини ХХ століття, спричинена соціально-полі-
тичною невизначеністю, перевагою масової 
свідомості, загубленням етнічної, національ-
ної, культурної ідентичності. Перетурбації під-
далося розуміння особистості загалом й митця, 
зокрема. С. Костючков відмічає: «постмодерна 
людина відкрита для всіх, сприймає світ як 
символічний простір, не маючи бажання про-
никнути в зміст речей, сутність явищ, інтерпре-
тацію образів (уявлень) та значення символів, 
обираючи символічне, «ковзаючи» (тобто легке, 
не глибоке) буття» (Kostyuchov, 2018, p. 104). 

Постмодерністська філософська парадигма, 
міксує витончене і вульгарне, фахове й ама-
торське, впливає на специфіку конструювання 
та побутування життєпису метра. Поступово 
жанр втрачає ознаки вузькопрофесійності. Уві-
бравши найкращі здобутки минулих епох, біо-
графія залучає до наукового дискурсу досягнення 
гуманітаристики, налагоджує міждисциплінарні 
контакти, інтегрує масштабний спектр відомос-
тей. Дуже часто автор особистої історії пропонує 
лише певну інформацію з буття героя, а реципі-
єнт, відповідно своєму кругозору, самостійно 
творить літопис. При такому підході не занадто 
важлива правдивість образу персонажа, вагомим 
є багатогранність його суб’єктивного тлумачення. 

Трансляція філантропічних ідей хроніками 
діяча здійснюється синтезом парадигмальних 
категорій, котрі проходять крізь еволюцію люд-
ства. Це відбувається вивчаючи: моделі життє-
писів різних епох; взаємозв’язки між існуванням 
суб’єкта й соціокультурними процесами, залу-
чених у персонологічний досвід homo sapiens.

ХХІ століття характеризується подальшим 
поступом біографістики. Літопис фіксує цивілі-

заційні зміни, антропоцентричність буття, рів-
ноправність майстра й його надбань. Вказаний 
жанр постає певним ракурсом пізнання ниніш-
ньої гуманістичної картини. 

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Проведене дослідження дозволяє 
констатувати: духовна ситуація сьогодення – 
кризова, тому потребує побудови  суспільства, 
заснованого на аксіологічних підвалинах мину-
лих періодів. Біографія – демонструє увагу до 
життєтворчості неординарної постаті. Анти-
чні зразки відображають ідеальну особистість, 
вона досягає співзвуччя розумного, менталь-
ного, тілесного. Середньовічні хроніки ілю-
струють христоцентричну орієнтацію індиві-
дуума. Ренесансні взірці тлумачать осередком 
Всесвіту персону, облік якої поєднує високі 
моральні якості, фізичну досконалість. Філо-
софія Просвітництва утверджує раціональний 
тип особи, її літопис засвідчує вміння брати 
відповідальність за власне, суспільне буття. 
Романтизм опікується приватним єством, кре-
ативним початком героя, а життєпис ідеалізує 
персонажів, розкриває їх внутрішні інтенції. 
Індивідуальна історія модернізму посилює пси-
хологічну, документальну складову. Постмодер-
ністський опис пропонує варіанти розв’язання 
антропологічних суперечностей доби, розуміє 
митця виразником провідних онтологічних 
тенденцій. Нинішня біографія вільна від догм, 
однак представлений герой вбирає фундамен-
тальні концепти колишніх віків, ґрунтуючись 
на них, конструює унікальну світоконцепцію, 
здатну вирішити суперечності часу.

Дана розвідка не вичерпує всі аспекти 
зазначеної проблематики. Подальшого сту-
діювання потребує філантропічна ситуація 
ХХІ століття, її відбиття в сучасних мисте-
цтвознавчих літописах. Актуальним є осяг-
нення гуманістичних засад доби через осмис-
лення життєтворчості конкретного метра.
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ОСОБЛИВОСТІ ТВОРЧОСТІ ЄВГЕНІЇ ЧЕРКАЗОВОЇ  
В СУЧАСНОМУ АКОРДЕОННОМУ ВИКОНАВСТВІ

Cучacний eтaп рoзвитку укрaїнcькoї музичнoї культури пoзнaчeний aктивнoю iнтeгрaцiєю цьoгo явищa 
у єврoпeйcький i cвiтoвий прocтiр. Цьoму cприяють рiзнi чинники, зoкрeмa твoрчicть укрaїнcьких бaянicтiв- 
aкoрдeoнicтiв i миcтeцьких кoлeктивiв зa учacтю цих iнcтрумeнтiв.

Метою статті є процес дослідження художньо-мистецьких аспектів та особливостей творчості Євгенії 
Іванівни Черказової в сучасному акордеонному виконавстві.

Наукова новизна. Висвітлено новаторські тенденції у виконавському мистецтві представниці київської акор-
деонної школи на прикладі творчості Євгенії Черказової.

Як висновок, у статті наголошується, що гoлoвнoю мeтoю виклaдaцькoї дiяльнocтi Є. Чeркaзoвoї є пoшук 
eфeктивних мeтoдiв, щo пoв’язaнi iз cутo худoжнiми acпeктaми музичнoї твoрчocтi, тoму щo викoнaвcькi 
зaвдaння тeхнiчнoгo хaрaктeру визнaчaютьcя кoнкрeтними худoжнiми зaвдaннями тa iдeями, якi фoрмуютьcя 
у внутрiшньoму cвiтi ocoбиcтocтi. Caмe тoму твoрчий пeдaгoг Є. Чeркaзoвa ввaжaє, щo ocнoвним зaвдaнням 
є пiдгoтoвкa нe лишe виcoкoпрoфeciйнoгo cпeцiaлicтa, aлe і вceбiчнo рoзвинeнoї ocoбиcтocтi.
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виконавська школа.

Vitalii OKHMANIUK
PhD in Art, Professor, Honored Arts Worker of Ukraine, Professor at Music-Practical & Performing Training 
Departament, Dean of Culture and Arts Faculty, Lesya Ukrainka Volyn National University, 13 Voli Ave, 
Lutsk, Ukraine, 43025
ORCID: 0000-0001-9762-4968

To cite this article: Okhmaniuk V. (2022). Osoblyvosti tvorchosti Yevheniyi Cherkazovoyi 
v  suchasnomu akordeonnomu vykonavstvi [Features of Eugenia Cherkazova's creativity in modern 
accordion performance]. Fine Art and Culture Studies, 4, 73–78, doi:  https://doi.org/10.32782/facs-2022-4-10

FEATURES OF EUGENIA CHERKAZOVA'S CREATIVITI  
IN MODERN ACCORDION PERFORMANCE

The early stage of the development of Ukrainian musical culture is marked by the active integration of this phenomenon 
into the European and world scene. This is facilitated by various factors, in particular, the creativity of Ukrainian accordion 
players and art collectives using these instruments.

The aim of the article is the process of researching the artistic aspects and features of Yevgenia Ivanivna Cherkazova's 
creativity in modern accordion performance.

Scientific novelty. Innovative trends in the performance art of a representative of the Kyiv accordion school are 
highlighted, using the example of Yevgenia Cherkazova's work.

As a conclusion, the article emphasizes that the main goal of E. Cherkazova's teaching activity is the search for 
effective methods related to the purely artistic aspects of musical creativity, because performance tasks of a technical 
nature are determined by specific artistic tasks and ideas that are formed in the inner world of the personality.

Key words: accordion performance, musical art, repertoire, international competition, Kyiv performing school.



74

Fine Art and Culture Studies, Вип. 4, 2022

Актуальність проблеми. Cучacний eтaп 
рoзвитку укрaїнcькoї музичнoї культури 
пoзнaчeний aктивнoю iнтeгрaцiєю цьoгo явищa 
у єврoпeйcький та cвiтoвий прocтiр. Цьoму 
явищу cприяють багато чинників, зoкрeмa 
твoрча діяльність укрaїнcьких бaянicтiв-
aкoрдeoнicтiв та миcтeцьких кoлeктивiв зa 
учacтю зазначених iнcтрумeнтiв. Укрaїнcькi 
викoнaвцi та кoлeктиви перемагають нa 
нaйпрecтижнiших мiжнaрoдних кoнкурcaх, 
здiйcнюють масштабну гастрольно-кoнцeртну 
дiяльнicть, пoпуляризують бaяннo-aкoрдeoннe 
миcтeцтвo Укрaїни в усьому cвiтi.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Проблеми сучасного баянно-акордеонного вико-
навства у своїх працях певною мірою висвітлю-
вали такі дослідники та науковці як: Віктор Вла-
сов, Микола Давидов, Альфред Мірек, Михайло 
Оберюхтін, Анатолій Семешко. Найбільш грун-
товно, на нашу думку, дослідженнями та про-
блемами київської баянно-акордеонної школи 
займався мистецтвознавець та педагог, доктор 
мистецтвознавства, професор, заслужений діяч 
мистецтв України Микола Давидов.

Метою статті є процес дослідження худож-
ньо-мистецьких аспектів та особливостей твор-
чості Євгенії Іванівни Черказової в сучасному 
акордеонному виконавстві. 

Виклад основного матеріалу. Прoцec 
cтaнoвлeння тa рoзвитку aкoрдeoннoгo 
миcтeцтвa в Укрaїнi тicнo пoв’язaний з iмeнeм 
Євгeнiї Чeркaзoвoї.

У 1990 році нa кaфeдрi нaрoдних 
iнcтрумeнтiв Нaцioнaльнoї музичнoї aкaдeмiї 
Укрaїни iмені П. I. Чaйкoвcькoгo булo вiдкритo 
cпeцiaльний клac aкoрдeoнa, який oчoлилa 
нaрoднa aртиcткa Укрaїни Є. Чeркaзoвa. Від-
значимо, щo цe пeрший cпeцiaльний клac 
aкoрдeoнa, вiдкритий у миcтeцькoму зaклaдi 
вищої освіти III – IV рiвнiв aкрeдитaцiї. 
У 1995 році Є. Чeркaзoвa нa ocнoвi 
новоутвoрeнoї у aкoрдeoннoму та бaяннoму 
мистецтві Укрaїни нaукoвoї бaзи фoрмувaння 
викoнaвcькoї мaйcтeрнocтi, рoзрoбилa пeршу 
нaвчaльну прoгрaму пo клacу aкoрдeoнa для 
закладів вищої музичної освіти Укрaїни. 
Визнaчaльними принципaми цiєї прoгрaми є: 
«1) cтвoрeння фундaмeнтaльнoї рeпeртуaрнoї 
бaзи, мaкcимaльнo aдaптoвaнoї пiд дiaпaзoн, 
тeмбрoвi тa фaктурнi мoжливocтi aкoрдeoнa; 
2)  oдeржaння мoлoдими музикaнтaми 

квaлiфiкaцiї кoнцeртнoгo викoнaвця тa 
удocкoнaлeння їхньoї мaйcтeрнocтi бeзпo- 
ceрeдньo з рук пeдaгoгa-aкoрдeoнicтa» 
[Юcипeй, 2005: 319]. 

У виклaдaннi дo кoжнoгo cтудeнтa 
зacтocoвуєтьcя iндивiдуaльний пiдхiд з мeтoю 
виявлeння йoгo ocoбиcтicнo-прoфeciйних 
якocтeй і зaoхoчeння дo систематичного 
caмoвдocкoнaлeння. Зacтocувaння дaнoї 
мeтoдики досить швидкo дaлo пoзитивнi 
рeзультaти: низка cтудeнтiв Є. Чeркaзoвoї cтaли 
пeрeмoжцями мiжнaрoдних і вceукрaїнcьких 
кoнкурciв та вiдoмими кoнцeртними 
викoнaвцями. Ceрeд таких – зacлужeний aртиcт 
Укрaїни Ю. Тeртичний, лaурeaти мiжнaрoдних 
кoнкурciв В. Бeндac, A. Вaлькoв, O. Вoлянcький, 
Р. Вoрoнкa, A. Дунaєв, В. Крaвчук, O. Мaртинюк, 
O. Микитюк, Д. Мoтузoк, Д. Cкидaн, 
П. Хaдкeвич, Г. Щeрбaнь тa багато iнших.

Упрoдoвж тривaлoгo чacу нa гoлoвнiй cцeнi 
крaїни – в Кoлoннoму зaлi iм. М. В. Лиceнкa 
Нaцioнaльнoї фiлaрмoнiї проходять кoнцeрти 
з циклу «Пeдaгoг тa йoгo учнi», учacникaми 
яких є cтудeнти, acпiрaнти та випуcкники клacу 
Є. Чeркaзoвoї.

Iз 2011 р. цi кoнцeрти пeрeтвoрилиcь 
у мiжнaрoдний фecтивaль «Kyiv Accordion 
Fest», в якoму бeруть учacть, oкрiм cтудeнтiв 
вiдoмoгo пeдaгoгa, прoвiднi aкoрдeoнicти 
cвiту – Caльвaтoрe дi Джeзуaльдo, Джoрджo 
Дeллaрoлe, 94 Iвaнo Бaттicтoн (Iтaлiя), Людмилa 
Шлєкoнiтe (Литвa). Як дocвiдчeний фaхiвeць i 
пeдaгoг, Є. Чeркaзoвa вхoдить дo cклaду журi 
aвтoритeтних кoнкурciв, прoвoдить мaйcтeр-
клacи в Укрaїнi тa зa кoрдoнoм, бeрe aктивну 
учacть у кoнфeрeнцiях тa фecтивaлях. 

Миcткиня є члeнoм CДМI – Мeтoдичнoгo 
цeнтру виклaдaчiв музичних зaклaдiв Iтaлiї, 
пoчecним члeнoм Aкaдeмiї лiтeрaтури i 
миcтeцтвa в м. Фiвiццaнo (Iтaлiя). 

Як cпрaвжнiй пeдaгoг-нoвaтoр, Є. Чeркaзoвa 
пocтiйнo caмoвдocкoнaлюєтьcя. Тaк, миcткиня 
рaзoм зi cвoїми cтудeнтaми пoчaлa oпaнoвувaти 
миcтeцтвo icтoричнo пoiнфoрмoвaнoгo 
викoнaвcтвa i викoриcтoвувaти цi знaння 
у викoнaннi клaвiрнoї музики рeнecaнcу i 
бaрoкo нa aкoрдeoнi (Виткалов, 2013: 253 – 258). 
Цe cтaлo мoжливим зaвдяки cпiвпрaцi кaфeдри 
бaянa i aкoрдeoнa тa кaфeдри cтaрoвиннoї 
музики НМAУ iм. П. I. Чaйкoвcькoгo i, 
зoкрeмa, кeрiвнику клacу клaвecинa, прoфecoру 
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Cвiтлaнi Шaбaлтiнiй. Iз 2013 р. вoнa виклaдaє 
диcциплiну «Oзнaйoмлeння з клaвecинoм» для 
aкoрдeoнicтiв i бaянicтiв I курcу, a тaкoж рaзoм 
iз cтaршим виклaдaчeм O. Шaдрiнoю-Личaк 
фaкультaтивнo нaвчaє грi нa клaвecинi.

Бeзумoвнo, вивчeння aкoрдeoнicтaми cтильo- 
вих ocoбливocтeй музики рeнecaнcу i бaрoкo 
дoпoмaгaє їм вiрнo її викoнувaти. Oкрiм цьoгo, 
Є. Чeркaзoвa i C. Шaбaлтiнa cтвoрили дуeт, 
щo є нoвим в укрaїнcькiй музичнiй культурi. 
Пoєднaння тeмбрiв клaвecинa i aкoрдeoнa 
cтвoрює нeзвичнe i нeпoвтoрнe звучaння, нaдaє 
музицi бaрoкo нoвих бaрв.

Є. Чeркaзoвa широко пoпуляризує aкoрдeoннe 
миcтeцтвo нa прecтижних кoнцeртних мaйдaн- 
чикaх Укрaїни i cвiту, нaдихaючи cтудeнтiв 
влacним приклaдoм. Тaк, її кoнцeрти з уcпiхoм 
проходять у Лaтвiї, Грeцiї, Фрaнцiї, Iтaлiї, 
Нiмeччинi.

Євгенія Чeркaзoвa здiйcнилa вaгoмий 
внecoк у рoзвитoк кoнцeртнoгo рeпeртуaру 
aкoрдeoнicтiв. Миcткиня зiбрaлa досить 
маштабну нoтну бiблioтeку, дo якoї увiйшли 
вci нaпрями кoнцeртнoгo рeпeртуaру, це: 
пeрeклaдeння та трaнcкрипцiї твoрiв бaрoкo, 
музичний aвaнгaрд, oригiнaльнi твoри 
і aдaптoвaнi для aкoрдeoнa з бaяннoгo рeпeртуaру, 
клacичнoї музики, ecтрaднo-джaзoвi кoмпoзицiї, 
oбрoбки нaрoднoї музики.

У 2004 році Євгенією Чeркaзoвою видaно 
нaвчaльний пociбник «Aкaдeмiчний рeпeртуaр 
aкoрдeoнicтa». Туди увiйшли її пeрeклaдeння 
кoнцeртних твoрiв П. Caрacaтe, I. Aльбeнica, 
Дж. Плaттi, Ф. Мeндeльcoнa, Д. Cкaрлaттi, 
a тaкoж мeтoдичнi рeкoмeндaцiї. 

В 2007 році у iтaлiйcькoму видaвництвi 
«PHYSA» вийшoв рeпeртуaрний збiрник Є. Чeр- 
кaзoвoї, дo якoгo увiйшли пeрeклaдeння твoрiв 
бaрoкo для aкoрдeoнa (Булда, 2006: 162). Кoмпo- 
зицiї пoдaнi у викoнaвcькiй рeдaкцiї aвтoрки.

Євгeнiя Чeркaзoвa – зacнoвниця aкaдeмiчнoгo 
нaпряму aкoрдeoннoгo миcтeцтвa в Укрaїнi – 
успішно cпiвпрaцює з кoмпoзитoрoм харківської 
школи Aнaтoлiєм Гaйдeнкoм. Caмe для нeї 
кoмпoзитoр створив Кoнцeрт для aкoрдeoнa i 
cтруннoгo oркecтру «Ecce Homo!» (2000 рік), що 
увiйшoв дo рeпeртуaру aкoрдeoнicтiв.

Нaрoднa aртиcткa Укрaїни Є. Чeркaзoвa 
є яcкрaвою представницею aкaдeмiчнoгo 
нaпряму aкoрдeoннoгo миcтeцтвa в Укрaїнi, 
прeдcтaвницeю київcькoї викoнaвcькoї  

шкoли. Їй притaмaнний вишукaний aкaдe- 
мiчний cтиль гри. 

Виконавська мaйcтeрнicть Є. Чeркaзoвoї 
охарактеризована глибoким прoникнeнням 
у змicт та cтиль твoру, блиcкучoю вiртуoзнoю 
тeхнiкoю, яcкрaвoю eмoцiйнicтю та aртиcтизмoм 
викoнaння. Виcoкий рiвeнь викoнaвcькoї 
мaйcтeрнocтi і вiртуoзнe вoлoдiння iнcтрумeнтoм 
дають миcткинi викoнувaти одні з найскладні-
ших твoрів рiзних eпoх, жaнрiв та cтилiв – вiд 
бaрoкo дo aвaнгaрду.

Варто вiдзнaчити вaгoму рoль Є. Чeркaзoвoї 
у фoрмувaннi тa рoзвитку aкoрдeoннoгo 
рeпeртуaру aкaдeмiчнoгo нaпряму. Вона 
пeршoю пoчaлa викoнувaти на акордеоні твoри 
В. Ceмeнoвa, A. Бiлoшицькoгo, A. Куcякoвa, 
В. Зубицькoгo, створила трaнcкрипцiї твoрiв 
кoмпoзитoрiв-рoмaнтикiв, увeлa дo cвoгo 
рeпeртуaру приклади клaвiрнoї музики (coнaти 
Д. Cкaрлaттi та «ДТК» Й. C. Бaхa). 

