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ДИРИГЕНТСЬКО-ХОРОВЕ МИСТЕЦТВО (АКАДЕМІЧНЕ) 

 

Березняк Ольга Олександрівна 

студентка ІV курсу, ОС «Бакалавр», групи ТДА-18 

e-mail: ole4kamusic@gmail.com 

Науковий керівник: кандидат мистецтвознавства,  

Тилик Ігор Володимирович 

 

ВТІЛЕННЯ ПОЕЗІЇ Т. ШЕВЧЕНКА В ТВОРЧОСТІ Л. РЕВУЦЬКОГО НА 

ПРИКЛАДІ КАНТАТИ «ОЙ ЧОГО ТИ ПОЧОРНІЛО» 

 

Творчість Тараса Григоровича Шевченка – справжній феномен української 

національної культури. «Слово Шевченка – той невичерпний струмінь, що живить 

українську національну культуру, формуючи її філософські стрижні» [1, с. 168]. 

Недарма творчість Т. Шевченка завжди приваблювала композиторів. 

В наших тезах ми звернулись до творчості Левка Миколайовича Ревуцького, 

постать якого є однією з ключових для української музики минулого століття. 

Окрім того, рід Л. Ревуцького мав певні перетини з життям Т. Шевченка, який був 

для всієї родини знаковою постаттю. 

Актуальність дослідження та наукова новизна роботи обумовлена 

особливостями аналізу кантати Л. Ревуцького «Ой чого ти почорніло». 

Дослідження даного твору з ракурсу музичного втілення особливостей 

Шевченківського тексту здійснюється вперше.  

Мета дослідження – виявити особливості трансформації поетичного тексту 

в музичний, за допомогою музично-виразових та вокально-хорових засобів.  

Основні результати дослідження. Як вже було сказано, Тарас Григорович 

Шевченко був знаковою постаттю для родини Ревуцьких. Т. Шевченко приїздив до 

рідного для Ревуцьких села Іржавця, «де відбувалась урочиста літургія з хорами та 

mailto:ole4kamusic@gmail.com
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виносом ікони» [2, с. 1]. Службу правив священик храму Святої Трійці Гаврило 

Ревуцький (прадід Л. Ревуцького). Згодом Т. Шевченко напише поему «Іржавець». 

У більш тісних взаємовідносинах з поетом був Олександр Ревуцький (син 

прадіда Левка Ревуцького). Після смерті поета, «Олександр з хором українців 

супроводжував сумний повіз із труною до останніх застав Санкт-Петербургу» [2, с. 

1]. 

«Кобзар» Т. Шевченка  був в родині Ревуцьких настільною книгою. То ж 

не дивно, що Л. Ревуцький змалку зростав у великій пошані до Тарасового слова. 

Тому, твори на Шевченківські тексти займають особливе місце в 

композиторському доробку Л. Ревуцького. 

Перейдемо безпосередньо до аналізу кантати «Ой чого ти почорніло». За 

основу взято однойменний вірш Т. Шевченка. Композитор майже дослівно 

використовує текст першоджерела, проте, існують певні відмінності. Як незначні 

(замість «Почорніло я од крові» використано «Почорніло я від крові»), які не 

впливають на загальну драматургію вірша, так і більш значні текстові зміни, які 

підсилюють драматургічне значення слів. 

Наприклад, фраза «Круг містечка Берестечка» у кантаті, на відміну від 

першоджерела,  звучить декілька разів поспіль. Починається фраза в партіях басів, 

після чого вступають інші голоси, тенори, альти та сопрано відповідно. Таким 

чином відбувається поступове потовщення хорового звучання. Враховуючи 

динаміку f, очевидно, автор акцентує увагу на місці події, тим самим підкреслює 

історичну основу тексту. 

Ще один важливий момент міститься у другій частині кантати. У фразі 

першоджерела «Почорніло я, зелене, та за вашу волю», яка звучить від імені Поля, 

композитор замінює слова «за вашу волю» на «за нашу долю» («Почорніло я, зелене, 

та за нашу волю»,), що автоматично підкреслює ідейну приналежність Поля, яке є 

уособленням Української землі, до козаків – її народу. 

Також слід відзначити, що кантата «Ой чого ти почорніло», за визначенням 

Казимирів Х.Т., є музичним втіленням міфологеми Землі «кровію политої» 

[1, с. 170]. Ми погоджуємось з процитованими словами, проте, на нашу думку, 
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наведений у статті аналіз повною мірою не розкриває наведену тезу, з точки зору 

втілення міфологеми за допомогою музично-виражальних засобів. Тому, 

пропонуємо власний аналіз кантати з означеного ракурсу дослідження. 

На нашу думку, міфологема землі «кровію политої» найбільш яскраво 

втілюється у музиці за допомогою гармонії. В кантаті Л. Ревуцький використовує 

так звану «Шубертову VI», що представляє собою мінорний тризвук на VІ  щаблі  

мінорної тональності. Дана гармонія створює особливий ефект – поглиблення 

мінорності, що додатково посилюється ідейним наповненням поетичного тексту.  

Основна тональність кантати «Ой чого ти почорніло» – e-moll. «Шубертовою 

VI» в даному випадку є тризвук тональності c-moll. Вперше до-мінорний тризвук 

з’являється на словах «почорніло зеленеє поле» [такти 5 та 7], які є прямим 

втіленням міфологеми. Проаналізувавши кантату нами було виявлено тісний 

зв’язок даної гармонії з поетичним текстом, який прямо чи опосередковано є 

втіленням міфологеми. Нижче наведено таблицю, яка підтверджує дану тезу. 

Таблиця 1 

Такт Поетичний текст, на якому з’являється «Шубертова VI» 

(виділено курсивом) 

5, 7 «Почорніло зеленеє поле» 

8 «Почорніло я од крові» 

45, 47 «Почорніло я зелене, та за нашу волю» 

48 «Я знов буду зеленіти, а ви вже ніколи не вернетеся на волю» 

 

Таким чином, за допомогою використання даної гармонії Л. Ревуцький 

підкреслює весь трагізм лексеми «почорніло / зеленеє поле», що персоніфікує 

Україну, яка почорніла від козацької крові» [1, с. 170]. 

Висновки і пропозиції. В результаті здійсненого аналізу кантати «Ой чого 

ти почорніло» можна зробити висновок, що Л. Ревуцький майстерно втілює 

ідейний зміст вірша Т. Шевченка у музиці даного вокально-хорового опусу. 

Композитор підкреслює та посилює ключові драматургічні моменти вірша. На 

нашу думку, мета даної роботи, а саме виявлення особливостей трансформації 
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поетичного тексту в музичний, за допомогою музично-виразових та вокально-

хорових засобів, досягнута у повному обсязі. 
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ОСОБЛИВОСТІ СТИЛЮ ХОРОВОГО ПИСЬМА МИХАЙЛА КРЕЧКА НА 

ПРИКЛАДІ ЧАСТИН З ЛІТУРГІЇ СВЯТОГО ІОАННА ЗОЛОТОУСТА 

 

Актуальність дослідження. Михайло Кречко – вагома постать українського 

хорового мистецтва другої половини ХХ століття. Його обробки українських 

народних пісень відомі назагал. Але нам мало відомо про його духовну музику, яка 

заслуговує на увагу як виконавців, так і дослідників. Літургія Святого Іоанна 

Золотоуста була написана Михайлом Кречком у 1990-х роках та досі залишається 

невиданою та неспіваною. З огляду на це, актуальність даного дослідження 

обумовлена прагненням познайомити українських слухачів з цим, досі не відомим, 

твором. 

mailto:bondarliza01@gmail.com
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Мета дослідження  – проаналізувати Літургію Святого Іоанна Златоустого 

Михайла Кречка та особливості хорового письма автора на прикладі піснеспівів 

«Прийдіть і поклонімось», «Нехай буде ім’я Господнє» та «Достойно є». 

Основні результати дослідження. Найважливішою складовою 

православного богослужіння є Літургія. Вона уособлює найвищий ступінь 

долучення вірних до процесу містичного діалогу з Богом. Кожна Літургія це 

символічне переживання історії Ісуса Христа – від народження до розп’яття. Це 

слово в перекладі означає «спільну справу», а значить Літургія повинна 

об’єднувати всіх присутніх у спільній молитві. Літургія є молитвою за всіх і за все. 