Зaвдячуючи твoрчiй cпiвпрaцi Євгенії Чeркa- 
зoвoї та музикaнтaми Iтaлiї, рeпeртуaр укрaїн- 
cьких aкoрдeoнicтiв пoпoвнивcя твoрaми iтaлiй- 
cькoї aкoрдeoннoї aкaдeмiчнoї музики XX cт.

У твoрчiй дiяльнocтi Є. Чeркaзoвoї тaкoж 
яcкрaвo виявилacь тeндeнцiя, щo cфoрмувaлacя 
в aкoрдeoннoму миcтeцтвi щe у рoки Другoї 
cвiтoвoї вiйни – цe aкoмпaнувaння coлicтaм-
вoкaлicтaм. Є. Чeркaзoвa бaгaтo рoкiв 
aкoмпaнувaлa нaрoднoму aртиcту Укрaїни 
К. Oгнєвoму. Cпiвпрaця з тaлaнoвитим cпiвaкoм 
cприялa зрocтaнню рiвня викoнaвcькoї 
мaйcтeрнocтi миcткинi, пoзaяк Є. Чeркaзoвa 
пeрeймaлa бaгaтi трaдицiї вoкaльнoї шкoли, 
вiдкрилa для ceбe фeнoмeн «живoгo пoдиху», 
«живoгo гoлocу» i пeрeнocилa вce цe нa влacнe 
викoнaння (Юспей, 2005: 318–320). 

Нині Є. Чeркaзoвa як кoнцeртнa викoнaвиця 
посідає oднe з нaйпoмiтнiших мicць нe лишe  
в укрaїнcькoму, a й у єврoпeйcькoму aкoрдeoн- 
нoму миcтeцтвi. Мaйcтeр-клacи та кoнцeрти 
мисткині вiдбувaютьcя у Фрaнцiї, Iтaлiї, Нiмeч- 
чинi, Укрaїнi, Грeцiї, Лaтвiї. Вoнa cтaлa вoлo- 
дaркoю Грaн-прi тa зoлoтoї мeдaлi Мiжнaрoднoгo 
кoнкурcу «Грaн-прi» (1989, Фрaнцiя, м. Мютцiг).

Є. Черказова cпiвпрaцює творчо з вiдo- 
мими укрaїнcькими і зaрубiжними викoнaвцями  
та миcтeцькими кoлeктивaми – К. Пoлян- 
cькoю,  Г. Нужeю, I. Бaттicтoнoм, C. Шaбaлтi- 
нoю, oркecтрoм нaрoдних iнcтрумeнтiв  
Нaцioнaльнoї музичнoї aкaдeмiї iм. П. I. Чaй- 
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кoвcькoгo, Нaцioнaльним cимфoнiчним oркecт- 
рoм Укрaїни тa iншими колективами. 

Творча діяльність Є. Чeркaзoвoї дocить 
широко прeдcтaвлeнe у грaмзaпиcу – випущeнo 
п’ять кoмпaкт-диcкiв, зроблено бiля 30 зaпиciв 
дo  Фoнду Нaцioнaльнoї тeлeрaдioкoмпaнiї 
Укрaїни (Мірек, 1994: 113). Отже, вiдзнaчимо 
вaжливу рoль твoрчocтi Є. Чeркaзoвoї 
в пoпуляризaцiї aкaдeмiчнoгo нaпряму 
aкoрдeoннoгo миcтeцтвa в Укрaїнi і зa її мeжaми.

Є. Чeркaзoвa працює художнім кeрiвникoм 
кaмeрнo-iнcтрумeнтaльнoгo квaртeту «Джe- 
рeлo»  Нaцioнaльнoї фiлaрмoнiї Укрaїни, 
що  вiдзнaчaєтьcя cвoєрiднicтю та oригiнaль- 
нicтю викoнaвcькoгo cтилю. Дo cклaду кoлeк- 
тиву вхoдять нaрoднi aртиcти Укрaїни Є. Чeр- 
кaзoвa (aкoрдeoн), В. Вiдмiдcький (дoмрa), 
зacлужeнi aртиcти Укрaїни В. Лeвиць- 
кий (дoмрa), O. Oлeкciєнкo (кoбзa-бac).

 В твoрчoму дoрoбку цьoгo кoлeктиву – 
пeрeклaди клacичнoї музики, oбрoбки україн-
ських нaрoдних пiceнних та тaнцювaльних 
мeлoдiй, cучacнa oригiнaльнa музикa, 
aкoмпaнeмeнти coлicтaм. Тaк, cпeцiaльнo 
для  aнcaмблю «Джeрeлo» В. Влacoв нaпиcaв 
твір «Музикa для чoтирьoх». 

Квaртeт «Джeрeлo» проводить aктивну 
кoнцeртну дiяльнicть в Укрaїнi і за кордоном, 
йoгo виcтупи вiдбувaютьcя у таких країнах як: 
Нiмeччина, Фрaнцiя, Грузiя, Рociя тa iнші крaїни. 

Разом iз coльнoю кoнцeртнo-викoнaвcькoю 
слід також вiдзнaчити aкoмпaнiaтoрcьку 
дiяльнicть кoлeктиву. Aнcaмбль веде cупрoвід 
виcтупів вiдoмих укрaїнcьких coлicтiв-
iнcтрумeнтaлicтiв тa вoкaлicтiв, тaким 
чинoм пocтiйнo пoпoвнюючи cвiй рeпeртуaр 
та cтвoрюючи нoвi кoнцeртнi прoгрaми.

Cвiдчeнням виcoкoї викoнaвcькoї мaйcтeр- 
нocтi квaртeту «Джeрeлo» є йoгo пeрeмoги 
нa прecтижних мiжнaрoдних кoнкурcaх 
та фecтивaлях. Тaк, у 1997 році колектив 
cтaв диплoмaнтoм Мiжнaрoднoгo кoнкурcу 
«Фoгтлaндcькi Днi музики» (Нiмeччинa, 
м. Клiнгeнтaль) у кaтeгoрiї кaмeрних aнcaмблiв. 
В 2000 році квaртeт «Джeрeлo» став учacникoм 
Мiжнaрoднoгo фecтивaлю, який вiдбувaвcя 
у м. Caлoнiки (Грeцiя). Визнaння творчих 
дocягнeнь квaртeту «Джeрeлo» в Укрaїнi 
і зa кордоном чітко дoвoдить виcoкий рiвeнь 
та худoжню дocкoнaлicть викoнaвcькoгo 
миcтeцтвa ансамблю.

Як твoрчa ocoбиcтicть, Є. Чeркaзoвa пeрe- 
бувaє у пocтiйнoму пoшуку нoвих задумів.  
Також, вeликi мoжливocтi aкoрдeoнa як  
кaмeрнoгo iнcтрумeнтa рoзкривaє у йoгo  
пoєднaннi з вioлoнчeллю. Цe знaйшлo вiдoбрa- 
жeння в твoрчocтi aнcaмблю «Asteria bis», дo 
cклaду якoгo вхoдять  Є. Чeркaзoвa та Г. Нужa. 
Зaзнaчимо, щo цe aбcoлютнo нoвий кaмeрнo-
iнcтрумeнтaльний cклaд в укрaїнcькiй музицi. 

Митці aнcaмблю одні з пeрших в Укрaїнi  
розпoчaли пoпуляризацію нeтипoвого пoєд- 
нaння aкoрдeoнa з клacичними iнcтрумeнтaми, 
зoкрeмa, і з вioлoнчeллю.

Є. Чeркaзoвa та Г. Нужa постійно здiйcнюють 
пoшук нoвих звукoвих мoжливocтeй aкoрдeoнa 
і вioлoнчeлi, роблячи спробу рoзширити  
пaлiтру вирaжaльних зacoбiв, щo, без сум-
ніву, змiнює трaдицiйнi уявлeння прo функцiї 
і звучaння дaних iнcтрумeнтiв. Дуeт пред-
ставляє неповторну тeмбрaльну єднicть, 
вiдбувaєтьcя пoєднaння дeщo «прохoлoднoгo» 
тeмбру aкoрдeoнa iз «живим» звучанням 
вioлoнчeлi. За допомогою звукo-вирaжaльних 
зacoбiв iнcтрумeнтiв дуeту пeрeдaєтьcя 
звучaння цiлoгo oркecтру. Тaк, у творі 
Й. C. Бaхa «Пacтoрaлi» звучить cтрунний 
квiнтeт та aкoрди oргaнa; у «Icпaнcькiй 
нaрoднiй cюїтi» М. дe Фaлья вioлoнчeль 
проводить iмiтацію гiтaр пiцикaтo; у пʼєсі 
C. Цiнцaдзe «Caчидao» aкoрдeoн виступає 
у рoлі удaрних iнcтрумeнтiв.

Учасникам aнcaмблю «Asteria bis» влас-
тиві виcoкa культурa і бeздoгaнний музичний 
cмaк, яке знaйшлo вiдoбрaжeння в iнтeрпрeтaцiї 
музичних твoрiв рiзних eпoх, cтилiв та жaнрiв. 
У рeпeртуaрних впoдoбaннях aнcaмблю прeзен- 
товано твoри нeoфoльклoриcтичнi кoмпoзицiї, 
cучacнe тaнгo, бaрoкo, рoмaнтичнi мiнiaтюри. 

Слід нaгoлocити, щo Є. Чeркaзoвa й Г. Нужa  
влacнoруч створюють трaнcкрипцiї та пeрe- 
клaдeння кoмпoзицiй, тoму як для тaкoгo 
cклaду нe icнує рeпeртуaру. 

Творчість aнcaмблю «Asteria bis» прeд- 
cтaвлeнo у кoмпaкт-диcку, дo якoгo увiйшли 
твoри Й. C. Бaхa, E. Блoхa, Ф. Крeйcлeрa, 
A. П’яцoлли, I. Cтрaвiнcькoгo, М. дe Фaлья, 
C. Цiнцaдзe. 

Найвищу викoнaвcьку мaйcтeрнicть 
aнcaмблю «Asteria bis» зacвiдчує пeрeмoгa нa 
Мiжнaрoднoму кoнкурci-фecтивaлi «Music 
World» (2002, Iтaлiя, м. Фiвiзaнo, I прeмiя). 
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Мистецтво дaнoгo кoлeктиву здoбуло виcoку 
oцiнку музичнoї грoмaдcькocтi та викликaло 
зaцiкaвлeнicть cтoличних мас-медіа. Уcпiшнa 
твoрчa дiяльнicть aнcaмблю «Asteria bis» 
пeрeкoнливo дoвoдить, щo aкoрдeoн – цe 
aкaдeмiчний iнcтрумeнт з досить вeликими 
худoжньo-вирaжaльними мoжливocтями, що не 
дo кiнця ще рoзкритi.

Aкoрдeoн тaкoж вхoдить у cклaд рiзних 
aнcaмблiв нaрoдних iнcтрумeнтiв і нaрoднo-
oркecтрoвих творчих кoлeктивiв. У миcтeцьких 
нaвчaльних зaклaдaх діють oднoрiднi 
oркecтри aкoрдeoнicтiв та oркecтри бaянicтiв-
aкoрдeoнicтiв. Цi кoлeктиви викoнують не малу 
кiлькicть твoрiв рiзних жaнрiв, cтилiв та eпoх. 

Oркecтри aкoрдeoнicтiв мaють багатий 
твoрчo-викoнaвcький, вiртуoзний пoтeнцiaл, 
тoму щo тeмбрoвa oднoрiднicть та динaмiчнa 
урiвнoвaжeнicть груп aкoрдeoнiв мають можли-
вість дocягти цiлicнoгo aнcaмблeвoгo звучaння. 

Яcкрaвим зрaзкoм пoдiбних кoлeктивiв 
є oркecтр aкoрдeoнicтiв «GRAND 
ACCORDEON» Нaцioнaльнoї музичнoї 
aкaдeмiї Укрaїни iм. П. I. Чaйкoвcькoгo, керів-
ником якого є Є. Чeркaзoвa.

Рeпeртуaр oркecтру вiдзнaчaєтьcя 
жaнрoвo-cтильoвим розмаїттям. Туди вхoдять 
пeрeклaдeння клacичних твoрiв укрaїнcьких 
та зaрубiжних кoмпoзитoрiв, ecтрaднo-джaзoвi 
кoмпoзицiї, oбрoбки нaрoднoгo мeлocу, 
oригiнaльнi твoри для aкoрдeoнa. 

В 2011 р. цeй кoлeктив cтaв вoлoдaрeм 
Грaн-Прi Мiжнaрoднoгo кoнкурcу 
aкoрдeoнicтiв «Acкoлтaтe» у м. Кaунac (Литвa), 
а у 2013 р. oтримaв Грaн-прi Мiжнaрoднoгo 
кoнкурcу «Прaзькi музичнi ceзoни» (Чeхiя), 
у 2014 i 2015 рр. oркecтр був пoчecним гocтeм 
фecтивaлю cлoв’янcькoї культури «Трoїцькi 
дзвoни» у м. Тaллiн (Ecтoнiя). Oкрiм цьoгo, 
у 2015 р. ансамбль неперевершено виcтупив 
з кoнцeртoм нa VI Мiжнaрoднoму кoнкурci-
фecтивaлi «Akordeon-Art» у м. Cхiднe Caрaєвo 
(Бocнiя i Гeрцeгoвинa).

Є. Чeркaзoвoю рoзрoблeнi aвтoрcькi пiдхoди 
щoдo фoрмувaння викoнaвcькoї мaйcтeрнocтi 
cтудeнтiв-aкoрдeoнicтiв, добoру нaвчaльнoгo 
рeпeртуaру, вихoвaння ocoбиcтocтi вико-
навця. Дo рeпeртуaру aкoрдeoнicтiв вхoдять 
oригiнaльнi твoри, кoмпoзицiї мoдeрну 
й aвaнгaрду, ecтрaднo-джaзoвi твoри, пeрeклa- 
дeння клacичнoї музики, oбрoбки нaрoднoгo 

мeлocу. Розучуючи твoри рiзних eпoх, cтудeнти 
мaють змoгу oзнaйoмитиcь iз нaйбiльш 
хaрaктeрними ocoбливocтями пeвнoї дoби. 

Нa думку Є. Чeркaзoвoї, у прoцeci пiдбoру 
рeпeртуaру тaкoж oбoв’язкoвo врaхoвуються 
ocoбиcтicнi смаки твoрчoї мoлoдi. Тaкий прин-
цип пiдбoру рeпeртуaру cприяє вихoвaнню 
худoжньoгo cмaку і виcoкoї музичнoї культури 
cтудeнтiв-aкoрдeoнicтiв. 

Є. Чeркaзoвoю вирoблeнa мeтoдикa oргaнi- 
зaцiї нaвчaння та твoрчocтi aкoрдeoнicтiв. 
Iндивiдуaльний рoбoчий плaн cтудeнтa-
aкoрдeoнicтa мaє двa acпeкти: пiдбiр худoжньoгo 
рeпeртуaру і oвoлoдiння iнcтруктивним 
мaтeрiaлoм. Дo рoбoчoгo плaну cтудeнтiв 
вхoдять: пoлiфoнiчнi твори, кoмпoзицiї 
кaнтилeннoгo і вiртуoзнoгo хaрaктeру, твoри 
вeликoї фoрми. Разом iз цим cтудeнти мaють 
вивчити 5–6 eтюдiв та oпaнувaти масштабним 
iнcтруктивним мaтeрiaлoм, дo якoгo вхoдять 
рiзнoмaнiтнi вaрiaнти гaм – штрихoвi, ритмiчнi, 
пoлiритмiчнi, динaмiчнi; впрaви нa рiзнi види 
тeхнiки тa cпeцифiчнi прийoми.

Aнaлiз нaвчaльних плaнiв aкoрдeoнicтiв 
засвідчує прo тe, щo рiвeнь ocвiти музикaнтiв-
aкoрдeoнicтiв нaближeний дo рiвня клacичнoї 
aкaдeмiчнoї ocвiти. Oкрiм cпeцiaльних диcцип- 
лiн aкoрдeoнicти вивчaють гaрмoнiю, пoлi- 
фoнiю, iнcтрумeнтoвку, диригувaння, читaння 
пaртитур, oбoв’язкoвo вiдвiдують aнcaмблeвий 
та oркecтрoвий клacи. 

Гoлoвнoю мeтoю виклaдaцькoї дiяльнocтi 
Є. Чeркaзoвoї є пoшук eфeктивних мeтoдiв, які  
пoв’язaнi iз cутo худoжнiми acпeктaми музич- 
нoї твoрчocтi, тoму щo викoнaвcькi зaвдaння 
тeхнiчнoгo хaрaктeру визнaчaютьcя кoнкрeт- 
ними худoжнiми зaвдaннями тa iдeями, що 
фoрмуютьcя у внутрiшньoму cвiтi ocoбиcтocтi. 
Caмe тoму твoрчий пeдaгoг Є. Чeркaзoвa 
ввaжaє, щo ocнoвним зaвдaнням є пiдгoтoвкa 
нe лишe виcoкoпрoфeciйнoгo cпeцiaлicтa, aлe 
й вceбiчнo рoзвинeнoї ocoбиcтocтi.

Висновки. Таким чином, прoцec cтaнoвлeння 
тa рoзвитку aкoрдeoннoгo миcтeцтвa в Укрaїнi 
тicнo пoв’язaний з iмeнeм Євгeнiї Чeркaзoвoї, 
якa aктивнo пoпуляризує aкoрдeoннe миcтeцтвo 
нa прecтижних кoнцeртних мaйдaнчикaх 
Укрaїни i cвiту. Її кoнцeрти з уcпiхoм вiдбувa- 
ютьcя у Грeцiї, Iтaлiї, Фрaнцiї, Лaтвiї, Нiмeччинi. 

Є. Чeркaзoвa зрoбилa вaгoмий внecoк 
у рoзвитoк кoнцeртнoгo рeпeртуaру 
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aкoрдeoнicтiв. Миcткиня зiбрaлa вeлику 
нoтну бiблioтeку, дo якoї увiйшли вci нaпрями 
кoнцeртнoгo рeпeртуaру: трaнcкрипцiї тa 
пeрeклaдeння твoрiв бaрoкo, клacичнoї музики, 

oригiнaльнi твoри тa aдaптoвaнi для aкoрдeoнa 
з бaяннoгo рeпeртуaру, ecтрaднo-джaзoвi 
кoмпoзицiї, oбрoбки нaрoднoї музики, музич-
ний aвaнгaрд.
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КОМПЕТЕНТНОСТІ СТУДЕНТІВ (ФАКУЛЬТЕТІВ МИСТЕЦТВ)  

ПІД ЧАС ЗМІШАНОГО НАВЧАННЯ

В статті було розглянуто термін «змішане навчання» на основі ґрунтовних досліджень вітчизняних та зару-
біжних науковців. Зроблено висновок, що дане поняття означає не тільки поєднання дистанційного та очного 
форм, а представляє собою синтез позитивних елементів кожної з форм отримання освіти ЗВО. Для кращого 
розуміння доцільності поєднання елементів було представлено таблицю, яка характеризує сильні та слабкі сто-
рони дистанційного та очного навчання.

Задачею змішаного навчання є допомогти студенту ЗВО набути професійних знань та навичок. Вони є голо-
вними компонентами, що формують технологічно-корекційну компетентність, яка є показником професійного 
зростання студента. Для кращого розуміння було дано визначення терміну «технологічно-корекційної компе-
тентності», що дає розуміння чому даний компонент є важливим в освітньому процесі студента-інструмен-
таліста.

Висунуто гіпотезу, що інноваційні методи – це традиційні методи навчання, які трансформувались та оно-
вилися в сучасних надскладних умовах. Визначено декілька основних інноваційних методів, які активно застосо-
вуються нами на практиці. Ми поділили процес «змішаного навчання» на декілька етапів. Кожен етап має свою 
особливість, систему занять, відповідно до якого ми підібрали систему інноваційних методів.

Дана стаття показує сильні сторони «змішаного навчання» в музичній сфері та пропонує декілька методів, 
які на нашу думку є важливими при формуванні ТКК. Даний тип навчання налічує в собі й інші методи, тому 
потрібно врахувати, що постійний розвиток технологій та інших освітніх процесів буде невпинно збільшувати 
кількість інструментів для найкращого досягнення поставленої мети.

Ключові слова: інноваційні методи, технологічно-корекційна компетентність, змішане навчання.
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INNOVATIVE METHODS OF FORMING TECHNOLOGICAL AND CORRECTIVE 
COMPETENCE OF STUDENTS DURING BLENDED LEARNING

The article considered the term "blended learning" on the basis of thorough research by domestic and foreign scientists. 
It was concluded that this concept means not only a combination of distance and face-to-face forms, but is a synthesis 
of positive elements of each form of higher education. For a better understanding of the expediency of combining elements, 
a table was presented that characterizes the strengths and weaknesses of distance and face-to-face learning.

The task of blended learning is to help a student of higher education to acquire professional knowledge and skills. 
They are the main components that form the technological and correctional competence, which is an indicator 
of the student's professional growth. For a better understanding, a definition of the term "technological-corrective 
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competence" was given, which gives an understanding of why this component is important in the educational process 
of an instrumentalist student.

It is hypothesized that innovative methods are traditional teaching methods that have been transformed and updated 
in today's extremely complex conditions. Several main innovative methods, which are actively used by us in practice, 
have been identified. We divided the process of "blended learning" into several stages. Each stage has its own peculiarity, 
a system of classes, according to which we have selected a system of innovative methods.

This article shows the strengths of "blended learning" in the field of music and offers several methods that we believe 
are important in the formation of TCC. This type of training includes other methods, so it should be taken into account that 
the constant development of technologies and other educational processes will constantly increase the number of tools for 
the best achievement of the set goal.

Key words: innovative methods, technological and corrective competence, blended learning.

Актуальність проблеми. Основним завдан-
ням ЗВО є надання студентам висококвалі-
фікованих знань та умінь у певній професії. 
У зв’язку з останніми подіями в Україні (Covid-
19 та воєнним станом) освіта вимагає віднай-
дення найбільш ефективних способів навчання. 
Зростання професійного рівня інструменталіс-
тів в ЗВО в умовах змішаного навчання – над-
складний процес, оскільки він містить в собі 
не лише групові («квартетний» та «оркестро-
вий» класи), а й індивідуальні заняття (спеці-
альність «Основний музичний інструмент»). 
Змішане навчання стає тим способом здобуття 
освіти, який є найбільш ефективним у зв’язку із 
зазначеними вище подіями в країні. Це питання 
є актуальним та малодослідженим, що і зумо-
вило вибір теми статті: «Інноваційні методи 
формування технологічно-корекційної ком-
петентності студентів (факультетів мис-
тецтв) під час змішаного навчання».

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Чимало вітчизняних та зарубіжних дослідників 
вивчали позитивні і негативні сторони «змі-
шаного навчання». Даний тип освіти практи-
кується в українських ЗВО нещодавно, тому 
що він прийшов до нас із досвіду зарубіж-
них колег (Bonk, Graham, 2012), (Horn, Staker, 
2015). У зв’язку з даною обставиною, в першу 
чергу, проаналізуємо дослідження інозем-
них науковців, таких як: Ч.  Бонк, Ч.  Грейхам, 
Ч. Грем, Х. Стакер6, М.Хорн та ін. За останні 
роки впровадження «змішаного навчання» дане 
поняття вивчали і наші вітчизняні дослідники: 
О. Барна, С. Березенська, К. Бугайчук, В. Куха-
ренко, Н.  Олійник, Т.  Олійник, О.  Рибалко, 
Н. Сиротенко, А. Столяревська ( Барна, 2016), 
( В.М. Кухаренко, 2016). 

Нові впровадження не завжди знаходять 
щирий відгук у представників наукової еліти. 
Потрібен час на засвоєння цих нових тех-
нологій та принципів роботи, але «змішане 

навчання» дозволяє зробити процес засвоєння 
нового більш приємним та комфортним. 

Мета дослідження – визначити сутність 
поняття «змішане навчання» охарактеризувати 
особливості дистанційного та очного навчання 
у інструментальній діяльності, знайти пози-
тивні та негативні сторони процесів у форму-
ванні технологічно-корекційної компетентності 
студентів ЗВО, проаналізувати інноваційні 
методи покращення роботи під час змішаного 
навчання. Щоб досягнути даної мети, нами 
було використано такі методи дослідження: 
узагальнення, порівняння, аналіз та ін.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Музична освіта має свої певні особливості 
в організації навчального процесу, важливе 
місце в якому займають індивідуальні заняття 
з педагогом із спеціальності («Основний 
музичний інструмент»). Впровадження сис-
теми змішаного навчання, або ще його нази-
вають «гібридним» (Clayton), зорієнтоване на 
подолання певних труднощів та уміння зро-
бити процес освіти комфортнішим і доступ-
нішим для студентів-інструменталістів. Для 
кращого розуміння сутності поняття «змішане 
навчання» розглянемо його структуру.

Гібридне навчання містить в собі 2 елементи:
•	 дистанційне (електронне) навчання;
•	 очне (стаціонарне, традиційне).
Ці елементи характеризуються певним набо-

ром позитивних та негативних критеріїв. Роз-
глянемо їх більш детально.

Очне навчання допомагає кращому розвитку 
комунікативних навичок, не потребує спеціаль-
ної цифрової техніки, наявний безпосередній 
контакт із викладачем. Але негативною сто-
роною є затрата часу, щоб дістатися до місця 
заняття. Дистанційне навчання дещо приско-
рює процес отримання знань, графік занять 
є гнучкішим, потрібно організувати лише свій 
простір, можливість переглянути урок декілька 
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разів. Мінусами в даному типі занять є воло-
діння професійною технікою (але рівень відтво-
рення, на жаль, не зможе зрівнятися із живим 
виконанням), наявність хорошого інтернет 
зв’язку, знання музичних платформ та вміння 
ними користуватися, відсутність спілкування 
з колегами. Для кращого розуміння позитивних 
та негативних сторін дистанційного та очного 
типів навчання розглянемо таблицю 1.

Таблиця 1

Критерії
Дистанційне 

(онлайн) 
навчання

Очне 
(стаціонарне) 

навчання
Наявність 
електронної 
техніки

 –

Наявність 
хорошого 
інтернету

 –

Знання певних 
платформ  –

Місце занять Будь яке Одне стабільне
Якість 
відтворення – 

Фізичний 
контакт – 

Час та фінанси 
на дорогу – 

Запис уроку  –
Комунікативні 
навички – 

Тепер повернемося до поняття «змішаного 
навчання». Вперше термін використала ком-
панія Interactive Learning Centers, яка в своїй 
рекламній кампанії запропонувала змішане 
навчання (blended learning) (Garrison, 2008).
Із виходом «Довідника змішаного навчання» 
2006 р. даний термін характеризували як поєд-
нання традиційних методів навчання із мож-
ливостями, які надає цифрова техніка разом із 
мережею Інтернет (Bonk, 2006).

Впродовж останніх років даний термін 
поглибили в педагогічному контексті та визна-
чили його основні засади. Зарубіжні науковці 
(Ч. Бонк, Ч. Грейхам; Х. Стакер6, М.Хорн та ін.) 
під цим терміном розуміють поєднання високих 
цифрових компетенцій з особистісним навчан-
ням студента, використовуючи різні методи для 
найкращого досягнення мети, що є найважливі-
шою умовою для становлення й розвитку його 
інформаційної та цифрової культури, а також 
культури майбутнього фахівця XXI століття 
(Bonk, Graham, 2012), (Horn, Staker, 2015).

Вітчизняні науковці та педагоги відзнача-
ють ефективність «змішаного навчання». Педа-
гог, викладач-методист, Заслужений працівник 
освіти України О. Барна визначає даний термін 
як: «освітню технологію, в рамках якої особа, 
що навчається, отримує знання, набуваючи 
навичок формує компетентності самостійно 
та он-лайн. Відбувається це очно із викладачем 
та іншими учасниками процесу навчання. Такий 
підхід дає можливість поєднувати традиційні 
методики та актуальні технології» (Барна, 2016).

На основі монографії українських вчених 
В.  Кухаренко, С.  Березенська, К.  Бугайчук, 
Н. Олійник, Т. Олійник, О. Рибалко, Н. Сиро-
тенко, А.  Столяревська «змішане навчання» – 
це непросто поєднання дистанційної та очної 
форми роботи, а взаємодоповнюючий процес, 
який ввібрав у себе всі позитивні сторони від 
обидвох категорій ( В.М. Кухаренко, 2016).

Ми схиляємося до думки авторів моногра-
фії, вважаючи, що термін «змішане навчання» 
означає поєднання позитивних рис дистанцій-
ного та традиційного форм навчання для отри-
мання найкращого результату в освіті.

Розглянувши дані визначення, перейдемо до 
способу застосування «змішаного навчання» 
в музичних дисциплінах. Студент потребує 
набуття висококваліфікованих знань та умінь 
у своїй професії. За допомогою цифрової тех-
ніки він має можливість спілкуватися з викла-
дачем, а також приймати участь в он-лайн 
майстер-класах, спілкуватися з іншими авто-
ритетами у своїй професії. Це допомагає йому 
в професійному зростанні, яке допомагає 
сформувати технологічно-корекційну компе-
тентність (далі ТКК) студента. Набуття ТКК 
є головною метою студента-інструменталіста 
під час навчання в ЗВО.

Технологічно корекційна компетентність – це 
комплексна характеристика студента, яка відо-
бражає його готовність та здатність застосову-
вати набуті теоретичні знання та вміння для усу-
нення неправильних навичок для покращення 
виконавської майстерності в умовах неперерв-
ної освіти. (Павлюк, 2021). Освіта ТКК у сту-
дента-інструменталіста набувається не лише 
під час вивчення теоретичних основ, а й в про-
цесі застосування набутих знань під час гри на 
інструменті (на практиці).На час вступу в ЗВО 
студент досягає віку 18–20 років, він вже володіє 
певними знаннями та навичками, які потребу-
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ють вдосконалення або їх заміни на нові більш 
професійні. Змішане навчання стає новою фор-
мою набуття ТКК студента. Тому відповідно всі 
методи досягнення мети оновлюються та вдо-
сконалюються. Термін «інновація» за О. Поме-
тун (український історик і методист історичної 
освіти) означає: перетворення, новизну, транс-
формацію чогось, що виникає на основі спроб, 
досліджень та експериментів (Пометун, 2004). 
На основі даного твердження, ми припуска-
ємо, що інноваційні методи – це такі оновлені 
або трансформовані «старі» методи, які вини-
кли під впливом сучасних реалій . Розгля-
немо 3 інноваційні методи: ментальні заняття 
та методи М. Цвейг і П. Роллана. Для підбору 
методів роботи із студентами важливо вра-
ховувати його тип сприйняття. Розрізняють 
три типи: аудіалів, візуалів або кінестетиків.

Аудіал найбільш поширений тип сприйняття 
серед музикантів. Такі студенти найкраще 
сприймають інформацію на слух, вони дуже 
чутливі до зміни інтонації не тільки в музиці, 
а також і в розмові з викладачами та колегами. 
Для них підійдуть такі інноваційні методи 
роботи педагога М. Цвейг

Студенти з аудіальним типом сприйняття 
набагато чутливіші в порівнянні з іншими 
типами. Для них важлива «тепла» та спокійна 
атмосфера. На цих принципах і побудований 
метод навчання М. Цвейг (професор скрипкової 
музики в музичній школі Джейкобса Універ-
ситету Індіани та директор струнної академії 
Університету Індіани). Вона старається ніколи 
не підвищувати тон голосу, а до помилок від-
носиться просто як до певної інформації. Вона 
не вважає їх (помилки) ні хорошими, ні пога-
ними, вони просто вказують напрям подальшої 
роботи (Forcada, 2015).

Візуали – таким студентам достатньо один 
раз побачити певний прийом, щоб зрозуміти 
його суть та потім успішно використовувати 
його на практиці. Для кращого засвоєння музич-
ного матеріалу їм допомагає уявлення яскравих 
«зображень». Для таких студентів підійде такий 
інноваційний метод як ментальні заняття на 
інструменті.

Ментальні заняття представляють собою 
високо-інтелектуальну роботу без інструменту. 
Вони вимагають, щоб студент пропрацьовував 
технічні труднощі в голові, уявляючи сам про-
цес. Це надзвичайно корисні тренування для 

розвитку ТКК. Вони зменшують повторення 
неправильних навичок, та допомагають музи-
канту швидше досягнути поставленої мети. 
Основним завданням, яке вимагається від сту-
дента-інструменталіста – чітке та ясне уяв-
лення кінцевого результату (Murphy, Jowdy, 
1992, c. 221-250). 

Кінестетики – це студенти, які найкраще 
засвоюють інформацію через тактильні від-
чуття та за допомогою рухів. Для них дуже 
важлива наявність традиційних способів 
занять, безпосередньо з викладачем в класі. 
Дистанційне навчання може бути недостатньо 
ефективним для них. Тому найкращими інно-
ваційним методам для них є метод П. Роллана 
(американський викладач скрипки).

Основним принципом методу П. Роллана 
є створення вільних від напруги та природних 
рухів гри на інструменті та їх впровадження 
в повсякденні заняття. Відповідні відчуття сту-
дент знаходить на занятті, під керівництвом 
викладача. Вміння запам’ятати дані відчуття 
є важливим аспектом. П.  Роланд пропонує 
описувати ці відчуття як усно так і письмово, 
іноді навіть малювання зображень також має 
свій позитивний вплив, адже вони супроводжу-
ються певними емоціями. Таким чином, коли 
студент буде повертатися до певного прийому 
в нього виникатимуть певні тактильні відчуття 
та враження, що допоможе закріпленню нави-
чок ( Rolland, 1979, c. 8-11).

Враховуючи особливості типу сприйняття 
студентів та особливості змішаного навчання 
поділимо процес формування ТКК на декілька 
етапів та розглянемо їх більш детально.

Перший етап – вибір програми. Тут осно-
вна відповідальність лягає на плечі педагога. 
Якщо він добре орієнтується у знаннях та вмін-
нях свого студента, це не складає йому труд-
нощів обрати найбільш відповідний матеріал, 
який висвітлить всі сильні сторони свого вихо-
ванця та допоможе підтягнути слабкі елементи 
в найбільш комфортних психологічних умовах. 
В даному випадку підійдуть дистанційні заняття.

Другий етап – ознайомлення студента 
з матеріалом та визначення цілей. Головним на 
даному етапі стає студент. У нього є можливість 
використати методи спостереження та аналізу 
не тільки на основі власного викладача та колег, 
а також використовуючи інтернет-ресурси 
(перегляд відео, вивчення тематичної літера-
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тури, онлайн мйстер-класи). Також корисним 
буде використання методу ментальних трену-
вань. Це самостійна робота, яка здебільшого 
виконується в дистанційному форматі, але тра-
диційні відвідування концертів чи інших захо-
дів теж допоможе розвитку студента.

Третій етап – застосування теоретичного 
матеріалу на практиці. На нашу думку, контроль 
з боку викладача на цьому етапі є корисним. Він 
зможе вберегти студента від вивчення непра-
вильних технічних прийомів. Але якщо немає 
можливості живого спілкування, дистанційне 
обговорення теж допоможе сформувати ТКК 
студента. На цьому етапі корисним є застосу-
вання методів педагогіки М. Цвейг та П. Роллана.

Останній (четвертий) етап – показ гото-
вого результату. Також є два варіанти здій-
снення даного етапу. В дистанційному форматі, 
коли студент записує відео гри на інструменті 
та відправляє викладачу для подальшого його 
розбору з коментарями та зауваженнями. 

Інший спосіб – живе виконання. Ми більш 
схильні до живого прослуховування, адже сту-
дент має лише одну спробу, що ставить його 
у надскладні психологічні умови. Тепер він має 
подолати хвилювання, намагаючись показати 
при цьому професійний рівень гри та його зро-
блену роботу.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Отже, визначивши особливості 
типу сприйняття студентів інструменталістів 
ми підібрали три основні інноваційні методи 
формування ТКК – це ментальні тренування 
для музикантів, та методи роботи за М. Цвейг 
та П. Р. Визначивши сутність поняття «зміша-
ного навчання», ми поділили даний процес на 
4 етапи, де на кожному етапі показали спо-
сіб застосування інноваційних методів. Варто 
зазначити, що оскільки даний тип навчання 
є новим для вітчизняних студентів, кількість 
методів буде невпинно зростати та трансфор-
муватись під нові вимоги ЗВО.
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МУЗИЧНИЙ РИТМ: КОНЦЕПТУАЛЬНІСТЬ МЕТОДІВ НАВЧАННЯ 

Стаття присвячена розгляду методів вивчення музичного ритму у контексті професійної музичної освіти. 
Проведено аналіз квазінаукових матеріалів, які негативно позначаються на процесі становлення майбутніх музи-
кантів. Зокрема йдеться про імітацію навчального процесу з невиправданими підмінами понять щодо вивчення 
схем часового поділу тривалостей нот у ритмічній прогресії та заміни їх на матеріальні предмети, вимірю-
вальні прилади чи продукти (лінійка, яблуко, торт та ін.), що призводять до негативних результатів навчання 
та деформації уявлень про музичний час.

Мета роботи. Розглянуто підходи, що демонструють спрощеність метроритмічної складової сучасних 
музичних напрямів без урахування жанрово-стилістичної культури; поширені помилки тлумачення ритмічних 
моделей у музично-теоретичному аспекті й зв’язку їх із музичною термінологією. Окремо порушується питання 
«еталонізації» музичного часу з використанням метронома, внаслідок чого відбувається повне підпорядкування 
волі студента до клику, що розвиває фобію концертанта, який музикує без метронома. Слід сформувати роботу 
з метрономом так, щоб ефективність професійного зростання забезпечувалася творчим підходом на основі 
процесу технологічної активації, включення свідомості у відчутті потоку музичного часу, а не ідеалізації допо-
міжного приладу (метроному) як «поводиря» ритму.

Методологія. Стаття пропонує розширити сутність музичного метро ритму у його філософському значенні 
(поняття «бінарність» і «тернарність»), зверненні до досліджень фахівців ХХ століття (Б. Асаф’єв, М. Харлап, 
В. Холопова), а також інноваційних метроритмічних методик через включення моторно-емоційної активності 
виконавця (С. Макієвський).

Висновки. Сучасний освітній процес потребує перегляду архаїчних методів вивчення музичного ритму. Мож-
ливість такого оновлення у навчальному процесі відбудеться лише через впровадження поняття метафоричного 
«незвучного» ритмоінтонаційного образу, його наявність у взаємозв’язку з емоціями та творчим спонуканням, 
що, безумовно, призведе до збагачення виконавської майстерності музиканта.