Тому ми можемо вважати, що кожен композитор, створюючи Літургію, має певний 

намір та заклик до слухачів. Одні були священиками і писали Літургійну музику 

щоб урізноманітнити репертуар, інші таким чином хотіли прийти до Бога. Якщо 

говорити про композиторів ХХ ст., то після довгих заборон та утисків церкви це 

було актуально та необхідно для українського народу. Також це заново відкриває 

ще одну сторону хорової культури України. 

«Літургія Святого Іоанна Золотоуста» Михайла Кречка була написана в 1990-

х роках, наприкінці життя композитора. Загалом М. Кречко писав «Літургію» 

протягом 10 років. Її можна вважати логічним підсумком усієї його творчості. У 

«Літургії» Михайла Кречка ми чуємо присутність народно-пісенних інтонацій. І це 

не дивно, адже синтез фольклору та духовної музики є характерною особливістю 

авторської літургічної музики українських композиторів, починаючи з ХІХ ст. 

Поєднання духовних текстів та народних інтонацій також можна спостерігати у 

творчості Миколи Леонтовича, Кирила Стеценка, Якова Яциневича та багатьох 

сучасних українських авторів. А нам відомо, що самим улюбленим композитором 

Михайла Кречка був Микола Леонтович. 

Звертаючись до основної теми нашого дослідження, варто відмітити, що 

«Літургія Святого Іоанна Золотоуста» Михайла Кречка написана на традиційний 

текст, що використовується в православно-богослужбовій  практиці. Звернемось до 

важливих аспектів нашого дослідження. Якщо брати до уваги форму твору «Нехай 

буде ім’я Господнє», то вона є простою тричастинною, з симетричною побудовою 
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частин (А+В+А), така ж форма творів зустрічається в обробках народних пісень. За 

допомогою цього композитор домагається кількаразового повтору тексту, цим 

самим дотримуючи відповідність сутності богослужіння візантійського обряду – 

триєдності Божої Сутності. Однак, ми бачимо і певну особливість: майже кожну 

строфу автор повторює двічі. Мабуть за допомогою цього композитор хоче 

підкреслити слова молитви: «Нехай буде ім’я Господнє благословенне від нині та 

до віку» та донести їхню важливість – подяка Богу та злиття людських молитов з 

ангельським славослів’ям Богу. Також тричастинна форма прослідковується в 

частинах «Прийдіть і поклонімось» та «Достойно є».  

Якщо говорити про фактуру хорових творів, то в частинах «Прийдіть і 

поклонімось» та «Нехай буде ім’я Господнє» мішана фактура – чергування 

гармонічної та поліфонічної фактури. У частині «Достойно є» ми теж 

спостерігаємо мішану фактуру – гармонічну та підголоскову, крім того ми бачимо 

використання автором методу хорової педалі. Також, у всіх наведених вище 

частинах спостерігається часта зміна розміру. 

За допомогою фактури композитор вибудовує художній образ творів. Це в 

свою чергу впливає на донесення тексту піснеспівів слухачам. У "Прийдіть і 

поклонімось" завдяки мішаній фактурі відбувається поступовий вступ голосів, 

неначе інші групи людей приходять на заклик і, зібравшись разом, починають 

славословити. Тут, на кульмінації, фактура розширюється, розгалужується (divisi) 

та гармонічно ускладнюється. 

У частині "Нехай буде ім’я Господнє" Михайло Михайлович компонує 

дзвонові переклички пар голосів та поліфонічні "наздоганяння" як, до речі, в старій 

українській «партесній музиці». Вони створюють урочистий "дзвоновий" характер. 

В "Достойно є" – та ж фактурна різноманітність, причому, автор робить початкові 

такти епізодів поліфонічними, начебто розганяючи фактуру, щоб дістатися 

ключових слів, які або скандуються усім хором, або кількаразово повторюються в 

різних голосах, що, знову ж таки, створюють ефект "луни" або дзвонарських 

перегукувань. 
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Порівнюючи «Літургію Святого Іоанна Златоустого» Михайла Кречка з 

«Літургією № 2» Лесі Дичко (1990 р.), можна сказати, що обидві Літургії, хоч і 

написанні в один час, але вони є абсолютно різними і за стилем викладу музично-

композиторського матеріалу, і за формою. Спираючись на музичний текст ми 

бачимо, що «Літургія» Лесі Дичко ґрунтується не на церковних традиціях, а на 

емоційних враженнях композиторки, які супроводжували її в процесі написання, 

що унеможливлює виконання даної Літургії на богослужінні. Навпаки, в частинах 

з Літургії Михайла Кречка «Прийдіть і поклонімось», «Нехай буде ім’я Господнє» 

та «Достойно є» стиль викладу та музична форма допускає їх виконання не лише в 

концертному варіанті, а й під час церковної служби. 

Висновки і пропозиції. Як засвідчує проведений аналіз, у частинах 

«Достойно є», «Прийдіть поклонімось» та «Нехай буде» простежується  структурна 

єдність, що проявляється у повторенні будови. Цим Михайло Кречко намагався 

відповідати чину Літургії, а також зробив її мелодично сприйнятою для простих 

слухачів. Такий метод використовувало багато композиторів для того, щоб 

звичайні поціновувачі могли почути щось наближене до народних мотивів. Також 

використання фольклорних елементів у даних творах свідчить про деталізацію 

певних фрагментів молитовного тексту. Це може підкреслювати індивідуально-

емоційне сприйняття автором молитов. Підсумовуючи викладений вище матеріал 

можна сказати, що тричастинність цих трьох творів є певною особливістю викладу 

музичного матеріалу композитора, принаймні в цих піснеспівах.  
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МИСТЕЦЬКЕ ВІДОБРАЖЕННЯ САКРАЛЬНИХ ОБРАЗІВ У 

ХОРОВІЙ ТВОРЧОСТІ Г. ГАВРИЛЕЦЬ (НА ПРИКЛАДІ ДУХОВНОГО 

КОНЦЕРТУ «БОЖЕ МІЙ, НАЩО МЕНЕ ТИ ПОКИНУВ?»)  

 

Актуальність дослідження обумовлена необхідністю висвітлення одного із 

цікавих аспектів сучасної музикознавчої проблематики, що пов’язаний з хоровою 

мистецькою спадщиною сучасної видатної української композиторки Г. Гаврилець. 

Основний акцент в дослідженні робиться на з’ясуванні художніх параметрів, котрі 

характеризують процес індивідуального творчого переосмислення псалмової 

сюжетики в духовних творах майстрині. Це обумовлює специфіку науково-

аналітичного викладу матеріалу тез, яка передбачає не стільки структурно-

текстологічний, скільки мистецтвознавчо-культурологічний аналіз, спрямований 

на виявлення образно-смислових концептів творчого мислення композиторки. 

Саме з цією метою авторкою тез обрано в якості предмету дослідження один із 

найвідоміших творів Г. Гаврилець – духовний концерт «Боже мій, нащо мене Ти 

покинув?». Це пов’язано з тим, що в цьому творі напрочуд ємко і водночас 

лаконічно втілено різні емоційні відтінки, закумульовані у псалмовому 

https://esu.com.ua/search_articles.php?id=1934
mailto:dasha1998burdanyuk@gmail.com
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першоджерелі. Прагнення виявити особливості їх відображення засобами музичної 

лексики композиторки окреслює основний вектор дослідження, актуалізуючи його 

мету і завдання.  

Мета дослідження – проаналізувати окремі прояви мистецького 

відображення сакральних образів у хоровій творчості Г. Гаврилець на прикладі 

духовного концерту «Боже мій, нащо мене Ти покинув?» та вивченні хорової 

творчості Г. Гаврилець.  

Основні результати дослідження. Як відомо, Г. Гаврилець набула 

популярності завдяки хоровим творам, які ґрунтуються на народнопісенних і 

духовних витоках. Значне місце в її творчості посідають біблійні образи, зокрема в 

окремих літургійних творах «Херувимська», «Тебе поєм», духовних псалмах 

«Блаженний, хто дбає про вбогого…», «Боже мій, нащо мене Ти покинув?», «До 

Тебе підношу, мій Господи, душу свою…». Всім вище зазначеним музичних творів 

притаманна властивість кантового багатоголосся. 

З огляду на специфіку професійних інтересів авторки дослідження, за фахом 

диригента, сфера наукових пошуків в даних тезах сфокусована в жанрову площину 

духовної хорової творчості Г. Гаврилець. 