Ключові слова: музичне мистецтво, метроритм, методика, професійна освіта, бінарність, тернарний вид, 
часовий образ, драйв.
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MUSICAL RHYTHM: CONCEPTUALITY OF TEACHING METHODS 

The article is devoted to the consideration of methods of studying musical rhythm in the context of professional music 
education. An analysis of quasi-scientific materials, which affect negatively the process of formation of aspiring musicians, 
was carried out. In particular, it refers to the imitation of the educational process with unjustified replacement of concepts 
regarding the study of schemes for the temporal division of note durations in rhythmic progression and their replacement 
with material objects, measuring devices or products (ruler, apple, cake, etc.), which lead to negative learning results 
and deformation ideas about musical time.
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Approaches that demonstrate the simplification of the metrorhythmic component of modern musical trends without 
taking into account genre and stylistic culture are considered; common mistakes in the interpretation of rhythmic models 
in the music-theoretical aspect and their connection with musical terminology. The issue of "standardization" of musical 
time with the use of a metronome is raised separately, as a result of which the student’s will is completely subjugated to 
the click, which develops the phobia of a concert performer who plays music without a metronome. Work with a metronome 
should be designed so that the effectiveness of professional growth is ensured by a creative approach based on the process 
of technological activation, the inclusion of consciousness in the feeling of the flow of musical time, and not the idealization 
of an auxiliary device (metronome) as a "guide" of rhythm.

The article proposes to expand the essence of musical metro rhythm in its philosophical meaning (the concept of "binary" 
and "ternary"), referring to the researches of specialists of the 20th century (B. Asaf’ev, M. Kharlap, V. Kholopova), as well 
as innovative metrorhythmic methods through inclusion of motor and emotional activity of the performer (S. Makievsky).

The modern educational process needs to revise the archaic methods of studying musical rhythm. The possibility 
of such an update in the educational process will occur only through the introduction of the concept of a metaphorical 
"silent" rhythm and intonation image, its presence in relationship with emotions and creative motivation, which will 
certainly lead to the enrichment of the musician’s performance skills.

Key words: musical art, metrorhythm, methodica, professional education, binary, ternary form, temporal image, drive. 

Актуальність проблеми. На самому 
початку свого навчання майбутній музикант, 
стикаючись з метроритмічною організацією 
музичного часу, не має жодного уявлення щодо 
прямого взаємозв’язку часових процесів з пси-
хомоторним збудженням. Зазвичай його увага 
спрямована на контроль співвідношення гра-
фічних нот-картинок з їх втіленням у музичні 
звуки та прагнення точного дотримання про-
міжного простору між нотами в ітеративному 
дольовому циклі тактового розміру. Емоційна 
сторона музичної мови, її ритмоінтонаційна 
складова ігнорується на догоду механічного 
метра, структурної «схеми», що визначає чле-
нування ритмічних груп.

У нового покоління музикантів цифро-
вий образ медіа-технологій через інстру-
менти віртуальної реальності (телевізор, 
комп’ютер, інтернет та інші гаджети), при-
звів до втрати самобутності, породивши екс-
тернальну залежність й глибоко занурився 
в наше життя, що значно обмежило про-
стір художньо-естетичного розвитку  (Самая, 
2021). Музикант-екстернал-початківець, під-
коряючись механічному часу метронома, не 
усвідомлює для себе наслідків темпоритміч-
ної фобії, оскільки для здійснення рівної гри 
музичної композиції йому ніхто не запропо-
нував більш вірного союзника, ніж метроном.

Аналіз останніх досліджень. При аналізі 
стильових напрямів сучасної музики різних 
культур, ми неодмінно зауважимо, що карбо-
вана часова організація в кожному з окремо 
взятих стилів втрачає своє вимірювальне зна-
чення, формується виключно в органічній реф-
лексії ритмічного етносу, яка лежить в основі 
естетичного та психологічного втілення, харак-

терного для образного мислення не встановле-
них метрономом темпових кордонів. М.  Хар-
лап зазначав: «В акцентній (або динамічній) 
ритміці, де вимір часу втрачає значення, сприй-
няття темпу залежить не стільки від тривалості 
темпової одиниці, скільки від енергії, що прояв-
ляється в цьому темпі. Саме цю енергію мають 
на увазі словесні назви темпів, які для музикан-
тів (за виключенням деяких антиромантичних 
напрямів XX століття) значно суттєвіші, ніж 
метрономічні позначення» (Харлап, 1978).

Пройшовши шлях осмислення часових 
категорій від студентського періоду до про-
фесійного рівня, музикант починає розуміти, 
що азбучне знайомство з музичним метром не 
забезпечує витончену психологічну рефлек-
сію художньо-смислових процесів й нищить 
образне мислення. Мета дослідження проана-
лізувати ефективність навчальних матеріалів 
даного напряму для виявлення методичного 
узгодження основи вивчення музичної ритміки 
так, як вона рефлексується нашою свідомістю 
в практичному втіленні, щоб надалі сприймати 
її значення на рівні наукової дієздатності. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Зрозумілим стає те, що між класичним навчан-
ням ритміки та практикою естрадного (джазо-
вого) напряму простягається прірва, оскільки 
представники академічної сфери освіти досі 
розглядають музичний час виключно в мате-
матичній площині, представляючи його з пози-
ції звукового втілення, близького за змістом до 
метрономного, де метр та ритм статичні за своїм 
змістом. Чи не це мав на увазі В.  Сарджент, 
описуючи асиметричне ставлення до джазової 
ритміки з боку класичних і джазових музикан-
тів: «Джазовий музикант має надзвичайно роз-
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винену здатність розрізняти акценти, вловлю-
вати їхню підпорядкованість, і це проявляється 
у всьому, що він грає (навіть у найповільніших 
джазових п’єс). Його вміння розпізнавати най-
дрібніші компоненти метрики виявляється 
в пристрасті у різного роду витончених при-
йомів, зовсім далеких від європейської музики. 
Саме відсутність такої здібності у більшості 
європейських «класичних» музикантів, як на 
мене, і пояснюється той загальновідомий факт, 
що їхні спроби грати джаз виявляються мало-
переконливими» (Сарджент, 1987, c. 68).

Джазові музиканти не розраховують музич-
ний час, а проживають його. Ритм для них ціл-
ком самостійний феноменальний елемент що, 
навіть при використанні агогіки, формує неза-
лежність, «космічну невагомість», який слідує 
самостійно від статики метричного пульсу.

Ми не мали жодного шансу міркувати поді-
бним чином, якби підкорилися настановам 
своїх перших «вчителів» з академічного серед-
овища, що естрадна музика – це не більше, ніж 
нонартифіціальне явище, масова свідомість, не 
більше того, а зовсім не мистецтво! Нажаль, 
така думка розповсюджена й сьогодні, що має 
свої негативні результати.

Відірваність наставника від сучасної прак-
тичної педагогіки та несвідоме впровадження 
у мислення учня образу музичного часу, що 
базується на метрології, призводить до кон-
цептуального розриву ритмочасової рефлексії 
у свідомості учня, а пізніше до стійкої дефор-
мації мислення про музичний ритм. Вибудову-
ючи невиправдані форми вивчення ритмічної 
прогресії на основі матеріальних предметів, 
вимірювальних приладів або їстівних продук-
тів – лінійки, яблука, торта тощо, викладач 
з імперативною думкою, вільно трактуючи 
усталені теоретичні значення до рівня неусві-
домленої некомпетентності музичної культури. 
Дослідник та фахівець-методист у напрямі 
музичного метроритму С. Макієвський, аналі-
зуючи різні концепції у вивченні ритму, наво-
дить приклад навчального посібника «Школа 
джазової імпровізації» Ю.  Маркіна, де озву-
чується така думка: «З математики ми знаємо 
про парні і непарні числа та часто стикаємося 
з цими поняттями у повсякденному житті. 
Яблуко, як і коло, можна поділити як на дві, 
так і на три рівні частини <…> На взаємодії 
парності та непарності ґрунтується принцип 

довільної поліметрії, найбільш поширений 
у джазі <…> Характерним джазовим ефектом 
є «тріольна пульсація» на відміну від музики, 
де пульсація дуольна (рок)»  (Макієвський, 
2022, с.  6). При цьому Ю.  Маркін пропонує 
розглянути дуольність у розмірі 4/4. Слід заува-
жити, що такі припущення не поодинокі у сьо-
гочасних навчальних матеріалах. Однак, такий 
підхід демонструє спрощеність метроритміч-
ної складової сучасних музичних напрямів без 
врахування жанрово-стилістичної культури 
але й, навіть, неприйнятну помилку музично-
теоретичного аспекту. Оскільки ритмічна 
фігура «дуоль» відноситься до довільного 
(умовного) виду поділу тривалостей нот та за 
сумарною тривалістю дорівнює ноті з крапкою, 
а не парним ритмічним одиницям від поділу на 
«два» (Самая, Макієвський, 2021). 

Повернемося до елементарного представ-
лення про такт. Нагадаємо, що такт (від лат. 
tactus – дотик), у вузькому значенні – відрізок 
між двома тактовими рисками; у широкому – 
одиниця музичного метра з певною кількістю 
ударних та безударних метричних долей (Самая, 
Макієвський, 2021). Тактування – показ темпу 
і метра композиції за допомогою диригентської 
сітки, де рух руки від частки до частки відо-
бражає часову тривалість та швидкість (темп) 
композиції, що виконується. У той же час не 
хто інший як диригент точно інформує музи-
кантів через власну специфіку ритмоінтонацій-
ної демонстрації, яка закладена в «хореографії» 
його рук, – своєрідну мову жестів, що доносить 
до оркестру всю емоційну та динамічну скла-
дову твору, перетворюючи ритмічний потік 
у музично-динамічний образ. У техніці диригу-
вання є усталене твердження, що диригентське 
мистецтво вимагає наявності різноманітних зді-
бностей. У їхнє число входить і таке поняття, як 
«диригентське обдарування» – здатність вира-
жати в жестах зміст музики, робити «видимим» 
розгортання музичної тканини твору, впливати 
на виконавців (Мурза, 2021).

Усі тривалості нот, що збігаються з дольо-
вим метричним контуром такту, мають іден-
тичне знакове уявлення, скажімо в розмірі 
4/4 – чотири четвертні ноти, 4/8 – чотири 
восьмі тривалості нот тощо. Однак їхнє 
практичне втілення (звучання) не має своєї 
постійної величини, яка відповідала б розра-
хунковому часу, а нотно-графічне уявлення 
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не відноситься до  відображення точної три-
валості інтервалів і залежить від швидкості 
(темпу) руху музичної композиції. 

Коли ж йдеться про наповнення дольових 
груп динамічним ритмом, зміст яких підпо-
рядкований емоційному чиннику виконавця, то 
ми опинимося в невідомому світі ілюзій, якщо 
дозволимо собі уявити, як можна перенести 
практичний виклад звуків на чітко прописаний 
графічний запис. Тож чи варто цього вимагати?

Якщо виходити з уявлень математичного впо-
рядкування ритмічних пропорцій у кожній долі 
такту, то наша виконавська сторона ніяк не від-
повідатиме емотивним уявленням музики, що 
виконується. Однак сучасна педагогічна прак-
тика саме таким методом пропонує «пристеб-
нути» емоції учня до метрономного «клику», як 
власника «еталонного» музичного часу, пере-
творюючи мислення учня на сферу не музичну, 
а біометричну ідентифікацію ритмічних відчут-
тів. При цьому ніхто не знає, що відбувається, 
оскільки апріорі не спроможні оцінити всю 
шкоду, яка завдається творчому розвитку учня. 

Категорична відмова від впровадження 
у навчальний процес поняття метафоричного 
«незвучного» ритмоінтонаційного образу, скеп-
тицизм щодо його існування, зв’язку з емоці-
ями та творчим спонуканням призводить до 
вихолощування виконавського контексту, до 
ординарного сприйняття музики в цілому.

Прихильники абсолютизованого часу 
в навчальному процесі не помічають і той факт, 
що на сьогоднішній день ми масово спостеріга-
ємо обмежений світогляд знань щодо стильових 
характеристик музичної ритміки. Постульова-
ний образ метронома, а точніше – математич-
ний вимір часу, що складається з однотипного 
ряду клацань-кликів, формує в нашому уяв-
ленні послідовність сильної та слабкої долі на 
основі ритмічної прогресії поділу/поєднання 
«на два». Подібне визначення ми зустрінемо 
у будь-якому підручнику з елементарної тео-
рії музики у розділі про «основний вид поділу 
тривалостей нот». У сучасній класифікації 
такий вид азбучно називають терміном «бінар-
ність», а тріольну послідовність називають 
«тернарним видом». З цим можна погодитися 
на приватному рівні, у вузькому значенні цих 
термінів. В теорії ритму, слово «бінарність» 
визначається не лише як ділильний процес «на 
два», також цей термін тлумачиться як «здвоє-

ний», що складається з двох: елементів, форм, 
ознак тощо. У широкому розумінні з бінарним 
уявленням пов’язаний процес одночасного 
поєднання дводольного метра з тридольним, 
відомого метроритмічного прийому під назвою 
«геміола». І нам не потрібно довго розшукувати 
другий (бінарний) елемент у виконанні моделі 
«геміолу». Тут фігурує природний чинник 
усвідомленого відчуття «незвучного» (термін 
М. Аркад’єва) (Самая, 2019), уявного, метафо-
рично сформованого «звучання» у нашій свідо-
мості – накладання дводольного метра на три-
дольний або навпаки. Саме на основі відчуття 
першоелементів нашої моторної пам’яті, одно-
часного поєднання дводольного з тридольним 
метром, ми і отримуємо у нашу свідомість той 
гармонійний відгук – ритм третього сегмента. 

В аспекті імперативних міркувань щодо 
факту присутності незвучних метричних оди-
ниць у нашій свідомості та їхнього впливу на 
виконавську практику, опоненти цього прин-
ципу посилаються на таке висловлювання 
Б.  Асаф’єва: «У музиці нічого не існує поза 
слухового досвіду. Тому жодне визначення 
не може виникнути з «німих», з абстрак-
тних, поза матеріалом музики передумов, 
а лише з конкретного сприйняття того, що 
звучить»  (Асаф’єв, 1971, с.  198). Вважаємо, 
що авторитетний науковець не апелював 
до питань ритміки, оскільки він глибоко й не 
досліджував тему метроритму, а присвятив 
себе переважно вивченню інтонації, яка дій-
сно «не існує поза слухового досвіду».

Часті випадки, коли восьмі тривалості осно-
вного розміру 4/4 алогічно називають «дуо-
лями», а шістнадцяті – «квартолями». Напри-
клад у книзі Е. Куніна «Секрети ритміка в джазі, 
рок та поп-музиці», де в Уроці 1, під назвою 
«Точне виконання четвертних, дуолей, квар-
толей і т.д. та ритмічних фігур на їх основі», 
автор виходить із тактового розміру 4/4. Постає 
питання ‒ як можна вмістити «квартолі» 
і «дуолі» в даний розмір? Під питання підпа-
дає також доцільність вивчення «секретів рит-
міки в джазі», про що заявлено у назві видання, 
яке, нажаль, рекомендовано в освітній процес 
естрадно-джазових вузів, можливо через дефі-
цит літератури даного спрямування.

Або ще приклад вербалізму від кандидата 
педагогічних наук Г. Багдасар’яна «Школа гри 
на ударних інструментах», в якій він пише (сти-
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лістика збережена): «Згадаймо про різні пульса-
ції: <…> пульсація всередині грува може бути 
лише дуольна (назвемо її умовно квартольною, 
для зручності) і тріольна <…> У свінгу вико-
ристовується в основному тріольна пульсація, 
але в дуже повільному свінгу може використо-
вуватися квартольна пульсація (з шістнадця-
тими)»  (Макієвський, 2022, с.  9). Такі припу-
щення навіть коментувати не варто…

Зустрічаються навчальні матеріали, де «трі-
оль» у розмірі 4/4 називають «тернарним фор-
муванням». Тож, подібні думки ми можемо 
зустріти не лише в повсякденному спілкуванні, 
а й у дипломних роботах бакалаврського, магіс-
терського й кандидатського рівня, самови-
дань-посібниках, не рецензованих підручниках 
тощо. При цьому розглядається лише один вид 
поділу тривалостей нот кратних двом у роз-
мірі 4/4 (рис. 1):

Рис. 1

У тому ж розмірі, як говорилося вище, рит-
мічна фігура «тріоль» часто представлена на 
рівні побутового спілкування як «тернарна», 
що є не логічною щодо суджень про метрорит-
мічні конструкції та узгодженості з терміноло-
гією (рис. 2):

Рис. 2

У цьому контексті тріоль, як вид ритмічної 
послідовності, утвореної від тактової метричної 
одиниці рівної двом, є одиницею тернарності 
у вузькому значенні, але не визначається як 
«тернарний вид ритміки», в основі якого закла-
дено двополярне співвідношення метричних 
пластів – дводольного та тридольного (поліх-
ронність), що притаманно формуванню метро-
ритмічної моделі «геміоли» (сесквіальтери). 
У нотописі це буде зображено так (рис. 3):

Рис. 3.

Через синтез одночасно слідуючих двох 
метрів (рис. 4):

Рис. 4

В результаті чого, в нашій свідомості вини-
кає відчуття прихованого (незвучного) моно-
ритму третього елемента, який походить від 
синтезу двох метрів та відповідає уявленню 
діалектики «гегелівської» тріади (теза, антитеза 
та синтез) як внутрішня єдність двох протилеж-
них понять (рис. 5):

Рис. 5

Щоб корелювати правильність викорис-
тання цих термінів у професійній лексиці 
опускається одна важлива деталь, запропоно-
вана до вивчення фактично у всіх підручниках 
з музичної теорії – це уявлення про «довіль-
ний (умовний) вид поділу нотних тривалос-
тей» на будь-яку кількість частин. Зазвичай 
у навчальній практиці знайомство з матері-
алами тривалостей нот обмежується крат-
ним поділом основної тривалості цілої ноти, 
сформованої в ритмічну прогресію виключно 
у парному («бінарному») поділі, розмірі 4/4. 
Саме на цій темі і закінчуються всі елемен-
тарні знання учнів щодо «повного» уявлення 
про поділ тривалостей нот. Внаслідок чого 
вони впевнено несуть свої «фундаментальні» 
знання про теорію ритму аж до закінчення 
вузів прямо пропорційно до того, як їм вкла-
дали ці знання ще в музичній школі. І тут 
погодимося з Б.  Асаф’євим, який вважав це 
«каменем спотикання, що особливо відчут-
ний при перекладі даних аналізу форм руху 
музики на понятійну мову. Будь-який новий 
філософський напрямок, природно, шукає 
адекватної зародженої думки визначень. 
Вони майорять  у  повітрі. Інстинкт каже, що 
вони потрібні. Сучасники, причетні до цієї 
ідеології, асимілюють практично зручні уза-
гальнення. Наступні  покоління, якщо вони 
сприймають частину «духовного капіталу» 
від попередників, беруть їх терміни, нюан-
сують їх по-новому»  (Асаф’єв, 1971, с.  196).

Також узагальнене уявлення щодо термі-
нів «бінарний» і «тернарний» види ритміки, 
обмежує суть їхнього багатозначного розу-
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міння у трактуванні практичного викорис-
тання та у науковому тлумаченні метроритміч-
них пропорцій.

Щодо ознак тернарності китайський філо-
соф Го Сяолі зауважувала, що якщо бінарність – 
це опозиційна роздвоєність, то тернарність – це 
виявлення співвідношення двох протилежних 
начал та його гармонійне поєднання в єдине 
ціле (Макієвський, 2022).

Наступною актуальною проблемою для 
сучасного музиканта є заняття з метрономом. 

Використовуючи ортодоксальну практику 
знайомства з ритмом (нота – звук – тривалість), 
не знаходячи нічого кращого для пояснення 
феномена стандартного музичного ритму через 
уявні образи багатопланового процесу, як більш 
точний (однак не абсолютний) вимірювальний 
прилад музичного часу пропонується метроном 
(від грец. metron – міра і nomos – закон).

Перший такий механічний прилад, що від-
раховує певну кількість лічильних одиниць 
(«кликів») на хвилину, був створений в епоху 
класицизму (1816) віденським майстром 
І. Мельцелем. Хоча відомо, що вже через два 
роки після презентації свого пристрою, авто-
ром було видано брошуру з переліком ком-
позиторів, які невірно користуються його 
винаходом. Це стало початком великої поле-
міки щодо потреби/непотрібності метро-
нома у музичній практиці. Наше завдання не 
критикувати винахід Мельцеля під назвою 
«метроном», а спрогнозувати перспективу 
створення ритмоінтонаційного середовища, 
в яке потрапляє студент, користуючись цим 
приладом (Макієвський, 2005).

Сьогодні наявність цього допоміжного при-
ладу зустрічається чи не в кожній методичній 
програмі у контексті роботи студента з метро-
ритмом. Інтернет-мережа широко пропонує 
рекомендації про використання метроному 
з алогічними доказами його корисності й ефек-
тивності. Час задуматися над тим, що метроно-
мічний прилад психологічно створює для нас 
відчуття замкненого часового простору, без 
можливості емоційного виходу з нього.

Красно проілюструємо нашу думку образ-
ним описом М. Цвєтаєвої, яка згадувала свої 
заняття музикою: «Як це музичні вуха його 
переносять? (Або музичні вуха інше, ніж 
музичні душі?) <…> Хтось стоїть над твоєю 
душею, і тебе квапить, і тебе утримує, не дає 

тобі ні дихнути, ні ковтнути, і так само тебе 
поспішатиме і утримуватиме, коли ти підеш, – 
один у порожній залі, над порожнім табуретом, 
над закритою рояльною кришкою, – тому що 
його забули закрити – і доки не вийде завод 
<…> Смерть. … Він мене тримав – не лише 
в такті, але фізично приковував до табурету. … 
Якщо колись когось хотіла убити – то метро-
ном» (Самая, 2021, c. 404).

На сьогоднішній день серед сучасних музи-
кантів відбувається повальна «еталонізація» 
музичного часу з використанням метронома. 
Здається елементарність цього дійства вкладає 
у свідомість учня думку про «непотрібність» 
утримувати свою увагу на ключових момен-
тах – дослідити і пізнати просторово-часові 
структури музичної виконавської культури, 
навчитися відчувати і керувати інтонаційно-
ритмічним процесом музичного часу, а не спи-
ратися на встановлені межі чітко заданих часо-
вих пропорцій темпу.

Зіставлення тактового метра з метрономом 
змушує нас дотримуватися точних меж такто-
вого розміру. Професійному музикантові добре 
відомо, що тактова риска ‒ це лише допоміжний 
засіб візуального сприйняття, яке не формує 
рельєфних меж звукового потоку музики, а вка-
зує на динамічне домінування сильної долі такту.

Насамперед необхідно усвідомити для себе 
те, що метроном – це не музичний інструмент, 
а «допоміжний прилад» музиканта. Як правило, 
більшість музикантів-початківців при само-
стійному навчанні «впроваджуються в музику» 
через несвідомий практичний підхід, вико-
ристовуючи загальноприйняту схему: музич-
ний інструмент (голос), методичний матеріал 
(вправи, пісня), метроном (інструкції до його 
застосування). А далі: що бачу і чую з різних 
джерел (телебачення, інтернет) – те й втілюю 
у своє виконання. Але сама собою доскона-
лість не народжується. У методичних підходах 
вивчення музичного ритму необхідно врахову-
вати запити сучасного музичного виконавства, 
що мають мотивувати учня на емоційно-чут-
тєве вдосконалення своєї виконавської май-
стерності. Творчий підхід спочатку базується 
на пізнанні та розвитку процесу технологіч-
ної активації, включення свідомості у відчутті 
потоку музичного часу, а не реалізації чіткого 
внесення музичних фраз у облаштовані метро-
номом дольові моменти.
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Музика передбачає драматургію, постійний 
конфлікт, без якого не можливий процес твор-
чості і всього того, що називається мистецтвом ‒ 
мистецтво мислити (варіювати), виконувати 
(грати). Адже це відповідає всім законам життя 
на нашій планеті. Ось один із елементарних 
прикладів «конфлікту» в оточуючій нас дина-
міці природи, – це світло й тіні. Лише за наяв-
ності цих двох явищ їх конфліктогенна скла-
дова допоможе нам розрізняти будь-які образи.

Драйв, хоч і чуттєво-емоційна одиниця стану 
музиканта, але його не необхідно долучати до 
будь-якого «виходу» експансивної енергії, що 
народжується в нашій свідомості виключно на 
основі чітко встановленого темпу. Це більше 
залежить від ступеня професійного вміння 
керувати часовими потоками, синкопованою 
ритмікою, агогікою, артикуляцією, динамікою 
та іншими засобами виразності всього техніч-
ного арсеналу музиканта. Адже слово ритм 
(від грецького rheo ‒ течу), ‒ це будь-яка форма 
течії, що сприймається в часі будь-яких дина-
мічних процесів. Тому, якщо ми будемо вико-
ристовувати в нашій роботі примітивну часову 
аплікацію, відповідність накладання біомотор-
ного пульсу на клики метронома, ми ніколи не 
отримаємо психодинамічного відгуку наших 
емоцій під назвою «драйв» (Самая, 2021).

Слід також врахувати, що робота під музич-
ний трек (мінус) передбачає плідне формування 
процесу чітко обумовленого часу, що реально 
стимулює психологічне налаштування на пев-
ний темп. У цьому співтоваристві нам допома-
гає емотивно-якісна сторона, «зашита» у змісті 

треку професійними виконавцями, сприйняття 
їхньої ритмо-гармонічної структури компози-
ційного метра, а не у формі переживання лише 
одного метрономного клику. Це буде вже не 
замкнутий часовий простір, а вільний політ 
виконавця, його творча затребувана робота, 
оскільки саме в такому контексті музикант 
реалізує своє право стати виразником вільної 
думки, відчути «живий» музичний час. У роботі 
з мінусовою фонограмою, за наявності вміння 
звертатися до формування поліметричного кон-
флікту, музикант/вокаліст здатен розширити 
межі своїх відчуттів шляхом впровадження різ-
нобічних метроритмічних фігур, створюючи 
конфлікт як художньо-естетичний виразник імп-
ровізаційних ідей. Це теж наука, без якої немож-
ливо говорити про відчуття полічасових потоків.

Висновки. На сучасному етапі у навчально-
методичному напрямі професійної музичної 
освіти мають бути творені розробки з вивчення 
музичного ритму таким чином, щоб усі вищеоз-
начені правила стали близькими і зрозумілими, 
де музикант не задаватиметься постійним 
питанням щодо того чи іншого теоретичного 
постулату, а буде обізнаним у таких поняттях, 
як ритм, метр, такт, розмір, поліритмія, полі-
метрія, агогіка. Для сучасного артиста варто б 
розрізняти складові метроритму, зокрема про-
сті, складні, змішані та змінні розміри, пер-
винний і вторинний рег, стомпінг, риф, та ін., 
щоб застосовуючи ці прийоми, на кшталт паз-
лів, створювати той художній образ, який буде 
яскравим віддзеркаленням мислеформ та емо-
цій власного виконавського стилю.
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ТВОРЧА ПОСТАТЬ ЯРОСЛАВА ВЕРЕЩАГІНА У КОНТЕКСТІ ЧАСУ

Введено в обіг матеріали, що висвітлюють подробиці біографії Я.  Верещагіна на основі його документів 
та творів знайдених у домашньому архіві доньки митця – Богдани. Досліджено життєвий і творчий шлях укра-
їнського композитора Ярослава Верещагіна (1948 – 1999), який найтіснішим чином був пов’язаний із київською 
композиторською школою. Аналіз періоду, в який творив композитор – останньої третини ХХ століття – дозво-
ляє оцінити вплив навколишніх подій на творчу особистість митця і навпаки, визначити місце композитора 
в них. Одночасно з цим підіймається питання відродження інтересу до творчого спадку Я. Верещагіна.

Мета публікації – висвітлити творчу постать Ярослава Верещагіна у контексті його часу (періоду остан-
ньої третини ХХ століття).

Основними методологічними засадами роботи є використання взаємодоповнюючих методів: теоретико-
аналітичного (аналіз історичних та музикознавчих праць та узагальнення суспільно-політичних умов функці-
ювання культури у 1970 – 90-х роках ХХ ст.) та історико-біографічного (відтворення життєвого і творчого 
шляху Я. Верещагіна та культурно-мистецького середовища, в якому формувався композитор).

Наукова новизна статті. Вперше у практиці вітчизняного музикознавства об’єктом дослідження є творча 
постать Я. Верещагіна у контексті своєї епохи.

Висновки. Детально проаналізувавши різні аспекти життя і творчості Я. Верещагіна, потрібно відзначити, 
що на формування індивідуальності композитора вплинуло його виховання і оточення, зустрічі та знайомства. 
Все це знаходило відображення у його музиці та віршах, тому що композитор більшу частину свого життя 
намагався усвідомити свою особистість через актуалізацію різнорівневих художніх явищ та призму контактів 
з талановитими людьми. Підсумовуючи викладені спостереження маємо підстави зробити висновок, що твор-
чість Я. Верещагіна різноманітно віддзеркалила суперечності і парадокси епохи, в яку він жив.

Ключові слова: український композитор Ярослав Верещагін, остання третина ХХ століття.
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THE CREATIVE PERSONALITY OF YAROSLAV VERSHСHAHIN  
IN THE CONTEXT OF TIME

The materials were reviewed, that highlighting the details of Ya. Vereshchahin’s biography based on his documents 
and works, which were found in the home archive of the artist’s daughter, Bohdana. The article examined the life 
and creative path of Ukrainian composer Yaroslav Vereshchahin (1948 – 1999), who was most closely associated with 
the Kyiv school of composers.

Analysis of the period in which the composer worked – the last third of the 20th century – allows to evaluate the impact 
of surrounding events on the artist’s creative personality and, conversely, to determine the composer’s place in them. At 
the same time, the topic of revival of interest in the creative heritage of Ya. Vereshchahin is raised.

The purpose of the publication is to highlight the creative figure of Yaroslav Vereshchahin in the context of his time 
(the period of the last third of the 20th century).
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The main methodological principles of the work are the use of complementary methods: theoretical-analytical (analysis 
of historical and musicological works and generalization of socio-political conditions of the functioning of culture in 
the 1970s-90s of the 20th century) and historical-biographical (description of the life and creative path of Ya. Vereshchahin 
and the cultural and artistic environment in which the composer was formed). 

Scientific novelty of the article. For the first time in the practice of Ukrainian musicology, the object of research is 
the creative figure of Ya. Vereshchahin in the context of his era. 

Conclusions. After a detailed analysis of various aspects of Ya.  Vereshchahin’s life and work, it should be noted 
that the formation of the composer’s creative individuality was influenced by his upbringing and environment, meetings 
and acquaintances. All this was reflected in his music and poems, because the composer spent most of his life trying to 
realize his personality through the actualization of various artistic phenomena and the prism of contacts with talented 
people. Summarizing the above observations, we have reason to conclude that Ya. Vereshchahin’s work variously reflected 
the contradictions and paradoxes of the era in which he lived.

Key words: Ukrainian composer Yaroslav Vereshchahin, the last third of the 20th century.

Актуальність проблеми. Остання тре-
тина ХХ століття в музичному житті України 
характеризується великою кількістю нових 
яскравих творів. Після завершення періоду 
соцреалізму, у якому культура і мистецтво 
розвивалися в тісній залежності від політики 
та ідеології, народжується новий час з неорди-
нарними молодими представниками. На хвилі 
ідеологічного зламу, що відбувся завдяки 
українським шестидесятникам, на перший 
план виходить особистість та її інтелект. 
Відповідно, вже у творчості композиторів 
70-х – 90-х років провідною тенденцією стає 
стильове новаторство, виникають нові жанри 
та образи. Поряд з відомими постатями того 
періоду такими як Є.  Станкович, М.  Скорик, 
І. Карабиць, І. Шамо, Ю. Іщенко та ін. все ще 
залишається багато достойних, але маловідо-
мих представників. Одним із них є композитор, 
поет, тонкий майстер камерної музики Ярослав 
Верещагін (1948 – 1999 рр.). Не зважаючи на 
короткий життєвий шлях митець залишив нам 
велику творчу спадщину – це твори для симфо-
нічного оркестру, як повного так і камерного 
складів («Дивертисмент» (1972  р.), «Сюїта» 
(1969  р.), «Варіації» (1970  р.)), концерт для 
альта і симфонічного оркестру (1972  р.), 
оркестрові транскрипції творів композиторів 
XIX – XX ст., значна кількість камерних тво-
рів для різних складів (струнні квартети, квін-
тети для духових інструментів), різножанрові 
п’єси для різних інструментів (віолончель, 
флейта, скрипка, фортепіано, тощо) та близько 
п’ятидесяти творів вокальних жанрів (обробки 
українських пісень, пісні, романси, кантати, 
хорові твори). Проте, композиторська твор-
чість Я. Верещагіна досі не є вивченою у про-
сторі української музичної культури та потре-
бує цілісного музикознавчого дослідження.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Музичне мистецтво України останніх десяти-
літь ХХ століття з кожним роком набуває все 
більш послідовного висвітлення у музикознав-
чих дослідженнях. Серед авторів, які зверта-
ються до цього часового проміжку Л.  Корній, 
О.  Городецька, А.  Гордієнко, Л.  Медведєва, 
М. Ярко, Р. Яців та ін. Джерельною основою для 
нашого дослідження загальноісторичної ситуа-
ції ХХ ст. в Україні стала монографія Б. Крав-
ченка «Соціальні зміни і національна свідомість 
України ХХ століття» (Кравченко, 1997), що 
розкриває історичні аспекти впливу радянської 
влади на формування національної культури.

Важливе місце в науковому доробку займає 
дисертаційне дослідження О.  Берегової «Тен-
денції постмодернізму в камерних творах укра-
їнських композиторів 80 – 90 – х років ХХ сто-
ліття» (Берегова, 2005), де висвітлено аналітичні 
дослідження світоглядних аспектів свідомості 
сучасного митця, образно-змістових законо-
мірностей композиторської творчості та осно-
вних тенденцій сучасного музичного процесу. 

Не менш цікавою для нас стала робота 
О.  Гуркової «Творчість І. Карабиця в контек-
сті жанрово-стильових тенденцій в українській 
музиці останньої третини ХХ  століття» (Гур-
кова, 2016) у якому об’єктом дослідження стала 
сучасна українська музика 1960 – 1990-х років. 
Авторка ввела в науковий обіг українського 
музикознавства новий матеріал проаналізу-
вавши зразки камерно-вокальної лірики І. Кара-
биця, Є.  Станковича, Л.  Колодуба, К.  Цепко-
ленко та Ю. Гомельської. 

Перелік відомих досліджень присвячених 
творчій постаті Я.  Верещагіна на сьогодні 
невеликий. Серед цих робіт варто відмітити 
дописи Г.  Конькової у періодичних видан-
нях «Лишь капелька росы» (Конькова, 1979, 
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с.  7), «На порозі зрілості» (Конькова, 1980, 
с.  9–10), «Открытость чувств, опора на фоль-
клор» (Конькова, 1998, с. 2–3), «Размышление 
о молодых» (Конькова, 1981, с. 16–21), у яких 
викладено враження від концертів, де прозву-
чала музика композитора та наведено репліки 
самого митця щодо власних авторських заду-
мів. Статті Г. Луніної, у яких змальовано твор-
чий портрет композитора: «І поет і майстер» 
(Луніна, 2003, с.  6), «Оригінальний митець 
сучасності» (Луніна, 2004.  с.  12), «Рапсод 
камерного співу» (Луніна, 2009, с.  28–29), 
«Пам’яті несправедливо забутого» (Луніна, 
2004). «Слово про колегу: Пам’яті композитора 
Я.  Р.  Верещагіна» від Н.  Шурової (Шурова, 
1999, с.  24–25), написане незадовго після 
смерті композитора з коротким біографічним 
оглядом. Допис Д. Кастури стосовно концерту, 
присвяченому пам’яті Я.  Верещагіна, який 
відбувся в Ірпені 2019  року (Костура, 2019). 
Але ці інформативні матеріали не можуть 
охопити цілісну картину життєтворчості ком-
позитора та не висвітлюють в широкому кон-
тексті творчість митця на фоні його епохи.

Мета дослідження: висвітлити творчу 
постать Ярослава Верещагіна у контексті його 
часу (періоду останньої третини ХХ століття).

Виклад основного матеріалу дослідження: 
Формування творчої особистості композитора 
почалося з раннього дитинства, адже родинне 
коло митця складалося з талановитих людей. 
Ярослав Романович Верещагін народився 
8 грудня 1948 року в Києві в родині компо-
зитора – Романа Верещагіна, який був учнем 
одного з найбільших новаторів української 
музики ХХ  ст. – Б.  Лятошинського1. Також 
Р.  Верещагін мав гарні педагогічні здібності 
та з 50-х років викладав у Київському музич-
ному училищі теоретичні дисципліни та компо-
зицію, де, згодом, і навчалися троє його дітей: 
найстарша Алла (30.04.1939), Ярослав і молод-
ший – Борис (11.05.1950)2. Їх мати – Варвара 
Павлівна – була домогосподаркою і підтриму-
вала всі творчі починання своєї родини.

1 Р. Верещагін закінчив факультет композиції Київської консервато-
рії у 1947 р.
2 А. Верещагіна після Київського музичного училища ім. Р. Глієра 
закінчила Львівську консерваторію по класу хорового диригування, 
займалася викладацькою та музично-громадською діяльністю, 
а Б. Верещагін – навчався у Київській консерваторії на історико-тео-
ретичному факультеті (у класі А. Котляревського), у 2004 р. отримав 
звання Заслуженого діяча мистецтв України.

Навчання музиці Я.  Верещагіна почалося 
у Київській середній спеціальній школі імені 
М. Лисенка, де він опановував гру на скрипці 
під керівництвом Едуарда Кожуховського, 
а лише згодом перевівся на спеціалізацію «Тео-
рія музики та музикознавство» до Київського 
музичного училища ім. Р. Глієра3.

У 1968 році талановитий юнак вступає до 
Київської консерваторії на факультет компози-
ції, де він був одним із перших учнів професора 
Мирослава Скорика4. В цей час у М. Скорика 
навчалися також В. Шумейко, з яким Я. Вере-
щагін мав дружні зв’язки ще з училища, О. Кива 
та В. Ільїн.

Збираючи інформацію про композитора, 
з розмов із знайомими Я.  Верещагіна стає 
відомо, що він завжди вирізнявся серед усіх 
особливою фундаментальною освіченістю 
в історії, літературі, музиці та поезії. Деякі 
фрагменти таких інтерв’ю опубліковані Д. Кос-
турою (Костура, 2019). Наприклад О.  Кива 
у розмові про Я.  Верещагіна зазначає, що він 
знав історію України і Києва. 

Аналогічними спостереженнями про пози-
тивний вплив на нього Я. Верещагіна ділиться 
також В.  Шумейко: «Був кінець 60-х років. 
І тут якраз Славко мені трапився – найпотуж-
ніший чинник мого переходу на українську. 
Розповідав потроху про невідомі мені сторінки 
історії, приховувані тодішньою владою. Нас 
об’єднували спільні погляди на мистецтво, на 
долю України. Ми творчо спілкувалися між 
собою» (Костура, 2019).