Як відомо, в своїй духовних творах Г. Гаврилець презентує себе досвідченою 

майстринею, якій поталанило органічно поєднати молитовні настрої с цілком 

оригінальністю і емоційної виразності музичним висловом. Завдяки цьому 

поєднанню композиторці вдалося різноманітно відобразити не лише релігійні, 

молитовні настрої, але й людські переживання пов’язаних с певними життєвими 

колізіями змальованими в тексті псалма. Відтворюючи їх  Г. Гаврилець намагається 

досить активно застосовувати сучасні засоби композиції, зокрема втілення ладо-

гармонічних особливостей, специфіки фактурного розвитку принципів 

застосування компонентів вокально-хорової та ансамблевої звучності. При цьому 

чітко окреслює ознаки поєднання традиційних та новаторських елементів, 

співвідношення між якими постійно видозмінюється процесу музичного 

розгортання. 
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Незважаючи на весь обшир мистецьких досягнень Г. Гаврилець в жанрі 

хорової музики, в даному дослідженні зосереджена увага на аналізі одного твору 

«Боже мій, нащо Ти мене покинув?». Вибір вказаного твору як предмету аналізу 

зумовлений, передусім, тим, що в цьому мистецькому задумі простежується 

намагання композиторки відтворити строкатий спектр душевних переживань 

особистості, пов’язаних із індивідуальним переосмисленням псалмової сюжетики. 

З огляду на це, варто нагадати,  що цей твір створено фактично на межі тисячоліть 

–  його остаточна редакція відбулася на початку XXI століття та була презентована 

на конкурсі «Духовні псалми третього тисячоліття» у рамках хорового фестивалю 

«Золотоверхий Київ» (2001р.), де і здобув першу премію [2]. Твір одразу став 

популярним, особливо зважаючи на те, що він був удостоєний першої премії на 

цьому ж конкурсі духовної музики. 

В основу твору покладений псалом царя Давида 21 (22):2,3, який 

характеризується лірико-драматичним покаянним настроєм. В цьому контексті 

мимоволі виникає паралель із сюжетно-псалмовим підґрунтям знаменитих 

духовних концертів А. Веделя № 3 «Доколе Господи» та № 6 «Помилуй мя, 

Господи», а також відомим тріо «Покаяння», в яких ці настрої є домінуючі. 

Притаманний їм драматичний колорит є найбільш відповідний стану сакральної 

інтроспекції – особливому переживанню спрямованому  на спокуту власних 

помилок і прикрих життєвих вчинків. 

Характерно, що ця тема була широко розповсюджена в Україні і активно  

відображена в народних псалмах та релігійних кантах, частина з яких увійшли 

згодом до відомої збірки «Почаївський Богогласник» (1790 р.). Не менш активно 

тема релігійної спокути втілена у творчості видатних українських композиторів – 

М. Березовського (1745-1777), Д. Бортнянського (1751-1825), А. Веделя (1767-

1808). Згодом покаянна тематика віддзеркалилася в мистецькій спадщині 

композиторів ХІХ-поч. ХХ століття, зокрема М. Лисенка (1842-1912), М. 

Леонтовича (1877-1921), К. Стеценка (1882-1922).  
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Окресливши передумови виникнення творчого задуму композиторки, 

звернімося до більш ґрунтовного розгляду аспектів пов’язаних зі специфікою 

відображення релігійних настроїв засобами композиційної лексики.  

Детально аналізуючи партитуру твору, можна виявити цікаві закономірності, 

які характеризують співвідношення вербально-текстової та музичної драматургії. 

Це особливо виразно простежується при розгляді окремих композиційних 

параметрів твору та особливостей їх взаємодії так зокрема, вже при першому 

ознайомлені партитури відразу звертає на себе увагу напрочуд повільний темп (

=50) Molto religioso. Як виникає із вказаної ремарки йдеться не лише про темпову 

характеристику, але і про характер виконання твору – дуже релігійно, виходячи з 

цього є підстави припускати, що Г. Гаврилець вже апріорі трактує вказаний темп, 

як швидкість розгортання емоційно-молитовної рефлексії, що відображає процес 

переосмислення псалмової сюжетики. Інакше кажучи, темп в цьому творі – це 

своєрідна внутрішня інтроспекція композиційних засобів виразності, що втілює 

картину індивідуальних переживань автора, а відповідно виконавців і слухачів. 

Отже окремій темпові характеристики, що зустрічаються в партитурі хору 

характеризують градації емоційно-релігійних настроїв . Подібну функцію здійснює 

також ритмічна твору. У зв’язку з цим показово, що при зміні темпу на початку 

середньої частини твору (29 такт) відповідно змінюються і ритмічна пульсація: 

замість в’язкої плинності експозиційного розділу з’являється бадьорі ритмічні 

структури з елементами пунктирності. Вона вочевидь характеризує активну дію, 

що відображена у відповідних строфах псалму: «Мій Боже, взиваю я вдень». При 

цьому слово «взиваю» постає ключем для розуміння зміни метричної пульсації, яка 

в даному контексті характеризує цілеспрямовану дію і асоціюється в уяві слухача, 

як вихід із стану молитовно-медитативної інертності і включення в активну фазу 

релігійно-екстатичного піднесення. Величезну роль у підкреслені вказаних 

характеристик відіграє динаміка, яка оптимально визначає межі різних емоційних 

ареалів та пов’язаних з ними настроїв. У зв’язку з цим напрочуд показовою є 

головна драматургічна кульмінація твору, яка припадає на 45 такт і збігається з 

динамічною кульмінацією. Саме в ній, зосереджено увесь енергетичний потенціал 



17 
 

музичного розвитку, виявлено драматичний контраст між відчаєм і надією, між 

глибоким розпачем та світлим сподіванням на Вище милосердя. 

Виходячи з проведеного аналізу, можна зробити висновок, що хоровий 

концерт «Боже мій, нащо мене Ти покинув» розподіляється на 3 основних 

драматургічних цілком відповідними частинами форми.  

Схематично можна зобразити так:  

1 частина – Емоційна інтроспекція (стан покаянної рефлексії);  

2 частина – Дія, інспірована сподіванням на Боже милосердя;   

3 частина – Емоційна ретроспекція (стан духовного смирення, покладання на 

волю Божу).  

Вказана схема в її проекції на партитуру твору переконує в тому, що 

принципова відмінність між експозиції та репризою характеризує початковий та 

кінцевий етап емоційної трансформації, що відображає етапи осягнення окремою 

людиною біблійно-псалмової сюжетики, пов’язаної із покаянними настроями.     

Висновоки і пропозиції. Підсумовуючи викладені спостереження, маємо 

підстави констатувати, що проаналізований хоровий концерт Г. Гаврилець «Боже 

мій, нащо мене Ти покинув?» постає яскравим взірцем втілення покаянних настроїв 

у сучасній українській сакральній музиці. Вдало переосмислюючи сюжетно-

псалмове підґрунтя, композиторка у своєму творі актуалізувала глибокі релігійно-

філософські ідеї, пов’язані із скороминущістю людського життя, невблаганною 

плинністю часу, сфокусувавши основну увагу на індивідуальній спокуті окремої 

людини та її сподівання на Боже прощення і милосердя. Виходячи з цього, 

звернення Г. Гаврилець до псалму 21 не видається чимось незвичним. Воно 

відображає органічний зв’язок творчого мислення мисткині з мистецьким досвідом 

попередніх поколінь. З огляду на це показово, що  композиторка оптимально 

підбирає ті вокально-хорові тембри, які найточніше характеризують образи, що 

достовірно розкривають основний зміст псалма. Розглянуті в тезах аспекти 

безумовно потребують більш ґрунтовного висвітлення, що і стане предметом 

наступних досліджень авторки.  
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 ОДНОАКТНИЙ ЗІНГШПІЛЬ В ОПЕРНІЙ ТВОРЧОСТІ В.А. МОЦАРТА  

 

Актуальність дослідження. Вольфганг Амадей Моцарт – представник 

віденської класичної школи, його творчість – музична вершина ХVIII століття, 

дітище епохи Просвітництва. Ним створено багато шедеврів в різних жанрах 

музичного мистецтва, його знає весь світ, його твори слухають повсюди і, навіть 

використовують у лікуванні хворих. Моцарт один з небагатьох композиторів, хто 

працював в жанрі зінгшпіль, автор його класичних зразків. Цей жанр він опанував 

ще в зовсім юному віці (12 років) одноактною оперою «Баст’єн і Баст’єнна». Саме 

це спонукало нас глибше познайомитись з цим жанром у творчості В.А.Моцарта. 