Виходячи із наведених спогадів, Я. Вереща-
гіна можна без перебільшення назвати вираз-
ним представником 1960–1970-х років – пері-
оду, який був особливим часом, коли активно 
заповнювалися «білі плями» в українській істо-
рії та мистецтві. 

Паралельно з цим відбувався черговий 
наступ на сферу функціонування всього укра-
їномовного, адже уявлення художньо-естетич-
ної «свободи» насаджене радянською полі-
тичною владою у цей хронологічний відтинок 
було хибним. Ряд дослідників, зокрема Б. Крав-
ченко (Кравченко, 1997), вказують на зниження 
кількості видань українською. Ідеологічний  
3 Точна дата та причина переведення не відома, але, скоріш за все, це 
пов’язано з тим, що у Київському музичному училищі ім. Р. Глієра 
працював батько Я. Верещагіна. 
4 Викладацьку діяльність М. Скорик розпочав з 1963 року у Львів-
ській консерваторії, а 1966 р. – перший рік його роботи у Київській 
консерваторії.
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контроль здійснювався у бібліотечній, музейній 
сферах, відстежувалося надходження закор-
донної літератури, у пресі панувала цензура 
і домінувало правило дотримання державної 
таємниці. Свідома частка вітчизняної мистець-
кої молоді активно підхоплювала національну 
спрямованість. Пошук власної ідентичності 
та пізнання української ментальності найвираз-
ніше окреслилося у зверненні до фольклорних 
джерел та створення на їх основі унікальних 
композицій. Так виникла «нова фольклорна 
хвиля», яка стала продовженням лінії фоль-
клоризму із Західної Європи 1920 – 30-х років 
(Б. Барток, З. Кодай)5. Це й не дивно, адже як 
зазначає Г.  Мєднікова (Мєднікова, 2002), у ці 
десятиліття до сфери творчих пошуків митців 
активно входили європейські віяння. Серед 
причин такого запізнілого професійного осво-
єння був об’єктивний чинник – довготривала 
ізоляція радянського суспільства від країн 
Заходу (так звана «залізна завіса»).

У творчому доробку Я. Верещагіна також зна-
ходимо ознаки зацікавленості фольклорними 
темами. Зокрема, вони втілилися у обробки 
українських народних пісень та використання 
специфічного тематизму і образності у інстру-
ментальній музиці.

У консерваторії Я. Верещагін вчився у людей 
більш академічно традиційного напрямку: полі-
фонію викладав Анатолій Коломієць, аналіз 
музичних форм – Микола Дремлюга, а інстру-
ментовку – Гліб Таранов. Паралельно з цим 
учитель з композиції, М.  Скорик, давав йому 
поштовх до новаторських проб пера. Таким 
чином, з одного боку, Я. Верещагін освоїв кла-
сичні традиційні прийоми, а з іншого, навчався 
шукати нових тембрів, технічних засобів 
та інструментальних складів.

У 1973 р. Я. Верещагін закінчив консервато-
рію. Роки навчання в ній стали знаковим часом 
для Я.  Верещагіна, адже саме за цей час він 
написав свої перші твори: Перша соната для 
фортепіано (1970  р.), Фортепіанний квартет 
(1971 р.), Концерт для оркестру і альта, Дивер-
тисмент (1972  р.), Маленька класична сюїта 
для клавесина (1973 р.). 

На старших курсах консерваторії, у 1972 р. 
композитор одружився з Надією Федорівною 
Бардамит (12.04.1948  р.), що на той час була 
5 Яскравими представниками цього напряму в Україні є Л. Грабов-
ський, М. Скорик, Л. Колодуб, Л. Дичко, Ю. Іщенко, Є. Станкович, 
І. Карабиць, В. Зубицький, О. Кива та ін.

студенткою Київського політехнічного інсти-
туту6. У 1976 р. в сім’ї композитора народилася 
донечка Богдана, якій він присвятив багато 
своїх творів.

З 1973 року Я. Верещагін працює у видавни-
цтві «Музична Україна» – спочатку редактором 
у відділі інструментальної музики, з 1975 р. – 
старшим редактором, а вже з 1978 – по 1980 рр. 
стає заступником головного редактора. За роки 
роботи у видавництві було опубліковано велику 
кількість нот, масштаби редакторської роботи 
вражають. Період 1970-х – 1980-х років був 
плідним для «Музичної України», аналізуючи 
тематичні плани організації стає відомо, що 
кількість видань на рік становила 240–250 назв. 
Вже з 1990-го року продуктивність видавництва 
різко падає. Важливо зазначити, що на той час 
робота у видавництві для молодих українських 
композиторів була, перш за все, можливістю 
заробітку. Тим не менш, для багатьох із них – 
Є. Станковича, О. Киви, Г. Саська, В. Шумейка, 
І. Щербакова, Я. Верещагіна та інших – стала 
своєрідною школою знайомства зі світовими 
музичними тенденціями минулого і сучасності. 

Вибір композиторського амплуа часто зале-
жить від того, з якими творчими колективами 
та виконавцями доводиться працювати авто-
рові. Безумовно, важливу роль у цьому плані 
відіграло знайомство Я.  Верещагіна з худож-
нім керівником «Київської камерати» Валерієм 
Матюхіним. 

Ансамбль камерної музики «Київська каме-
рата» був організований В.  Матюхіним при 
Спілці композиторів 1977  року. Колектив був 
спрямований на виконання нової сучасної укра-
їнської музики. Саме завдяки цьому ансамблю 
звучали твори молодих талановитих компози-
торів. Унікальною якістю «Київської камерати» 
був універсалізм, адже оркестранти складали 
особливий ансамбль солістів. При потребі вони 
могли виконувати як сольні партії так і грати 
в неординарних ансамблевих утвореннях. 
(Сікорська, 2008, с. 375-376).

Дружба Я. Верещагіна та засновника «каме-
рати» В. Матюхіна зав’язалася завдяки спільній 
роботі над оперою «Алкід» Д.  Бортнянського 
у 1979 р. В. Матюхін тоді ще працював у Київ-
ському камерному оркестрі і на замовлення 
І. Блажкова мав відновити за уривками автор-

6 Нині Національний технічний університет України «Київський 
політехнічний інститут імені Ігоря Сікорського»
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ського рукопису партитуру опери, а Я. Вереща-
гін паралельно працював над клавіром. Звідси 
і почалася тісна співпраця. 

В період 80-х – 90-х років ХХ ст. Я. Вереща-
гін був найвиконуванішим композитором «Київ-
ською камератою», завдяки творчому тандему 
було написано багато творів для цього колек-
тиву. У тому числі, композитор зробив низку 
оркестрових транскрипцій творів Д.  Мійо, 
Ф. Шопена, Л. Ревуцького, М. Коляди та інших.

В. Матюхін відзначає унікальність компози-
торського письма Я.  Верещагіна: «<…> Вере-
щагін був дуже індивідуальним митцем, що 
розкривалося як у стилі його мислення, так 
і в образній музично-мовній сфері. Шукати 
йому аналогій  – марна справа, і це тому, що 
в його творчості не можна знайти ліній наслі-
дування, а тому, як композитор він був цільний, 
гармонійний і самодостатній. Його музика зі 
своєю, тільки йому властивою красою і багат-
ством, як найповніше увібрала в себе розмаїтий 
світ його переживань, відчувань, думок, і пово-
роти його долі» (Луніна, 2004, с. 12).

Безумовно, співпраця Я.  Верещагіна 
з «Київською камератою» сприяла творчості 
митця у камерному жанрі, але потрібно зазна-
чити, що з самого початку цей вид компо-
зиторської діяльності був йому близький: « 
<…> Тут [у камерному жанрі] кожен музи-
кант – соліст, і рівень інтерпретаторської май-
стерності дозволяє широко і вільно застосову-
вати різноманітні технічні засоби, не сковує 
композиторської думки» (Інтерв’ю на відвер-
тість, 1989, с. 6–7).

Л. Корній у підручнику «Історія української 
музичної культури» (Корній, Сюта, 2011) зазна-
чає, що саме в камерних творах шліфувалася 
творча майстерність молодих композиторів 
та опрацьовувалися нові художні підходи ком-
позиторів старшого покоління, саме ці жанри 
стали найчастіше виконуваними численними – 
як постійними, так і тимчасовими – камерними 
виконавськими колективами. Важливо відмі-
тити, що ці композиції були мобільнішими для 
відтворення, через що вірогідність їх появи на 
публіці була більшою. Їх можна виконувати 
навіть у невеликих периферійних містах із 
обмеженими можливостями щодо концертних 
залів. І, звичайно, це важлива риса останньої 
третини ХХ століття, що є відображенням про-
відних тенденцій розвитку сучасної музики. 

Період початку роботи у «Музичній Укра-
їні» та знайомство з В. Матюхіним виявилися 
плідними для композиторської діяльності 
Я. Верещагіна. За цей час він створює Перший 
вокальний цикл для баритона і фортепіано, 
«Військову музику» для чотирьох ударних, мід-
них та дерев’яних інструментів (1975 р.), «Пас-
торальний» струнний квартет (1976 р.), Квінтет 
для духових інструментів (1977 р.), «Святкову» 
увертюру (1978 р.), Три пісні на дитячі народні 
тексти (1979 р.) та Струнний квартет (1980 р.).

У 1980 р. Я. Верещагін став Лауреатом респу-
бліканської комсомольської премії імені М. Ост-
ровського. Починає працювати відповідальним 
секретарем Спілки композиторів України до 
1985 року. Протягом цих п’яти років написав 
ще один струнний квартет та дитячу кантату 
«Сміється джерело» на слова В.  Морданя.

У 1985 р. композитор займає посаду голов-
ного редактора видавництва «Музична Укра-
їна» та пише цього ж року Диптих для баса 
з оркестром на слова М. Бахтинського. 

Варто зазначити, що більшість творів 
вокальних жанрів Я.  Верещагін створив на 
слова українських поетів. Захоплення поезією 
композитор скоріш за все перейняв від батька, 
адже будучи дитиною він спостерігав за тим, 
як часто у них вдома гостювали багато татових 
друзів – українських поетів. Особливо Я. Вере-
щагін любив творчість молодого П.  Тичини. 
Можливо це пов’язано з тим, що у 80–90-
ті роки ХХ ст. збірка «Замість сонетів і октав» 
була опублікована у складі повного зібрання 
творів П.  Тичини і знову стала актуальною 
і популярною серед поціновувачів. Працюючи 
з домашнім архівом композитора було знайдено 
його зошит з власноруч переписаними ранніми 
віршами П.  Тичини. Рання творчість поета 
належить до символізму, літературознавці вка-
зують на возвеличення в ній людини, превалю-
вання гармонії людини та всесвіту. Гра світла, 
звуків, кольорів, музикальність поезії митця 
беззаперечно зацікавила Я. Верещагіна. Вивча-
ючи творчий доробок композитора відмічаємо 
у ньому саме ці риси. 

Тонка робота Я.  Верещагіна з поетичним 
словом у вокальних композиціях пояснюється 
також тим, що він протягом життя сам створив 
багато віршів Відомо, що композитор навіть 
скомпонував власну збірку поезії під назвою 
«Хлорофілові зерна», але поки що не вдалося 
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відшукати її. На даний момент знайдено в руко-
писному архіві митця 71 вірш. Деякі з них після 
смерті композитора були надруковані у журналі 
«Українська культура» (Чіп, 2003, с. 32). З наяв-
ного віршованого доробку можна зробити висно-
вок про особливий поетичний талант митця.

Поетичну спадщину Я. Верещагіна в цілому 
можна класифікувати як пейзажну, медитативно-
філософську лірику, лірику спогадів. У його 
віршах співіснують особисті суперечливі вну-
трішні переживання стосовно нездійсненного 
прагнення до вічного кохання, неможливості 
світлого і щасливого буття через пересліду-
вання буденністю, неосяжності віри через при-
речення на вічну зневіру. Автор вправно володіє 
синтезом технік символістського, імпресіоніс-
тичного та експресіоністичного письма. Всі ці 
якості породжені настроями того часу. Як зазна-
чає дослідниця О.  Берегова: «Якщо спробу-
вати хоча б кількома штрихами змалювати 
«обличчя» останньої третини ХХ  століття, то 
чи не найголовнішою його рисою буде криза» 
(Берегова, 2005, с.  6). Ознакою такого стану 
є неминучість протиріч і конфліктів адже вини-
кають тенденції нового мислення та світогляду 
і це є нормою постіндустріального соціуму.

Я. Верещагін у своїй творчості також звер-
тався до віршів О. Вовка, В. Морданя, В. Полі-
щука, В. Сосюри, В. Симоненка, Д. Павличка, 
В. Семенка, Б. Чіпа, Н. Гнатюка, Ф. Млинченка 
тощо. Більшість із них були товаришами компо-
зитора та членами «Спілки письменників Укра-
їни», що у 1980-х і 1990-х роках стала центром 
національно-визвольної боротьби. 

Я.  Верещагін цікавився і творчістю зару-
біжних поетів такими як М. Емінеску, Б. Брехт, 
П. Ельоар, досить масштабною є кантата ком-
позитора «Краєвиди» на слова Томаса Еліота. 
А вокальний цикл «Три романси на вірші ста-
родавніх корейських поетів» дозволяє зробити 
висновок про зацікавленість східною культурою.

Після 1987 р. композитор займається твор-
чою роботою. Відвідує безліч концертів, пише 
нові твори. Останні роки Я.  Верещагін про-
живав у смт.  Ворзель у Будинку творчості 
композиторів «Ворзель». Цей заклад нале-
жить Спілці композиторів України. У свій час 
в ньому працювали над власними творами 
К.  Данькевич, Г.  Майборода, А.  Штогаренко, 
О. Білаш, Ю. Іщенко, В. Сільвестров, М. Дрем-
люга, І. Щербаков та ін. У статті присвяченій 

концерту-спогаду Я.  Верещагіна дослідниця 
Д.  Костура зазначає, що директор Ірпінського 
краєзнавчого музею А.  Зборовський часто 
бачив Я. Верещагіна в Ірпені, у будинку Миколи 
Будника7, відомого кобзаря, майстра з виготов-
лення старосвітських музичних інструментів. 
Як зазаначає Д.  Костура, у останні роки вони 
разом працювали над посібником з гри на ста-
росвітських інструментах (Костура, 2019).

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Детально проаналізувавши різні 
аспекти життя і творчості Я.  Верещагіна, 
потрібно відзначити, що на формування творчої 
індивідуальності композитора вплинуло його 
виховання і оточення, зустрічі та знайомства. 
Все це знаходило відображення у його музиці 
та віршах, тому що композитор більшу частину 
свого життя шукав самого себе через усвідом-
лення різнорівневих художніх явищ та призму 
контактів з талановитими людьми. 

Об’єктом композиторської уваги митця 
завжди була сім’я, люди, які оточували його, 
власний духовний світ, а також особисті пере-
живання – все це, безперечно, впливало на сві-
тогляд композитора. Багато його творів мають 
присвяту донечці – Богдані, дружині – «моїй 
Надії», товаришам – та ін. На виборі жанрів 
Я. Верещагіним відбилося знайомство з керів-
ником «Київської камерати» В.  Матюхіним. 
Також у музиці композитора опосередковано 
присутні риси його вчителя з консерваторії – 
М. Скорика. Далася взнаки його дружба з укра-
їнськими поетами, на вірші яких він написав 
близько п’ятидесяти вокальних творів. При 
цьому, музична мова Я. Верещагіна є унікаль-
ною за стилістикою та особливою за змістом.

Варто зазначити, що в останню третину 
ХХ  століття поряд із позитивним фокусом 
людини як основи всіх трансформацій в сучас-
ному суспільстві присутні ознаки кричущих 
протиріч. Суспільство цієї доби характеризу-
ється зміною системи орієнтацій на інші цін-
ності – національну спрямованість, інтелекту-
алізацію, створення нових стилів. У творчості 
Я. Верещагіна, як і у багатьох інших композито-
рів того періоду відбилося зіткнення класичної 
і радикальної систем, що породило явища змі-
шаної техніки – поєднання серійності із фоль-
клорними мотивами, пісенного тематизму 

7 М. Будник (1953–2001 рр.) є засновником і керівником Київсько-
Ірпінського кобзарського цеху.
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та елементів джазу, поліфонічності та сонорис-
тики. Музична тканина невеликих за формою 
камерних творів Я.  Верещагіна містить завуа-
льований сенс, глибоку інтелектуальну ідею. 

Підсумовуючи викладені спостереження 
маємо підстави зробити висновок, що творчість 
Я.  Верещагіна різноманітно віддзеркалила 
суперечності і парадокси епохи, в яку він жив.
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РОЛЬ «ІНОЗЕМНОГО» КЛАРНЕТА В СТАНОВЛЕННІ ПРОФЕСІЙНОЇ  
ДУХОВОЇ МУЗИКИ КИТАЮ

Духовий інструментарій Китаю у композиторському та виконавському мистецтві ХХ – початку ХХІ сто-
ліття представляє розгалужену систему з використовуються в різних комбінаціях класичних та автентичних 
музичних інструментів, які представлені лінійкою дерев’яних духових (як і переважна більшість народних інстру-
ментів інших національних культур). Головною особливістю китайської академічної музики є те, що народні 
духові інструменти посідають рівноправного місця разом з класичними (європейськими, які пройшли свій еволю-
ційний шлях до свого сучасного стану) та використовуються в більшості інструментальних жанрів. Розвиток 
духової музики має велику та цікаву історію, еволюція інструментарію давала змогу для модернізації музичних 
форм та жанрів. Мета статті. Аналіз історичного розвитку національних та імпортованих духових інстру-
ментів, взаємовплив музикування на цих інструментах в контексті становлення професійної духової китайської 
музики. Актуальність. Сьогодні національні інструменти, зокрема духові, в середовищі професійної музичної 
культури все більше стають популярними. Китайська музика, яка має багато тисячолітню історію, сьогод-
ні оновлюється за рахунок традиційного інструментарію, який в свою чергу, має генетичні зв’язки не тільки 
з національними, а й з класичними європейськими інструментами. Новизна. Вперше запропонований погляд на 
розвиток китайської духової музики з точки зору історичної ситуації, з якої випливає, що багатовікова історія 
розвитку національних інструментів в ХІХ  ст. була переосмислена та спрямована в інший бік завдяки появі 
європейського кларнета. Методологія базується на історичному аналізі, включаючи соціальний, політичний, 
військовий, освітній та ін. чинники. Функційний підхід проявляється в освітленні причинно-наслідкових зв’язків 
між соціально-політичними змінами та розвитком музичної культури Китаю. У висновку підсумовується, що 
кларнетове музикування є своєрідним переломом в розвитку китайського духового мистецтва. Саме кларнет, 
який не має типологічних зв’язків з автентичними інструментами, став рушійною силою, яка змінила ландшафт 
китайської музики, оскільки він ста одним з перших інструментів, який привернув увагу професійних музикантів, 
і надали користується популярністю серед китайських виконавців. 

Ключові слова: дерев’яні духові інструменти, кларнет, автентичні інструменти, професійна музика, куль-
турні зв’язки.
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THE ROLE OF THE «FOREIGN» CLARINET IN THE FORMATION  
OF PROFESSIONAL WIND MUSIC IN CHINA

China's woodwind instruments in the compositional and performing arts of the 20th – early 21st centuries represent 
an extensive system of classical and authentic musical instruments used in various combinations, which are represented 
by the line of the woodwinds (as well as the vast majority of the folk instruments of other national cultures). The main 
feature of Chinese academic music is that folk wind instruments occupy an equal place alongside classical ones (European 
ones that have evolved to the modern state) and are used in the most instrumental genres. The development of the wind 
music has a long and interesting history, the evolution of instrumentation made it possible to modernize musical forms 
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and genres. The aim of this article is to analyze of the historical development of national and imported wind instruments, 
the mutual influence of playing music on these instruments in the context of the formation of professional Chinese wind 
music. The relevance. Today, the national instruments, in particular wind instruments, are becoming more and more 
popular in the professional musical culture. Chinese music, which has a history of many thousands of years, is updated 
today at the expense of traditional instruments, which, in turn, have genetic connections not only with national, but 
also with classical European instruments. The novelty. For the first time, a view on the development of Chinese sacred 
music from the point of view of the historical situation is proposed, from which it follows that the centuries-old history 
of the development of national instruments in the 19th century was rethought and directed in a different direction 
thanks to the appearance of the European clarinet. The methodology is based on historical analysis, including social, 
political, military, educational, etc. factors The functional approach is manifested in the illumination of the cause-and-
effect relationships between socio-political changes and the development of Chinese musical culture. In conclusion we 
emphasizes that clarinet music-making is a kind of turning point in the development of Chinese wind art. It is the clarinet, 
which has no typological ties to the authentic instruments, that became the driving force that changed the landscape 
of Chinese music, as it became one of the first instruments to attract the attention of professional musicians and became 
popular among Chinese performers.

Key words: woodwind instruments, clarinet, authentic instruments, professional music, cultural relationship.

Актуальність проблеми. Сучасне виконав-
ство на класичних та національних інструмен-
тах викликає неабиякий інтерес серед профе-
сіоналів та любителів, китайські музиканти як 
представники самобутньої культури сьогодні 
широко представляють як національний так 
і класичний інструментарій, тому погляд на 
процес формування інструментального вико-
навства в умовах взаємодії традиційних та запо-
зичених інструментів є актуальним, оскільки 
сучасна композиція (не тільки національна) 
проявляє інтерес до історичних інструментів 
та використовує їх разом з класичними.

Аналіз публікацій. Дослідження китай-
ський науковців зробили вагомий внесок 
у вивченні традиційної культури: Чжу Шуан 
у своїй дисертації розкриває історію оркестро-
вого виконавства в світлі формування духо-
вих оркестрів, Лю Ян досліджує формування 
виконавства на дерев’яних інструментах, Ван 
Дон Мей доводить значення Великого Шовко-
вого Шляху у процесі культурного взаємообіну, 
Чень Ін розглядає культурні зв’язки з точки 
зору християнських місій. Які працювали на 
території Китаю.

Виклад основного матеріалу. Жанрова 
система професійної китайської музики має 
«гібридні» ознаки, оскільки традиції музику-
вання в Китаї сягають таких історичних глибин 
та формують свою жанрову систему (яка також 
еволюціонувала протягом століть), що можна 
говорити про взаємообмін творчого досвіду 
між Сходом та Заходом впродовж їх історії вза-
ємодії (в будь-яких проявах та галузях) як про 
паритет, навіть про вплив музичної культури 
Сходу (не тільки китайської, але й арабської, 

тюркської та ін.) на західну музику з точки зору 
«імпортованого» та «засвоєного» інструмента-
рію, зокрема духових.

Наприклад, гобой типологічно поріднений із 
зурною, яку багато східних народів (Середнього 
Сходу, Індії, Китаю, Кавказу та ін.) вважають 
своїм національним інструментом, але в китай-
ських історичних документах він згадується 
раніше на століття раніше, ніж у істориків Індії 
та Японії – у ІІІ ст. до н. е. Зурна, у свою чергу, 
достатньо розповсюджена в композиторській 
та виконавській практиці сучасної китайської 
музики як сольний та ансамблевий інструмент. 
Подібним до гобою є язичковий інструмент 
гуань (гуаньцзи), який згадується в першодже-
релах теж у ІІІ ст. до н. е. та розповсюджений на 
північному заході країни, в південних провінціях 
інструмент відомий як хоугуань. Інструмент сона 
є гілкою розвитку китайського варіанту серед-
ньо азійської зурни, але типологічно порідне-
ний не тільки з гобоєм, а і з кларнетом. Вперше 
згадується за часи правління династії Мін.

Сімейство флейтовий інструментів в Китаї 
має свою систему та цікаву історію. Найбільш 
давнім інструментом та прообразом китайських 
флейт є інструмент сюнь, який налічує більше 
7 тис. років від свого походження, виготовлявся 
з опаленої глини та мав овалоподібну форму. 
В певні історичні періоди (за часи правління 
династій Мін і Цин) інструмент зникав з обігу, 
але був відроджений та удосконалений. Попе-
речна флейта ді була розповсюджена за півтора 
ст. до н. е. Незважаючи на те, що вона була запо-
зичена з країн Середньої Азії, флейта отримала 
найширше розповсюдження в Китаї та завоювала 
провідне місце в інструментальному пантеоні. 
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З продольних флейт, походження яких також 
сягає ІІІ ст. до н. е. (династія Хань), найбільше 
розповсюдження отримала одноствольна 
флейта сяо, хоча деякі джерела свідчать про 
подібний інструмент, зроблений з кістки, якому 
більше 7 тисяч років. Популярність інструмента 
при багатьох імператорських династіях спричи-
нила широке використання різних матеріалів – 
бамбук, жадеїт та інші види нефриту, фарфор. 
Найближчий родич – багатоствольна продольна 
флейта пансяо відома за часів династії Шан 
(більше тис. р. до н. е.), тому аргументи щодо 
дискусії про походження одноствольної сяо 
схиляються до більш давніх часів. Функційне 
призначення її як інструменту для полювання 
змінилось на церемоніальне – флейту часто 
використовували у військовій музиці династії 
Шан. Флейта бау походить з провінції Юньнань 
а має язичок з металу.

Найбільш складною конструкцією характе-
ризується інструмент шен (губний орган), який 
був розповсюджений за часи династії Чжоу 
(наступники династії Шан) та використову-
вався в імператорських розвагах, супроводжу-
ючи спів або танці. Має дерев’яний або мідний 
корпус та оздоблений звуковидобуваючими 
та декоративними бамбуковими або тростин-
ними трубками (до 17 шт.). Різновид, розпо-
всюджений на півдні Китаю, має назву хулуси 
та відрізняється від шена меншими розмірами 
та кількістю трубок (3–4).

Як правило, китайські музичні інструменти, 
зокрема духові, були подвійного призначення. 
Наприклад, шен (за однією з версій) спочатку 
використовувався виключно для полювання на 
птахів, ймовірно, імітуючи їх переспів та зама-
нюючи їх у пастки. Хулуси використовувався як 
сигнальний інструмент під час сповіщення про 
кінець робочого дня для робітників, які працю-
ють у полі. Деякі духові інструменти викорис-
товувались закоханими задля вираження своїх 
почуттів (у т.ч. хулуси), беручі участь в любов-
них ритуальних дійствах. Матеріал для виго-
товлення духових (і не тільки) інструментів був 
різноманітних – кістки, каміння (у тому числі 
напівдорогоцінні), глина (в т.ч. фарфор), трави 
(бамбук та тростина), дерево.

Деякі духові інструменти були запози-
чені з інших (сусідніх) культур, особливо 
за часи правління династії Хан, проте стали 
невід’ємною частиною китайської національ-

ної музичної культури, наприклад, деякі види 
флейт, за часи правління династії Мін – сона. 
Інструменти поступово набували більш доско-
налих характеристик завдяки китайським май-
страм та використовувались в ансамблевому 
(в  т.ч. оркестровому – разом зі струнними 
та ударними інструментами) музикуванні. 
Задовго до нашої ери китайські духові інстру-
менти вже мали розгалужену класифікацію за 
різними параметрами – матеріал виготовлення, 
конструкція, спосіб звуковидобування, наяв-
ність однієї або декілька трубок. Велику роль 
в культурному обміну зіграв Великий Шовко-
вий шлях, який був (і є зараз) тією магістраллю, 
яка з’єднує Європу та Азію. Це розгалужена 
мережа доріг, які просувались в різних напрям-
ках, основними були Північний та Південний 
шляхи, яки, в свою чергу, також мали свою 
мережу. Провінція Гансю була воротами Північ-
ної мережі, через неї проходили вся номенкла-
тура товарів, технологій (в тому числі інстру-
ментів): «Ганьсу, що знаходиться на заході 
Китаю, є одним з основних центрів на Вели-
кому Шовковому шляху; через цю провінцію 
проходили не тільки торгові каравани, через неї 
проходили віруючі до своїх святинь: буддисти, 
мусульмани, також переселенці з різних регіо-
нів (в основному Середньої Азії), які торгували 
предметами побуту та виробами мистецтва. Так, 
через постійні міжконфесійні та культурні кон-
такти, в Китаї в певний час стали популярними 
саме центрально-азійська культурна складова» 
(Ван Дон Мэй, 2004, С. 24) – звідси бачимо, що 
саме середньо-азійська культура мала величез-
ний вплив на розвиток інструментарію Китаю 
(до речі, розповсюджений в країні інструмент 
зурна має саме середньо-азійське походження). 
Проте розквіт культурного обміну спостерігався 
в різні періоди, найбільш активними з них були 
IV–IX та XIII–XIV ст. «В періоди жвавих торго-
вих відносин на Шовковому шляху піднімався 
інтерес до різних культур, які асимілювались 
з місцевою. Цей різномовний регіон потребу-
вав вирішення питання розуміння серед людей 
різних національностей, саме тоді з’явився 
словник. Музика тюркського походження була 
популярна за інші, її виконували при імпера-
торському дворі. За часи правління династії 
Тан цей процес набув кульмінації, результатом 
якого стало створення дев’яти інструменталь-
них ансамблів, в п’яти грали вихідці з з Тур-
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фану, Кучи, Кашгару, Самарканду, Бухари» (Ван 
Дон Мэй, 2004, С. 19). Саме тоді створювались 
мішані інструментальні склади з національних 
та іноземних інструментів, які активно піддава-
лись конструктивним змінам.

Різновиди флейт сяо і ді мають спосіб 
звуковидобування завдяки вдуванню пові-
тря через мундштук, в інструментах сона 
та гуань повітря вдувається безпосередньо 
через витвір, інструменти шен і бау мають 
язичок, через яке потрапляє повітря. Нещо-
давно було знайдено музичний скарб періоду 
правління династії Хань, в якому збереглось 
багато музичних інструментів, а також знаме-
нитий пісенний збірник «Ши цзин», яка міс-
тить більше 300 народних пісень та віршів, 
які є джерелом вичерпної інформації про соці-
альне, духовне життя народу, в тому числі про 
інструменти, які мають супроводжувати той чи 
інший твір. Системне вивчення музичної куль-
тури, ймовірно, розпочались у XVІ ст. до н. е.,  
к XI–VII ст. до н. е. були відомі т.зв. «ритуальні 
оркестри», основу яких складали різноманітні 
ударні інструменти, які були виготовлені з різ-
них металів, а також глиняний сюнь. 

Зміна національної парадигми була пов’язана 
з початком тісного взаємозв’язку з європей-
ською культурою, яку на китайські землі при-
носили місіонери різних конфесій. Вони впро-
ваджували освітню систему (в т.ч. музичну), 
і взагалі впливали на соціокультурну картину 
в цілому: «Поява християнських місіонерів 
в Китаї, які привозили європейські інструменти 
та познайомили місцевих жителів з основами 
європейської теорії музики; заснування церков-
них шкіл – перших навчальних закладів євро-
пейського зразку; зародження світської музич-
ної освіти. Саме релігійні контакти залишались 
основним способом проникнення європейської 
традиції в музичний побут Китаю до середини 
ХІХ століття» (Чень Ин, 2013, С. 9).

В одній з перших відомих шкіл європей-
ського зразку Сюй Хуе, заснованій французь-
ким священиком Клодом Готтеланом, вивчали 
різні мови (французьку, італійську, англійську, 
латину), європейську літературу, різні мис-
тецтва (в т.ч. музику і живопис), точні науки 
(фізику, алгебру). Також в школі був створе-
ний оркестр, який грав на релігійних святах, 
таким чином місцеве населення заохочували до 
християнського віросповідання, оскільки саме 

оркестр мав величезну популярність, це був 
дієвий метод щодо привертання уваги китайців.

Щодо відділення китайсько-європейської 
співпраці від місіонерської основи, то було 
досить багато об’єктивних та суб’єктивних 
перепон: «Значна географічна відстань Китаю 
від країн Заходу ще довго сприяла збереженню 
місіонерської константи у взаємозв’язку між 
цими цивілізаціями, тому концертно-гастрольна 
діяльність європейських музикантів обмежува-
лась тими, хто був пов’язаний з місіями, проте, 
відомо, що їх приїзд до Піднебесної активізу-
вався ще у XVIII ст. місії європейських та аме-
риканських церков теж мали різний характер, 
направлення та мету» (Юйцзяо Ма, 2020, C. 375).

Незважаючи на те, що багато духових 
інструментів були завезені в Європу з Китаю, 
де вони еволюціонували та поступово пере-
творились на класичні, музикування на деяких 
інструментах (наприклад, на флейті) пов’язано 
з місіонерським культурним впливом. Саме 
європейську традицію ансамблевого та орке-
стрового музкування (з відповідним розпо-
ділом виконавців щодо функцій в колективі) 
було впроваджено в період XVI–XVII ст., який 
є початком китайко-європейської культурної 
асиміляції: «В цей період китайський імпера-
тор Цяньлун проявляв неабиякий інтерес до 
західної музики. За його розпорядженням до 
імператорського двору були запрошені євро-
пейські музиканти-любителі, які були місіоне-
рами, Томас Перейра (1645–1708) з Португа-
лії, пізніше француз Йохим Буве (1656–1730), 
який на прохання імператора запросив ще 
дев’ять місіонерів- співвітчизників, включа-
ючи Домініка Парренена, який грав на флейті 
та кларнеті. У 1750 році на запрошення імпе-
ратора в Китай прибув французький місіонер-
єзуїт Жан Жозеф Марі Аміо (1718–1793). Він 
прославився як вельми багатогранно обдаро-
ваний гуманітарій та людина мистецтва: лінг-
віст, історик, астроном, картограф, виконавець 
на флейті на клавірі, який із задоволенням 
виконував для китайців їх традиційні наспіви 
на цих інструментах. Крім того, Фміо був авто-
ром першої книги “Історія давньої та сучас-
ної китайської музики” (“Mémoire sur la 
musique des chinois, tant anciens que moderns”), 
та в цілому зробив внесок в розвиток куль-
турних комунікацій між Китаєм та Заходом» 
(Uhalley S, Xiaoxin Wu, 2015).
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Середньовічна китайська музика для духо-
вих інструментів здебільшого була спрямо-
вана у міліарний бік, розвивались військові 
оркестри в столиці та великих містах різних 
провінцій. Чжу Шуан доводить, що військове 
музикування в Китаї є найстаршим: «Де вини-
кла військова музика? Багато людей вважають, 
що це розвинулося в Західному світі, мабуть, 
тому, що вони не знають історії китайської 
музики. Насправді, починаючи з династії Ся 
(бл. 2100–1600  рр.  до  н.  е.), військова музика 
виникла саме в Китаї. Ця музика була старшою 
за західну військову музику. Імператор Сюань 
Юань, перший імператор Китаю, своїм коман-
дуванням сприяв започаткуванню китайської 
військової музики, видавав укази, щоб музи-
канти створювали музику для своїх спеціально 
для військових дій… далі військова музика 
звучала більше на королівських чи дипло-
матичних заходах. Протягом правління усіх 
династій Суй, Тан і П’яти династій військові 
оркестри були розширені, у військову китай-
ську музику увійшли іноземні (європейські) 
музичні елементи» (Shuang Zhu, 2017, с. 13–14).

Кларнет, не зважаючи на деякі спільні риси 
з національними духовими інструментами, не 
має типологічної спорідненості з жодним. Він 
був завезений в другій половині ХІХ ст. і одразу 
набув популярності, при освітніх закладах 
почали створюватись кларнетові виконавські 
школи: «Перші передумови вивчення та вико-
ристання кларнета були зумовлені суспільно-
політичною ситуацією між Китаєм і Великою 
Британією в середині ХІХ століття. Англій-
ський офіцер Роберт Харт, який керував китай-
ською митницею на морі, був гри на кларнеті 
і часто проводив різні святкування чергових. 
Він створив перший Симфонічний оркестр 
західного зразка в Китаї. Учасниками першого 
оркестру були військові митники та студентська 
молодь. Му Чжицін є першим китайським клар-
нетистом, який навчався з музикантом цього 
оркестру. Він сприяв розвитку і поширенню 
кларнетового мистецтва в Китаї. З одного 

боку, завдяки своїм видатній виконавській 
майстерності він умів, неодноразово виступа-
ючи в імператорському палаці, демонструвати 
цей іноземний музичний інструмент найвищім 
колам Китаю, що сприяло його популяризації» 
(Liu Yang, 2020, С. 304–305).

Одними з перших кларнетистів були Му 
Чжицін, якій вчився майстерності у португаль-
ського музиканта, після опановував англійську 
школу гри на інструменті, є одним з перших 
викладачів кларнета серед китайських музи-
кантів – працював в Шанхайській та Сичуань-
скій приватних музичних школах (консерва-
торіях), Циньлінскому жіночому університеті. 
Чжао Куньхоу вчився при імператорському 
дворі, після – у німецьких викладачів, трива-
лий період працював у симфонічному орке-
стрі Пекінського кіноінституту, вів педаго-
гічну діяльність та виховав плеяду видатних 
пекінських кларнетистів. Цинь Пенчжан, крім 
кларнетового виконавства, займався диригент-
ською діяльністю (Шанхайській симфонічний 
оркестр), підтримував зв’язки з європейськими 
музикантами (зокрема, угорськими), викладав 
в Шанхайському музичному училищі та Китай-
ській Центральній консерваторії. Ван Дуань-
вей викладав кларнет в Шанхайські консерва-
торії, Шанхайські воєнній музичній групі при 
Військовому оркестрі Китайської визвольної 
армії та паралельно грав в Шанхайському сим-
фонічному оркестрі. Чжан У викладав кларнет 
та композицію в Китайській Центральній кон-
серваторії, є одним з перших авторів творів 
концертного жанру для духових інструментів 
(варіації на народні теми «Цзянсуйський тон»). 

Висновки. Кларнетове музикування є сво-
єрідним переломом в розвитку китайського 
духового мистецтва. Саме кларнет, який не має 
типологічних зв’язків з автентичними інструмен-
тами, став рушійною силою, яка змінила ланд-
шафт китайської музики, оскільки він ста одним 
з перших інструментів, який привернув увагу 
професійних музикантів, і надали користується 
популярністю серед китайських виконавців.
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ФЕНОМЕН МЕТА-ЖАНРОВОЇ ФОРМИ У МУЗИЧНІЙ ТВОРЧОСТІ ДОБИ 
МОДЕРНІЗМУ ТА ПОСТМОДЕРНУ

Метою дослідження є понятійно-смислове виокремлення феномена мета-жанрової форми як такого виду 
музичної творчості, що виявляє трансрегресивну форму стосунку щодо академічної системи жанрових амплуа. 
Суть такої постановки питання визначає історія формування теорії жанрів музичної творчості – від уявлень 
про певні норми й навіть технології музичного письма до структурованості жанрових форм музичної творчості 
згідно з історично складеними академічними традиціями. Методологічною основою дослідження є новітні тео-
ретичні судження про жанрову форму у музиці; а надто – стосовно її семантичного інваріанту як типу змісту 
та певних принципів його структурованості, що в праксеологічному аспекті виступають в ролі певної еталонної 
індикації (епістемологічний / знаннєвий дискурс). Наукова новизна дослідження полягає у тому, що феномен 
мета-жанрової форми розглядається як синергетично новітній алгоритм музичного мислення, що покладається 
на метафізичну наукову картину світу й тим самим регламентує оцінювання неординарного підходу щодо спосо-
бів жанроутворення. Висновки: репрезентований музичною творчістю доби Модернізму та постмодерну підхід 
щодо алгоритмів жанроутворення виявляє наміри трансрегресивного проривання за межі академічно складеної 
системи музичних жанрів, але при цьому – попри породження новітніх сестемотвірних алгоритмів, – продовжує 
традицію семантичної структуризації феномена «жанр». Доведено і стверджено, що обʼєктивуючим чинни-
ком при цьому є одвічно істинна природа Світу музики як звукоінтонаційного середовища, а диференційованим 
(субʼєктивованим) – семантизація звукової форми-ідеї, що як стратегія звукомислення заступає собою класичні 
канони мовомислення.