Мета дослідження – полягає у висвітленні питання еволюції жанру 

зінгшпіль в оперній творчості великого композитора,  дослідити унікальність 

комічної одноактної опери  «Баст’єн і Баст’єнна», проаналізувати особливості 

музичної драматургії  цього п’єси.  

grekulnatalia2001@gmail.com%20%20
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Основні результати дослідження. Зінгшпіль – п’єса  зі співом (нім. 

Singspiel, від singen – співати і spiel – грати) – музично-драматичний національний 

різновид комічної опери з розмовними діалогами між музичними номерами. Ця 

форма музичної вистави, переважно гумористичного змісту, мала широке 

розповсюдження в Німеччині і Австрії у 2-ій половині XVIII ст. поч. XIX століття. 

Сюжет і музика цього жанру є дуже простими, розраховані на популярність, тісно 

пов’язані з народною музичною культурою.  До опери-зінгшпіль звертались багато 

композиторів того часу, не оминуло це і юного Моцарта, який дуже рано почав свій 

шлях у мистецтві, зокрема в оперному.  

Перша опера була написана ним у 10-ти літньому віці «Апполон і Гіацинт». 

До того  він вже був автором музики до священної музичної драми «Обов’язок 

першої заповіді», яка за своєю жанровою природою була наближена до ораторії. А 

в 12-ть років йому замовили написати оперу «Баст’єн і Баст’єнна». В якості 

замовника виступив відомий на той час німецький медик Ф. Месмер, заможний 

чоловік, який цікавився музикою, сам грав на клавесині і віолончелі. Оперу  

замовив для виконання у своєму театрі у Відні на розкішній віллі, яка нагадувала 

Версаль. Ф. Месмер високо цінував юного музиканта, вони подружились, часто 

разом музикували. Але це не стало на заваді Моцарту пізніше спародувати його в 

своїй опері «Так роблять всі».  

Замовлення збіглося із захопленням Моцарта музичною інтермедією Жан-

Жака Руссо «Сільський чаклун», яку він відвідав у Відні нещодавно і яка стала 

матеріалом для написання лібретто опери. Втім безпосереднім джерелом стала не 

сама опера, а пародія на неї, яку потім німецькою мовою переповіли лібретисти Ф. 

Вайскерн та І. Шахтнер під назвою «Баст’єн і Баст’єнна».  

Вистава написана Моцартом в жанрі народної австро-німецької комічної 

опери з розмовними діалогами і пісенною основою. Це любовна опера з дуже 

простим сюжетом. Музика зінгшпіля також проста, розрахована на популярність, 

тісно пов’язана з народною музичною культурою, і невеличка за кількістю 

музичних номерів. Форма побудови опери типова для зінгшпіля: увертюра і 17 

вокальних номерів – 11 арій  (5 належать Баст’єні, 4 – Баст’єну і 2 – Коласу), 3-и 
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дуети, один оркестровий номер. Всі вокальні номери написані в простій 

двочастинній  формі. Невеличка опера завершується вокальним терцетом 3-х 

дійових осіб опери на славу любові, прекрасної погоди та мистецтва сільського 

«чарівника». Невеличкий оркестр опери звучить прозоро і легко. Юна наївність і 

чарівна пасторальна простодушність «дитячої» опери Моцарта чіпляє, розчулює і 

доставляє естетичне задоволення. Зінгшпіль «Баст’єн і Баст’єнна» - чудовий, 

легкий твір, в якому юний Моцарт зміг розгледіти і оцінити  чарівність жіночої 

підступності.  

12-річний Вольфганг з безприкладною впевненістю впорався з вокальним 

матеріалом опери: яскраві, блискучі арієтти і дуети переплітаються одні з одними, 

а заключний вокальний терцет вже характеризує автора як зрілого композитора. 

Критики відзначали одну деталь музики – головна тема увертюри спектаклю 

нагадує лейтмотив із  «героїчної» симфонії Л. Бетховена, який ніяк не міг її чути, 

бо народився пізніше прем’єри. Прем’єра одноактного зінгшпіля відбулася у Відні 

в жовтні 1768року. Ніяких відомостей про спектакль не збереглось. Відомо, що 

опера довгий час перебувала у забутті. Лише через 100 років після смерті 

композитора в доопрацьованому вигляді вона поновилася на концертах у Берліні і 

Відні.  

В наступних операх, таких як «Викрадення із сералю», «Директор театру», 

«Дон Жуан», «Чарівна флейта» Моцарт перетворює зінгшпіль в новий тип комічної 

опери. Вони характеризуються поглибленою тематикою, більш складною 

музичною драматургією, у наївний сюжет вкладається серйозна морально-

філософська ідея просвітництва і віра в кінцеве торжество світла і розуму. 

Висновки і пропозиції. Можна з впевненістю стверджувати, що 

моцартовські оперні традиції рясно проросли у всесвітньому музичному мистецтві 

і знайшли продовження у творчості Ф. Шуберта, К.М. фон Вебера, А. Лорцинга. 

Подальший шлях розвитку зінгшпіля привів до віденської оперети  Штрауса і його 

послідовників. У ХХ столітті риси зінгшпіля відродилися в жанрах мюзикла, зонг-

шпіля тощо. 
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В Україні українською мовою оперу було поставлено в Київському 

муніципальному театрі опери і балету для дітей і юнацтва в 2016 році.  Переклад і 

постановку здійснив Дмитро Тодорок. 
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ЖАНРОВІ ОСОБЛИВОСТІ ЦИКЛІЧНОГО ХОРОВОГО КОНЦЕРТУ НА 

ПРИКЛАДІ КОНЦЕРТУ №34 «ДА ВОСКРЕСНЕТ БОГ» ДМИТРА 

БОРТНЯНСЬКОГО 

 

Циклічний (духовний) хоровий концерт є визначною спадщиною музичної 

української культури. На сьогоднішньому етапі, коли Україна з зацікавленістю 

звертається до своїх історичних художніх надбань, аналіз жанру циклічного 

хорового концерту та його виконання є важливою місією хорового мистецтва. 

Циклічні хорові концерти увійшли до репертуару практично всіх професійних 

хорових колективів, їх виконання є обов’язковим для участі в ряді конкурсних 

https://mus.academy/articles/zingshpil-motsarta-direktor-teatra
https://mus.academy/articles/zingshpil-motsarta-direktor-teatra
http://levelvan.ru/
http://belcanto.ru/
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хорових змагань та мистецькою темою багатьох міжнародних фестивалів. Саме 

тому глибоке розуміння стилістики хорових концертів та їх художнього змісту є 

важливою професійною необхідністю кожного хормейстера і хорового виконавця. 

Актуальність дослідження лежить в ракурсі аналізу, що сфокусований на 

виявленні основних жанрових особливостей циклічного хорового концерту через 

наведення конкретних прикладів в хоровому концерті № 34 «Да воскреснет Бог» 

Дмитра Бортнянського. 

Метою дослідження – визначити основні риси жанру циклічного хорового 

концерту через аналіз характерних елементів концерту №34 «Да воскреснет Бог» 

Дмитра Бортнянського. 

Основні результати дослідження. Класичний духовний хоровий концерт 

зародився у другій половині XVIII століття і писався на церковні тексти (тексти 

Давидових псалмів). Жанр духовного концерту увібрав в себе деякі риси інших 

жанрів, наприклад, фанфарні інтонації інструментальних жанрів, поєднання 

голосів у стилі канту, а також ознаки оперної арії та мотету. 

 Засновники жанру класичного духовного хорового концерту – Максим 

Березовський, Дмитро Бортнянський, та Артемій Ведель –  видатні українські 

композитори.  

В нашому дослідження ми зосередимося на творчості Дмитра Бортнянського 

та його знаковому духовному концерті  № 34 «Да воскреснет Бог», тому що саме 

Дмитра Бортнянського вважають однією з важливих постатей у розвитку духовної 

хорової музики 80-тих років XVIII століття. У своїх концертах він досягнув дуже 

високого професійного композиторського рівня, виступив у ролі реформатора й 

підніс спів a cappella на новий рівень. Бортнянський модифікував складний, 

парадний тип циклічного хорового концерту, що був створений Березовським, 

спростив його, зробив більш демократичним, зрозумілішим і таким чином 

пристосував до повсякденного співу в церкві. Отже, Дмитро Степанович створив 

церковно-музичний репертуар і його циклічний концерт виявився дуже зручним як 

для співу в церкві, так і в концертній практиці – співається й зараз. 
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Творча спадщина Бортнянського налічує велику кількість хорових творів, 

серед яких 35 чотириголосних хорових концертів – взірців жанру духовного 

хорового концерту.  

Жанрові особливості духовного хорового концерту : 

1. Зазвичай це твір, який складається з трьох або чотирьох частин, які 

контрастують між собою. Частини можуть поділятися на менші структурні 

фрагменти, які теж несуть елемент контрастності. 

2. Характерним для жанру духовного хорового концерту є використання 

фактурного, динамічного, темпового та тембрового контрастів, що реалізується 

через багатий спектр засобів художньої виразності. 

3. Хорові концерти іноді називали хоровими симфоніями, підкреслюючи 

їх певну спорідненість з інструментальною музикою, зокрема: структурність 

побудови, використання певних елементів голосоведіння (наприклад фанфарні 

інтонації в партії баса), глибину художнього  змісту, реалізованого через контрастні 

художні образи. Всі ці елементи наближають  духовний хоровий концерт до 

західноєвропейських інструментальних жанрів. Але варто відмітити, що сам мелос 

духовних хорових концертів має яскраво виражені національні риси. 

  Як вже говорилося, основною жанровою особливістю хорового концерту є 

чітка розмежованість та контрастність частин, яка підкреслювалася за допомогою 

співставлення фактури (поліфонічна-гармонічна), динаміки (ff – pp), викладення 

матеріалу (tutti – solo) та зміни темпу і метру кожної з частин. Це можна розглянути 

на прикладі хорового концерту № 34 «Да воскреснет Бог» Дмитра Бортнянського.  

  Перша частина концерту («Да воскреснет Бог»)  має швидкий темп, 

стрімкий розвиток мелодичних ліній, поєднання гармонічної та поліфонічної  

фактур (так звана «концертна фактура») – все це сприяє досягненню урочистого 

піднесеного характеру. Перша фраза несе основну думку твору – «Да воскреснет 

Бог». Бортнянський майстерно підкреслює це ствердження  гармонічною 

фактурою, динамікою forte а вже в десятому такті використовує елементи 

поліфонічної фактури, тим самим підкреслюючи текст «и да бежат». В 
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контрастності цих проведень полягає основна закономірність розвитку музичного 

матеріалу концерту. 

  Друга частина («А праведницы да возвеселятся») навпаки,  написана в 

повільному темпі, в динаміці piano, має прозору фактуру й спокійний 

споглядальний характер. Певно саме тому великі епізоди цієї частини традиційно 

доручаються сольному квартету.  

Третя частина («Дадите славу Богови!») яскраво контрастує з попередньою 

завдяки більш рухливому темпу, гармонічній фактурі та динаміці forte. Ці засоби 

музичної виразності композитор використовує щоб створити величний та 

урочистий характер. Ця частина є типовою для циклічних концертів: невелика 

частина перед стрімким фіналом, завжди поліфонічним, типу прелюдія-фуга. 

 Четверта частина («Дивен Бог») – фінал твору – характеризується стрімким 

розвитком, що створює емоційну, радісну напругу єднання навколо Божої 

благодаті. Цього ефекту композитор досягає за рахунок того, що фінал по суті є 

фугою, яка розвивається у стрімкому темпі, та через використання елементів 

стретних проведень тем. Такий фінал водночас відповідає традиційним 

європейським фіналам сонатних форм та симфонічних творів, але, з іншої сторони, 

Бортнянському вдається зберегти суто національні елементи музичної мови. 

Наприклад, початок фіналу – перше проведення теми фуги звучить як вступ 

триголосого канту. 

Висновки і пропозиції. Циклічний хоровий концерт – це один із жанрів 

хорової музики, який дав величезний поштовх для розвитку професійного хорового 

мистецтва. Головний принцип формування жанрових особливостей духовного 

хорового концерту – це контраст, а саме: темповий, фактурний, динамічний та 

тембровий. За допомогою контрастності музичного викладу композитор 

підкреслює повторення одного й того ж тексту в різних смислових проявах, що 

урізноманітнює музичну тканину творів. В музиці відбувається сюжетний 

розвиток, музична мова набуває оповідних ознак і біблійні образи вимальовуються 

яскравіше, що дозволяє значно поглибити духовний зміст канонічних текстів. 
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 Ці стильові особливості хорового концерту XVIII століття зробили цей жанр 

знаковим з точки зору музичної художньої цінності, і саме це вплинуло на 

виконання хорових концертів за межами храму. Хорові концерти Бортнянського 

ніколи не припиняли виконуватися в Україні, починаючи з 90-х років. На сьогодні 

хорові концерти Бортнянського набувають нове значення для української хорової 

спільноти, популяризуються такими відомими колективами такими як національна 

заслужена академічна капела України «ДУМКА» та муніципальний академічний 

камерний хор «Київ». 
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ПЕЙЗАЖНА ЛІРИКА В РОМАНСОВІЙ ТВОРЧОСТІ ЮЛІЯ 

МЕЙТУСА 

 

Актуальність дослідження пояснюється важливістю актуалізації та 

узагальнення інформації щодо романсової творчості відомих українських 

композиторів, а саме Юлія Мейтуса, чия творчість займає важливе місце в 

українськй сучасній музичній спадщині. 

Мета дослідження – звернути увагу на художньо-образне наповнення 

романсів Юлія Мейтуса, як представника української композиторської школи, та 

на тенденції романсового письма композитора. 

Основні результати дослідження. Спадок українських композиторів 

багатий цінними зразками романсового жанру, художнє наповнення яких  своєю 

яскравістю та контрастністю, незвичайним тематизмом стає в один рівень із 

найвідомішими  всесвітньо відомим східноєвропейськими класиками П. 

Чайковським, С. Рахманіновим, М. Глінкою та іншими. Яскравим прикладом 

багатоплановості української музики є Юлій Мейтус. Юлій Мейтус заклав 

фундамент формування модерної української опери, ставши автором сімнадцяти 

різножанрових  опер (з них 4 у співавторстві): побутових («Украдене щастя»), 

історико-епічних («Ярослав Мудрий»), романтично-казкових («Донька вітру», 

«Лейлі і Меджнун»), героїчних («Молода гвардія», «Абакан»). Вокальна музика 

займає чільне місце в його творчості — він є автором близько 300 романсів різної 

тематики. 

У камерно-вокальному жанрі Юлій Мейтус працює протягом багатьох років, 

наполегливо вдосконалюючи техніку музичної інтерпретації віршованого тексту, 

mailto:katerinaivashchyk@gmail.com


27 
 

опановуючи новими прийомами інтонаційно-мовної виразності, драматургії, 

гармонії і метроритміки. Результатом є створений ним різноплановий, але цілісний, 

неповторний світ художніх образів, що привертає слухача оригінальними думками, 

настроями і різноманітністю форм: від простої куплетної пісні до розгорнутої 

сюжетної балади, від пейзажної мініатюри до масштабного вокального циклу, від 

соковитої жанрово – побутової замальовки до психологічно поглибленої 

монодрами. 

Українське класичне поетичне слово – вірші Т. Шевченка, Лесі Українки,  та 

І. Франка,  поетів радянських часів П. Тичини, М. Рильського, А. Малишка, Л. 

Первомайського, П. Воронько, В. Сосюри, Д. Павличко, Л. Вишеславського і 

багатьох інших – основи романсів композитора, хоча Мейтус не обмежувався 

поезією співвітчизників – значна частина романсів написана на слова 

А. Прокоф'єва і А. Ісаакяна, П. Бровки та Д. Кедріна, С. Капутикян і Е. Винокурова, 

М. Каріма і Є. Євтушенко та багатьох інших. Звертався він і до зарубіжної поезії: 

серед його романсів відточеністю форми і свіжістю інтонаційних знахідок 

виділяються твори на вірші Р. Бернса, болгарських поетів М. Ісаєва, К. Христового, 

В. Андрєєва, Н. Вапцарова. 

Для розуміння романсової творчості композитора важливо описати основні 

стильові риси творів цього жанру в спадщині композитора. Простота 

композиторської техніки в поєднанні з впливом народної музики на гармонію, 

сюжетний розвиток романсів – речі,  поєднання яких вирізняють камерну творчість 

композитора. Мейтус в процесі розвитку своєї техніки поступово відмовляється від 

важкості густої багатоголосної музичної тканини, багатозвучних акордових 

подвоєнь. В деяких випадках він обмежує супровід тільки одноголосною лінією, 

що є контрапунктом до мелодії голосу. 

Пейзажна лірика – жанрова основа романсової творчості композитора. 