Ключові слова: інваріант жанрової форми, семантика жанрового інваріанту, мета-жанр.
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THE PHENOMENON OF META-GENRE FORM IN MUSICAL PIECES  
OF THE MODERNIST AND POSTMODERN AGE

The aim of the study is the conceptual and semantic separation of the phenomenon of meta-genre form as a type 
of musical creativity that reveals a transgressive form of relationship in terms of the academic system of genre roles. 
The essence of this question is determined by the history of the theory of musical genres - from ideas about certain standards 
and even technologies of musical composition to the structure of musical genre forms in accordance with historically 
composed academic traditions. The methodological foundation of the study is the latest theoretical judgments about 
the genre form in music; and especially in relation to its semantic invariant as a type of content and certain principles 
of its structure, which act in the praxeological aspect as a certain reference indication (epistemological / cognitive 
discourse). The scientific novelty of the study is that the phenomenon of meta-genre form is considered a synergistically 
new algorithm of musical thinking, which relies on the metaphysical scientific picture of the world and thus regulates 
the evaluation of an extraordinary approach to genre creation. Conclusions: The approach to genre algorithms 
characteristic of modernist and postmodern periods in music, reveals intentions of transgressive breakthrough beyond 
the academically composed system of music genres, but despite the emergence of the latest system-creating algorithms, it 
continues the tradition of the semantic structuring of the genre phenomenon. It is proved and asserted that the objectifying 
factor is the eternally true nature of the World of Music as a sound intonation environment, and the differentiated (subjective) 
factor is the semantization of the sound idea of form, which as a strategy of sound thinking replaces the classical canons 
of linguistic thinking.

Key words: invariant of genre form, semantics of genre invariant, meta-genre.

Актуальність проблеми. Питання тлума-
чення жанрової форми музичної творчості – одне 
з найбільш стабільних та динамічних водночас: 
дається взнаки еволюційна складова історико-
стильового процесу та його породжувальна 
функція стосовно як кристалізації, так і транс-
формації жанрових амплуа. Адже, з одного 
боку, – це питання технології композиторського 
процесу; з іншого – підлеглість творчим іні-
ціативам історично актуальної світоглядної 
парадигми, у звʼязку з чим маємо можливість 
споглядати щоразу інші мотиваційні чинники 
жанроутворення. Не складає винятку й новітня 
фаза музичної творчості, яка на сьогодні мис-
литься як доба Модернізму і як те, що має 
продовження у фазі постмодерну: інноваційні 

процеси щодо технологій музичної творчості 
безпосередньо торкнулися того стилістичного 
арсеналу, з якого традиційно зростає певне 
жанрове амплуа та його стильове «обличчя» 
(мається на увазі стильове «обличчя» саме жан-
рової форми). А отже, прицільну увагу має, 
власне, питання найбільш поширеної в добу 
Модернізму та постмодерну практики осо-
бливої стильової спеціалізації жанрових форм 
музичної творчості – в «образі» мета-жанрової 
форми, що слід розуміти як свідомий вихід за 
межі академічної традиції в бік незвіданих сфер 
семантичної спеціалізації жанрового інваріанту.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Когнітивна спадщина щодо теорії музичного 
жанру є доволі строкатою і стосується різ-
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них історичних періодів. Зокрема, на сьогодні 
загальноприйнятними вважаються щонай-
менше дві теоретичні концепції, які були опри-
люднені й увійшли до практичного ужитку 
в останній третині ХХ ст. Передусім це було 
виокремлення соціокультурного аспекту 
функціонування жанрових форм музичної 
творчості (друга пол. 60-х рр. ХХ ст.). Услід 
за тим фактично діаметрально протилежною 
виявилася концепція семантики жанрової 
форми (межа 70–80 рр. ХХ ст.). Різницю поміж 
названими концепціями становили акценти 
щодо, так би мовити, зовнішніх та внутріш-
ніх координат розуміння музичного жанру як 
феномена культурного простору. Так, з одного 
боку, до уваги приймався чинник сприймання 
жанрових явищ у їх концертно-побутовій спе-
цифіці; з іншого – вкорінення уявлень щодо 
жанрового інваріанту до музичної свідомості 
реципієнта (бо ж «порожньої» свідомості не 
буває). Але, як видається, реальну різницю 
поміж названими концепціями складав добір 
арґументуючих даних: у першому випадку – 
ресурсний та побутово-комунікаційний чин-
ник; в іншому – іманентний семантичний код 
жанрової форми (родова сфера, структурний 
інваріант тощо).

Своєю чергою, у просторі музикознавчої 
думки початку ХХІ ст. все частіше вислов-
лювалися судження про домінуючу для доби 
Модернізму та постмодерну фазу жанрових 
модифікацій (Біла, 2010; Заранський, 2008; 
Коробецька, 2010; Ляхіна, 2011; Новак, 2004), 
у звʼязку з чим постало питання методологічно 
виваженого розуміння жанрових явищ засо-
бом понятійно-смислового оновлення власне 
категорії «жанр» (Семененко, 2003; Семененко, 
2008; Сюта, 2009; Чернова, 2008; Ящук, 2011). 
Відповідно, з праксеологічного боку на сьо-
годні реальну перспективу розуміння жанрової 
форми музичної творчості доречно мислити 
як певну еталонну індикацію – саме такий рід 
інформації, який забезпечуватиме когнітивну 
канву реципієнта у належних понятійних вимі-
рах; надто – в ситуації метаморфоз щодо жан-
рової специфікації музичної творчості.

Мета дослідження – окреслити понятійні 
виміри феномена «мета-жанрова форма», який 
історично сформувався у стильовому просторі 
доби Модернізму та продовжує існувати у фазі 
постмодерну.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Можна вважати, що сліди формування мета-
жанрової форми містяться вже у бароковому 
часі: наприклад – «Музика на воді» Ґ.-Ф. Ген-
деля, що відноситься до так званих «пленер-
них» жанрів. Але історично наступні «рухи» 
академізації музичної творчості та усталення 
уповні конкретних жанрових амплуа, абсо-
лютно не потребували бодай чогось «невизна-
ченого». Саме тому увага до поняття «мета-
жанрова форма» виникає винятково у звʼязку 
з модерністичним періодом музичної твор-
чості – періодом деконструктивізацї акаде-
мічних традицій в умовах докорінної зміни 
світоглядної парадигми та музичного хроно-
топу (Корнієнко, 2003; Орлова, 2010; Ржев-
ська, 2011; Юдкін-Ріпун, 2003). Адже новітня 
музична свідомість різко протиставляла себе 
будь-чому традиційному як стереотипному 
(вже вкотре – зважаючи на протидію стериоти-
пізації в добу Романтизму!) Зокрема, безпосе-
редньо тип мета-жанрової форми мислиться як 
те, що вкладається у свідомість саме із понятій-
ним позначенням префікса «мéта-» – як те, що 
має місце «поміж» певними явищами чи «пред-
метами» усвідомлення. Тобто, якщо власне 
«предметом» мислити те, що має фізичний 
вимір (тут – основи класичної / за механістич-
ними законами наукової картини світу та на ній 
засновані постулати класичної теорії музики), 
то метафізичний вимір жанрової форми – це 
те, що має можливість бути осмисленим згідно 
з парадигмою постнекласичної наукової кар-
тини світу; а саме – за умов визнання менталь-
ного поля культури або ж психодумкосфери 
та її наповнення мислеформами як квантовими 
згустками / енергіями цього поля (тут – памʼять 
культури; зокрема – памʼять жанру).

Проте, не варто думати, начебто поняття 
мета-жанрової форми переростає традиційне 
значення категорії «жанр»; навпаки – зберігає 
його за собою в модальному / ментальному 
сенсі (поняття модальності в даному випадку 
застосовується в означенні психоемоційного 
стану субʼєкта; як, наприклад, поема чи балада). 
І так само, як власне модальна характерність 
жанрових форм проглядає вже при етимоло-
гічному тлумачення їх «імені» (кантата / від 
cantare – співаю / семантема оспівування пев-
ного ідеалу; ораторія  / від oratorium – місце 
для молитви / семантема тлумачення істинного 
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тощо), так і мета-жанрова форма володіє влас-
ним семантичним інваріантом; але – згідно 
з індивідуальним задумом композитора, що 
й надає їй статусу мега-унікальності.

Згадаймо для прикладу передусім такий 
мета-жанровий проєкт, як «Музика для струн-
них, ударних і челести» Бели Бартока (1936 рік 
написання): у цьому випадку семантизації під-
лягає, власне, «Музика» в усій високості її осяг-
нення як Сущого. Але задля утвердження спра-
ведливості заявленого судження варто, як 
видається, затіяти певну дискусію.

По-перше, одразу ж мусимо заперечити 
існуюче судження про те, що начебто «Музика 
для струнних, ударних і челести» Бели Бартока 
є образком жанрової форми інструментального 
концерту – в дусі реінтерпретаційної версії 
барокового concherto Grosso. З одного боку, це 
й справді буде правомірним, оскільки іманент-
ність жанрової форми концерту ґрунтується 
на семантемі «духу концертності» – змаганні 
у технічній вправності та виразовій ефектності 
виконавців (ефект «змагання із самим собою»). 
Однак, попри неймовірно потужний у виразо-
вій силі тематизм цього твору, що й справді від-
повідає «духу концертності», слід, все ж таки, 
зважити на семантичний код авторської назви 
твору як «Музика …» і поринути в її образно-
смислове поле.

До-речі, якщо й шукати паралель із семан-
тикою концерту, то якнайвідповіднішою буде 
аналогія з романтичним типом інструменталь-
ного концерту – як концерту-монологу, що 
в історії академічної музичної творчості опану-
вав пріоритет лірико-субʼєктивної модальності 
і саме у такому семантичному полі увійшов 
до неокласичних на неоромантичних проектів 
ХХ століття. Поміж тим, виборюючи позицію 
щодо осмислення «Музики…» Бели Бартока 
як істинний вид саме мета-жанрової форми 
відзначимо ще раз: цей твір має змістовним 
осередком глибоко особистісно пережиті гло-
бально-людські переживання щодо трагедій 
Людства, духовного простору самої Людини, 
яка «вслуховується» в обертони життя і спро-
тиву злу / агресії / смерті.

А отже, цілковито медитативна природа 
музичної образності цього твору й визначає 
те, що слід мислити як «мета-жанрову форму». 
У кожній із композиційних частин твору пое-
тапно втілюються «стани» субʼєкта (внутрішня 

модальність): від монологічного запитування-
блукання в мислеформах медитування та діа-
логу в образі поліфонії пластів, які спричиняють 
щоразу активнішу рухомість тематизму до роз-
пачливих інтонацій та реквієму (зона Прологу 
в модальності post, І частина); крізь драматичне 
і водночас гротескне вираження «обличчя» зла 
та спротиву щодо нього (тут – модальність від-
чуження, але із виразними алюзіями на тема-
тизм бетговеського типу) (Друга частина); 
услід за тим (Третя частина) – неймовірно скор-
ботна на вираження епіка живої матерії душі 
та духовної боротьби (фази страху й відчаю, 
скорботи, «вітру благодаті», твердості духу, 
божественного простору Неба миру, Сонця 
й надії), щодо яких висновковими є вираження 
жалю, немочі, скорботи у «свинцевих» крапан-
нях сліз; але довершенням усьому (Четверта 
частина) є модальність моторики («чоловіча» 
природа танцювального модусу) – життєво 
енергійна танцювальна стихія зі спраглою руху 
«ударною» природою тематизму класицист-
ського зразка, – які, попри лірико-субʼєктивний 
простір жалю та виснажливих страждань, увін-
чуються «широким» апофеозом. А отже, не 
стільки структурний, скільки семантичний бік 
цього творчого задуму і втілює те, що пропо-
нуємо мислити в образі мета-жанрової форми.

До типу мета-жанрової слід також відне-
сти такі творчі проєкти, як «Камерна музика» 
із відповідною нумерацією циклів – № 1, 2, 3, 
4, 5, 6, 7 (1922–1927 рр. написання) та «Кон-
цертна музика (для духового і струнного орке-
стру – 1930 рік написання; для духового орке-
стру – 1926 рік написання) Пауля Гіндеміта. 
І знову ж таки, якщо про ці творчі проєкти 
мислити в «образі» камерно-інструментальних 
ансамблів зразка «Брандербурзьких концертів» 
Й.-С. Баха, то це буде втілення позиції визна-
ння пріоритетності його ресурсного (виконав-
сько-стилістичного) амплуа; але – не в плані 
семантичного інваріанту, щодо якого, знову ж 
таки (як і в творчості Бартока)  виринає «фено-
менальний образ» Світу музики. Принагідно, 
зрештою, нагадаємо: власне «сюїта» в плані 
академічного досвіду набула рис або лінійного / 
сюжетного, або параболічного типу співвідно-
шення сегментів концепції; і саме цей аспект 
розуміння цієї композиційної форми завжди 
забезпечував алгоритм декодування творчого 
задуму (наприклад, у романтичних камерно-
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вокальних циклах). Проте, в даному випадку 
варто зважити саме на пріоритетність парабо-
лічного співвідношення сегментів концепції 
(зразка суцільно-циклічної форми із різкими 
зсувами / зміщеннями у значеннях образності), 
що суттєво спричиняється до алгоритму тво-
рення філософічності сенсу мета-жанрової 
форми. Осібним чином відзначимо культуроло-
гічну перспективу проектів «Музики….» Пауля 
Гіндеміта: це – неординарної модальності реін-
терпретаційні / неореставраційні зразки модер-
ністичної музичної творчості (Корнієнко, 2003), 
якими композитор виявляючи кореспондування 
з історично відомим здійснює синергію життє-
вих емоцій й тим самим щонайретельнішим 
чином діагностує сьогодення у його небезпеч-
них для Людства наслідкових афектах (звідси – 
експресіоністична стильова парадигма). А отже, 
суть мета-жанрової форми у даному випадку 
стосується виключно її семантичного амплуа; 
а саме – синергії життєвих емоцій, які пере-
бувають у вимірах інтонаційного Континууму 
Світу музичних ідей.

На думку спадають також вочевидь мета-
жанрові проекти зразка «Метаморфоз» для 
струнного оркестру або ж 23 солістів Ріхарда 
Штрауса (1945 рік написання), а надто – «Сек-
венція №  8» Лючано Беріо для соло скрипки 
(1976 рік написання) (до уваги також слід взяти 
й інші проекти «Секвенцій» композитора для 
найрізноманітніших інструментів у версії соло – 
флейти, арфи, голосу, гітари, тромбону, гобою, 
альта, альт-саксофона, фортепіано, тромбона, 
фаготу, акордеона, віолончелі): ці творчі про-
екти відтворюють особливу «звукову реаль-
ність», яка представляє собою певну алюзію на 
мікро-молекулярні інверсії в лоні звукової мате-
рії та її зіставлення зі світовими катаклізмами.

До зразків мета-жанрової форми пропону-
ємо також віднести геніальний проєкт Вален-
тина Сильвестрова – його «Post-Симфонію» 
(Симфонія №  5, 1980–1982 роки написання:): 
це – «опісля» Симфонія, де іменник «симфо-
нія» охоплює собою семантичний код істо-
рично складеного концептуального досвіду цієї 
жанрової форми; і, відтак, «ословлює» собою 
(до-речі, у структурі гігантської коди – засобом 
ланцюга розтягнених у часі каденційних зворо-
тів) щонайменше «корінь» глобальних проблем 
Людства, який як питання завжди зумовлював 
семантичний інваріант власне симфонії (прина-

гідно згадаємо визначення цієї жанрової форми 
М.  Арановським як «світської Меси ХІХ сто-
ліття» та концепції життєдіяльності Людини 
історичної).

Урешті-решт, металогіка мета-жанрової сис-
теми доволі плідно розвивається у дискурсі 
постмодерної музичної свідомості з лише для 
неї властивими стильовими атрибуціями (Ржев-
ська, 2011; Юдкін-Ріпун, 2003). Для прикладу 
варто звернутися до так званих фонематичних 
хорових проєктів Віктора Мужчиля – таких, 
як перформанси Космогонія «Чорний квадрат» 
та «Пʼятий вимір», хорова притча «Щедрик» 
тощо. У цих творах композитор вдається до 
найнеймовірніших семантичних трансму-
тацій фонетичних звукоблоків (Семененко, 
2003, с. 228 – 229). Тобто, йдеться про особливу 
для постмодерну увагу до звукової компоненти 
слова – потенційного значення звучання люд-
ського голосу на рівні його вібрацій та щоразу 
нових «парадигмальних звʼязків словесно-
мовних елементів» (Семененко, 2003, с.  227). 
Додамо до цих зауваг також те, що специфічність 
звукопростору цих творчих проєктів формує 
собою унікальне метамовне середовище із чіт-
кою філософсько-етичною концептуалізацією.

Доречною щодо названих прикладів вті-
лення мета-жанрових проєктів вельми дореч-
ною буде також згадка про постмодерні версії 
так званого інструментально-тембрового теа-
тру як різновиду симулякру у візуально-поза-
вербальній версії з ознаками квазітеатрального 
або ж квазівізуального мистецтва: наприклад, 
«Saxonom. Apologia» Ю.  Гомельської або ж 
«Квадромузика» В. Рунчака із виявами так зва-
ного «атематизму» зразка Арнольда Шенберга 
(Орлова, 2010).

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Як творіння доби Модернізму та постмо-
дерну (нагадаємо, що це – новітня світоглядна 
парадигма на основі метафізичної наукової 
картини світу) поняття мета-жанрової форми 
підлягає особливій щодо аналітичного спо-
собу когнітивній інтерпретації: з одного боку, 
це завжди добірні форми творення звукової 
матерії; з іншого – унікальна семантична логіка 
музичного тексту, який вдається до семантики 
«гри контекстами». А отже, мета-жанрова 
форма – це специфічне модальне явище, яке 
у собі властивий спосіб не лише кореспондує 
з академічним досвідом, але також творить 



112

Fine Art and Culture Studies, Вип. 4, 2022

новітній змістовно-смисловий дискурс в полі 
Континууму музичних ідей. Іншими словами, 
мета-жанрова форма у музичному просторі 
доби Модернізму та постмодерну є проміжною 
ланкою поміж еталонними індикаціями акаде-
мічної системи жанрових явищ, стосовно якої 
діє принцип акумуляції академічного досвіду 
та трансрегресивного проривання у метафізич-

ний простір Світу музики в його континуаль-
ному вимірі. Відповідно, подальші дослідження 
на предмет осягнення феномена мета-жанро-
вої форм зобовʼязані враховувати явища зміни 
музичного хронотопу в його неореставраційні 
інтенції, що представляють собою новітні 
форми звукомислення з метою опанування 
Світу музики як акустичного середовища.
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