Особливістю таких його творів є надзвичайний психологізм у змалюванні ліричних 

героїв, майстерне створення психологічного фону, чим і є сам пейзаж. Він не 

відділяє природу і людські почуття, а переплітає їх. «Куковали кукушки» – романс 

на слова А. Прокоф’єва, прозорість та чистота якого навіює неповторну свіжість. 
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Мелодія побудована на пентатоніці підкреслює  щирість кохання як почуття, 

співставляє явища із двох світів, світу людських переживань та світу природи. 

Співставлення та вияв людських почуттів на фоні природних явищ також можна 

спостерігати у романсах «В тумані морському зникає твій спів…» та в «Темряві 

ночі тополі тріпочуть».  Мейтус тонко відображає літературний текст в самій 

музиці, використовуючи очевидну імітацію цих самих фонових природних явищ, 

до прикладу замальовка «душевного вогню», як  всеохоплюючого почуття героїні 

відображається в романсі «В тумані морському…» хроматичними ходами в високій 

теситурі в поєднанні з хвилеподібністю експресивної вокальної мелодії. У романсі 

«В темряві ночі тополі тріпочуть» природною замальовкою, фоном, тими самими 

«тріпочучими тополями» служить мерехтливий хвилюючий акомпанемент, 

викладений дрібними тривалостями що імітує шелест, тріпотіння тополь. Він 

прагне до драматизації ліричних, пейзажних образів, до насичення їх 

психологічним підтекстом, що проявляється в інтерпретації поезії Лесі Українки 

(романси «Не шкода мені, що я тебе кохаю», «Я не кохаю тебе»), П. Тичини («В 

темряві ночі тополі тріпочуть»), М. Рильського («Сільський сонет») та інших. 

Опираючись на традиційну манеру письма українських композиторів XXст. 

(Лисенка, Леонтовича, Степового),  композитор створив романси «Ви знаєте, як 

липа шелестить» на вірші П.Тичини, «Розсипає сонце» на вірші В.Сосюри. 

Акварельними фарбами наповнений останній романс, що робить його тематично 

близьким до романсів на слова В. Ткаченко, які своєю легкістю та відсутністю 

контрастного драматичного розвитку несуть у собі основну ідею – зачарувати 

слухача світлом мелодії, але тим часом не занурити у осмислювання важких 

психологічних підтекстів. 

Висновки і пропозиції. Плодовитість творчості Мейтуса, його 

професіоналізм та свіжий погляд на музику,  як на ядро людських почуттів, 

сформований різнобічним життєвим досвідом, дозволяє побачити сучасникам 

неповторний світ почуттів пейзажної лірики, який втілений за допомогою як і 

традиційної манери письма, так і більш особистісного погляду на її зображення. 

Різноплановість романсової творчості, сміливо ставить композитора в ряд з тими, 
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хто виплекав, підняв музичне мистецтво України XXст. на високий рівень, що і 

нині цінується митцями – виконавцями за яскраве образне наповнення. Пейзажна 

лірика камерно-вокального жанру є незвичайно наповненою в своїй ідейно-

художній частині, а психологізм змалювання різних явищ, та, зокрема людських 

почуттів, робить його романси джерелом всебічного натхнення слухача та 

виконавця. 
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Актуальність дослідження. Актуальність теми для нашого часу цілком 

виправдана, бо, на жаль, в інтернет-просторі досить мало інформації про Антоніо 

Кальдара, про його творчість та особливість жанрового різновиду «скорботної 

меси». Саме тому було вирішено звернутись саме до теми виявлення музичних 

особливостей духовного циклу Антоніо Кальдара, які підкреслюють визначений 

характер цієї меси як «скорботного» циклу. 

Мета дослідження – полягає в розкритті музично-стилістичних 

особливостей духовного циклу Антоніо Кальдара «Missa Dolorosa». 

Основні результати дослідження. Протягом життя людина стикається з 

найрізноманітнішими подіями і, відповідно, переживає широкий спектр емоцій: 

радість, печаль, гордість, розчарування, хвилювання. Усі ці почуття найбільш 

виразно передає хорове мистецтво, адже саме завдяки виконанню великою 

кількістю співаків твори набувають унікального різнобарвного звучання. Тому не 

дивно, що хорова музика в усі часи відігравала основну роль у духовному житті 

людей.   

Одним з основних жанрів духовної хорової музики є «меса» – хоровий твір, 

що складається з багатьох частин, та написаний на канонічні тексти. Слід 

зазначити, що меса виникла у Західній Європі й розвивалась упродовж багатьох 

століть у католицькій традиції. І до сьогодні цей жанр є незамінним. Впродовж 

ХVIII століття меса зазнала кардинальних змін у музичному оформленні, що було 

типовим для усіх церковних жанрів, набувши ознак концертності, що значно 

наблизило її до жанру опери. 

У ХVIII столітті видатні зразки жанру меси створили Д. Скарлатті, А. 

Вівальді, В. А. Моцарт, Дж. Перголезі, Й. Гайдн, А. Кальдара.  

Детальніше розглянемо цей жанр на прикладі твору італійського 

композитора Антоніо Кальдари «Missa Dolorosa», яка є однією з останніх його мес. 

Серед значної творчої спадщини Антоніо Кальдари багато великих хорових творів 

на біблійні мотиви. Одні з найвідоміших – «Магдалина у ніг Христа», «Страждання 

Господа нашого Ісуса Христа», «Стояла мати скорботна» та «Скорботна меса». 

Передумовою написання цієї меси стало запровадження у 1727 році Папою 
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Бенедиктом ХІІІ свята «Семи скорбот Діви Марії» (Festum Septem Dolorum Beatae 

Mariae Virginis), яке відзначалось у п’ятницю між Страсною та Вербною неділею. 

Додаток до заголовка "dolorosa" був доданий пізніше самим композитором.  

Основна ідея меси – це жертва Сина Божого, Ісуса Христа, який взяв на себе 

усі гріхи людей, відкупив від гріха усіх, хто «впустив» Його у своє серце.  

В основу «Missa Dolorosa» було покладено канонічний латинський текст з 

такими частинами: «Kyrie eleison», «Gloria», «Credo», «Sanctus-Benedictus», «Agnus 

Dei».  

Частина І «Kyrie eleison» («Господи помилуй») складається з трьох 

самостійних номерів. Kyrie I – епізод з оркестром, хором та солістами, написаний 

у темпі Largo (широко, дуже повільно) – характеризує скорботний та драматичний 

початок. «Criste eleison» – написаний для соло та оркестру. Kyrie ІІ – оркестрово-

хорова чотириголоса фуга. Вона починається унісонним вступом хору та оркестру 

в суворому та драматичному характері. 

Частина ІІ «Gloria» включає у себе п’ять повноцінних номерів: «Et in terra 

pax» («І на землі мир») – хор та сопранове соло, «Domine Deus» («Господь Бог») – 

альтове соло з оркестром, «Domine Fili» – («Сину Божий») – соло тенора та баса, 

«Qui tollis peccata mundi» («який бере на себе гріхи світу») –  хор з соло, «Quoniam 

tu solus Sanctus» – («Бо ти один Святий») –  соло сопрано та альта) та заключна 

хорова фуга «Cum Sancto Spiritu» («зі Святим Духом»). Фуги Gloria та Credo, а 

також Kyrie II демонструють багатий і, здавалося б, легкий контрапункт, коли 

виразний, мелодичний стиль композитора наповнює вокальне письмо та 

інструментальні зв’язки у дуетах. 

Частина ІІІ «Credo», яка складається з чотирьох номерів «Credo in unum 

Deum» («Вірюю в єдиного Бога»), «Crucifixus» («Розп’ятий»), «Et resurrexit» («І 

воскрес»), «Et vitam venturi seculi» («І життя майбутнього світу»). «Crucifixus» – 

трагічна вершина меси, написана у формі варіації, де розкривається образ 

найбільшого страждання Христа. Голоси вступають разом, а згодом по черзі, 

повторюючи одну й ту ж інтонацію скорботи – низхідну секунду. Це звучання 

створює образ нерухомості, ніби страшна звістка про розп’яття передається від 
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людини до людини.  Наступний номер «Et resurrexit» створює значний контраст з 

попереднім номером. Це торжество перемоги Ісуса Христа над смертю. Перехід від 

найбільшого страждання до найбільшого вияву радості, до образу, що протистоїть 

смерті. 

Частина IV «Sanctus-benedictus» («Свят»-«Благословенний») – прозора та 

легка, закінчується піднесеними словами «Hosanna in excelsis» («Слава во Вишніх 

Богу»). 

Частина V «Agnus Dei» («Ангел Божий») складається з двох номерів – «Agnus 

Dei», яка має просвітлений характер і завершального хору «Dona nobis pacem» 

(«Даруй нам мир), яка повторює музичний матеріал номеру «Kyrie II». А музика 

драматизується завдяки гармонії, яка підкреслює тугу в тексті. 

Здається, твір «Missa Dolorosa» можна назвати перехідним від класичної 

меси до реквієму. Реквієм – заупокійна, траурна меса, яка присвячена пам’яті 

померлих. Різницею традиційної та заупокійної меси є відсутність деяких частин, а 

саме, замість Gloria, Credo вводяться інші частини – «Requiem aeternam dona eis 

Domine» («Вічний спокій даруй їм, Боже»), «Dies irae» («День гніву»), «Tuba 

mirum» («Дивна сурма»), «Lacrimosa dies illa» («День повний сліз»), «Lux aeterna» 

(«Вічне сяйво»). Самий зміст та призначення реквієму розкриває його трагічно-

скорботний характер.  

В творчості Антоніо Кальдара переважають хорові духовні твори. Його 

мотети також базуються на релігійних темах, використовуючи цитати з Біблії, а 

також псалми та відомі молитви. Десять мотетів значно різняться за довжиною, 

деякі з них компактні, а інші розширюються; проте, як і меса, всі вони 

характеризуються експертним контрапунктним письмом Кальдари. 

Висновки і пропозиції. Схожість цієї меси з Реквіємом полягає не в кількості 

частин а в характері музичного матеріалу, який за своїм образним настроєм 

наближається до характеру Реквієму як «Заупокійної меси». Можливо автор не 

назвав свій твір Реквіємом, щоб зберегти концертний характер, який більш 

притаманний месі, а не Реквієму. Завдяки своєму співочому та експресивному 
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стилю, легкості виконання та менш складному інструментарію, твір підходить не 

тільки для концертного використання, а й для богослужіння літургії. 
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МИХАЙЛО КРЕЧКО. ТВОРЧИЙ ПОРТРЕТ МИТЦЯ 

 

Актуальність дослідження. Постать Михайла Кречка входить до плеяди 

відомих та шанованих музикантів ХХ ст. Його діяльність йшла пліч о пліч з такими 

метрами хорового мистецтва, як Лев Венедиктов, Анатолій Авдієвський, Станіслав 

Павлюченко та ін. Уособлюючи у собі багатовимірність творчого обдарування, М. 

Кречко вдало поєднував постаті диригента, композитора, керівника, журналіста, 

викладача та культурно-громадського діяча. Осмислення творчого спадку, 

культурно-громадської діяльності та внеску у розвиток культури України є мало 

дослідженим та потребує різнобічного вивчення, систематизації, аналізу. 

Мета дослідження – аналіз та систематизація культурно-творчої діяльності 

Михайла Кречка у ІІ половині ХХ століття. 
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Основні результати дослідження. Походить Михайло Михайлович Кречко 

з села Поршкове, що знаходиться в Перечинському районі Закарпатської області. 

Як і певно більшість дітей того часу, Михайло Кречко виховувався у гурті з іншими 

дітьми свого селища, де звучала українська пісня та сповідувались традиції. Саме 

у цей період сформувався його стержень любові та поваги до української пісня, що 

стане у майбутньому фундаментом при створенні обробок закарпатських пісень. 

Становлення Маестро, як музиканта, бере початок з навчання в Ужгородській 

духовній семінарії (нині – Ужгородська греко-католицька богословська академія 

імені Теодора Ромжі), саме там, на ряду з іншими навчальними предметами М. 

Кречко отримав перші уроки музики та засади гри на скрипці.  

Закінчивши 1944 року духовну семінарію Михайло Кречко, маючи чудовий, 

оксамитовий баритон, стає солістом Закарпатського народного хору, а пізніше, 

помічником – хормейстером головного диригента П. П. Милославського. У цей час 

він знайомиться з особливостями підбору репертуару та обробки народної пісні. 

Після закінчення Другої Світової війни Михайло Кречко розпочав своє 

навчання на історичному факультеті Ужгородського державного університету. 

Проте, вже 1949 року, рішенням керівництва Закарпатського народного хору М. 

Кречка направлено на навчання до Київської консерваторії (нині – Національна 

музична академія ім. П. І. Чайковського). Вступивши до Київської консерваторії у 

клас до  І. С. Поторжинського, Михайло Кречко проявив себе як здібний студент, 

та педагог з фаху відразу помітив загально-музичну обдарованість учня та наполіг 

на тому, аби його прослухала завідувач відділу хорового диригування Е. П. 

Скрипчинська-Верьовка. Після вдалого прослуховування, М. Кречко почав свій 

шлях в опануванні двох споріднених професій, вокального та хорового мистецтв. 

У класі Е. Скрипчинської М. Кречко навчався разом з Л. Венедиктовим, С. 

Павлюченком та ін. Після завершення навчання М. Кречко отримав диплом з 

відзнакою. 

Відразу по завершенню навчання у Київській консерваторії Михайло Кречко 

повертається до Ужгорода на посаду – керівника Закарпатського народного хору. 

Саме з цього часу починається його професійний, творчий шлях у якості диригента, 
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композитора, збирача та укладача збірок українських пісень. Маючи ґрунтовну 

академічну освіту Михайло Михайлович у роботі з хором поєднує академічну та 

народну манери співу в хорі, що в свою чергу розширило репертуар колективу та 

збагатило палітру звучання.   

Робота у Закарпатському народному хорі була плідною, що дало високі 

творчі результати. Зокрема, саме за керівництва М. Кречка на посаді головного 

диригента, Закарпатський народний хор у 1959 році був удостоєний звання 

«Заслужений колектив УРСР». 

Репертуар колективу Закарпатського народного хору здебільшого складався 

з  українських народних пісень в обробці М. Кречка, О. Кошиця, М. Леонтовича, 

відомих закарпатських композиторів Д. Задора, І. Мартона та інших українських і 

західноєвропейських композиторів. Як зазначав сам Михайло Михайлович, йому 

хотілося аби закарпатські пісні не пропадали, не втрачали своєї унікальності, а 

йшли в народ, щоб народ міг, і хотів їх співати – це і стало першим кроком в 

популяризації автентичної закарпатської пісні в академічній обробці у виконанні 

народного хору. Він вбачав в них величний дух українського народу, прекрасну і 

різноманітну мелодику народної пісні. Пісенний фонд поповнювали самі ж хористи 

колективу, наспівуючи мелодії на тексти які вони знали з дитинства або співали 

дома. Михайло Кречко опрацьовував музичний матеріал, додавав голоси та 

підсилював драматичну основу різними вокально-хоровими та 

звукозображальними прийомами.  

На сьогоднішній день вже видано три збірки обробок українських народних 

пісень: «Закарпатські народні пісні», «Закарпатські пісні та коломийки», «Співає 

Закарпатський народний хор». Наразі до публікації готується «Літургія Івана 

Золотоустого» над якою композитор працював останні десять років життя. Цей 

масштабний твір М. Кречка на сьогодні повністю не виконувалася, окрім окремих 

частин. Цілісна презентація готується до 100 річчя з дня народження [3]. 

За високі досягнення у розвитку розвитку українського музичного 

мистецтва, 1955 р. М. Кречко був удостоєний звання Заслуженого артиста України, 

а згодом, 1960 р. – Народний артист України. 
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1969 року Михайла Кречка запрошують на посаду головного диригента 

академічної хорової капели «ДУМКА» у місто Київ. В цей час під керівництвом М. 

Кречка створюються цікаві програми насичені народними піснями, творами 

сучасних українських композиторів «З народної криниці», «Духовна музика 

українського бароко», «Українська авторська пісня», «Музика сучасних 

українських композиторів» саме завдяки цим яскравим програмам колектив 

отримує славу на весь Радянський Союз [3]. Новації та реформи, здійснені М. 

Кречком на посаді керівника «Думки», узагальнює А. Лащенко: «Керуючись 

ідеями національно-патріотичного відродження, [Кречко] зробив ставку на 

творчість нової плеяди українських композиторів. Вони настільки змінили 

традиційні уявлення про хорове мислення, а відтак і про все, що вважалося хоровим 

письмом і виконавською зручністю, що й сам маестро був уражений, та найбільше 

— хористи М. Кречко почав “розучувати” Є. Станковича, І. Карабиця, В. 

Сильвестрова, Л. Дичко, Ю. Іщенка, О. Костіна та інших, тоді молодих українських 

авторів. Він розпочав у “Думці” боротьбу проти стереотипних уявлень про 

технологічні можливості хору, за принципово нові горизонти художнього 

світобачення він реально став ключовою постаттю у розвитку виконавсько-хорової 

майстерності, а саме — мобільних можливостей співаків…» [4]. 

Після того, як м. Кречко залишив посаду Головного диригента та директора 

хорової капели «Думка», він став одним з ініціаторів створення нового і єдиного на 

Україні Державного дитячого музичного театру (нині- Муніципальний театр опери 

та балету для дітей та юнацтва). 

Останні 13 років життя Михайло Кречко віддав роботі у Державному 

дитячому музичному театрі. Маестро працював над постановками української 

класики — опер «Зима і Весна» М. Лисенка, «Івасик Телесик» К. Стеценка. За 

підтримки М. Кречка у театрі було поставлено також оперу балет «Золоторогий 

олень» О. Костіна, мюзикл «Пригоди Буратіно» О. Білаша. Митець був 

постановником багатьох вистав, зокрема опер «Казка про царя Салтана» М. 

Римського-Корсакова, «Іоланта» П. Чайковського, «Дуенья» С. Прокоф’єва 

(російською мовою); «Дитя і Чари» М. Равеля (французькою), «Ріголетто» Дж. 
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Верді (італійською), а також балети «Майська ніч» Є. Станковича та ін. Поряд з 

участю у виставах, хор театру виступав із програмами a cappella, виконуючи 

українські народні пісні, оригінальні твори українських і зарубіжних композиторів, 

духовну музику, кантатно-ораторіальні опуси: «Реквієм» А. Шнітке, кантату-поему 

«Хустина» Л. Ревуцького, Месу соль мажор Ф. Шуберта тощо. Останньою роботою 

М. Кречка в театрі був «Реквієм» В. А. Моцарта [2]. 

Протягом значної частини свого професійного життя Михайло Михайлович 

поєднував практичну хормейстерську діяльність із педагогічною роботою у 

Київській державній консерваторії імені П. І. Чайковського, де 24 роки (1972–1996) 

він віддав викладацькій діяльності. У комплексному вигляді всі набуті знання та 

отриманий досвід, постійне поєднання діяльності диригента-практика та викладача 

хормейстера позначилася на роботі із учнями його класу. Від навчав своїх студентів 

розуміти природу української народної пісні, заглиблюватися у її зміст. Його 

учнями були, тепер вже знані хормейстери, диригенти, керівники, педагоги – Еміл 

Сокач, Олександр Тарасенко, Микола Борщ, Михайло Мороз, Володимир Коцур, 

Богдана Сава, Анжела Масленнікова. 

З його ініціативи та безпосередньої участі на Закарпатті проводилися 

унікальні «Хорові філармонії», своєрідні зібрання музикантів регіону, під час яких 

відбувалися відкриті майстер класи та репетиції з різними хоровими колективами, 

різноманітні просвітницькі концерти. Про це свідчать спогади його сучасників та 

опубліковані матеріали у періодичних виданнях як Києва, так і західної України. 

Відомо, що дані «хорові філармонії» мали великий вплив на розвиток та зміцнення 

національної культури та культури регіону в цілому.  

До того ж, М. Кречко був автором та ведучим теле- і радіопрограм «Сонячні 

кларнети» та «Золоті ключі». У цих програмах він популяризував українську 

культуру та піднімав актуальні проблеми українського мистецтва. Звісно, поряд з 

іншими українськими мистецькими темами М. Кречко особливу увагу звертав на 

стан хорової культури. 

Висновки і пропозиції. Плідна та невтомна праця Маестро залишила 

значний слід в історії української культури та  хорового мистецтва ХХ століття, 
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зокрема,  його професійна, наставницька та викладацька діяльність. Хорова 

«Школа М. Кречка»  виховала нам талановитих учнів, які продовжують справу 

свого вчителя у відродженні та становленні української національної культури та 

вихованню нової мистецької еліти України. Багатогранна, плідна творчість митця 

та його внесок у розвиток культури України, потребує подальшого детального 

вивчення, аналізу та систематизації. 
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Джон Уільямс – втілення класичного Голівуду. Його незаперечний статус на 

Олімпі американської кіноіндустрії підтверджує той факт, що в скарбничці 

композитора налічується понад 50 номінацій на премію «Оскар», що робить його 

найномінованішим лауреатом премій і другим після Уолта Діснея за всю її історію. 

В наших тезах ми звернулись до творчості Джона Уільямса, постать якого є 

однією з ключових для світового кіномистецтва.  

Актуальність дослідження обумовлена прагненням дослідити 

багатогранний мистецький феномен Джона Уільямса – одного з найвидатніших 

американських саундтрек-композиторів, творчість якого значною мірою 

сформувала новітні музично-візуальні параметри сучасного світового 

кіномистецтва Сутність вказаного феномену полягає в тому, що композиторський 

стиль цього напрочуд талановитого митця став миттєво впізнаваним широкою 

публікою ще в 70-х роках, і від тоді маестро вже впродовж кількох десятиліть не 

перестає дивувати своїх шанувальників новими мистецькими осяяннями. Це навіть 

важко уявити, але, як стверджують біографи і кінокритики, на сьогоднішній день 

кількість картин, до яких Вільямс написав музику, перевищила сотню. Як відомо, 

Дж. Уільямс є автором музики до таких всесвітньо знаменитих кінострічок, як 

«Список Шиндлера», «Парк Юрського періоду», «Щелепи», «Сім років у Тибеті», 

«Врятувати рядового Райана», «Інопланетянин», перші три частини «Гаррі 

Поттера», «Зоряні війни», «Індіана Джонс», «Один удома». Його незаперечний 

статус на Олімпі американської кіноіндустрії підтверджує той факт, що в 

скарбничці композитора налічується понад 50 номінацій на премію «Оскар», що 

робить його найномінованішим лауреатом премії з нині живих і другим після Уолта 

Діснея за всю її історію. 

Мета дослідження – висвітлити творчу спадщину Джона Уільямса як взірець 

втілення музичної драматургії в сучасному кіномистецтві. 

Основні результати дослідження. Необхідно зазначити, що Джон Уільямс 

народився 8 февраля 1932 года в сім’ї домогосподарки та джазового барабанщика, 

який грав в оркестрі студії Columbia Pictures. З самого дитинства Джон 

захоплювався музикою: грав на фортепіано, трубі, тромбоні, кларнеті. Після школи 
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вступив до Каліфорнійського університету в Лос-Анджелесі, паралельно диригував 

воєнним оркестром, створював музику та робив аранжування. Після закінчення 

служби почав навчатися у Джульярдській школі – найкращій у сфері мистецтва та 

музики по класу фортепіано у Розіни Левіної. Першими роботами у кіномистецтві 

стали телесеріали: «Театр 90» (Playhouse 90), «Історії  Уеллс-Фарго» (Tales of Wells 

Fargo), «Команда М» (M Squad). В 1960-х роках до Джона Уільямса почали 

звертатися режисери. Перша номінація до драми «Долина лялок» не підкорилася, 

але 1972 року – отримав премію «Оскар» за саундтрек «Скрипаль на даху». 

Відтак популярність Вільямса зросла на початку 1970-х завдяки його роботі 

над фільмами про лиха режисера Ірвіна Аллена. Серед його робіт: «Пригоди 

Посейдона» (1972),  «Пекло у вишці» (1974). 

Режисер Стівен Спілберг, з яким він почав плідно і дружньо працювати 

запросив Джона Уільямса на кіностудію Universal Pictures. Після «Шугарлендского 

экспрессу» вони знову об'єдналися для другого фільму Спілберга «Щелепи». Саме 

тут класичне остинато на двох нотах стало лейтмотивом акул і небезпеки, що 

наближається. Протягом дворічного співробітництва вони створили свою 

унікальну фігуру з п'яти нот, яка функціонує як у фоновій музиці, так і як 

комунікаційний сигнал інопланетян фільму «Близькі контакти третього роду». 

Вільямс використав систему музичних ручних сигналів, заснованих на ручних 

знаках, створених Джоном Кервеном та вдосконалених Золтаном Кодалі. 

В результаті Спілберг порекомендував кандидатуру Джона Вільямса 

режисеру Лукасу для співпраці над фільмом «Зоряні війни». Композитор мав 

об'єднати в одне ціле всі частини цього масштабного фільму за допомогою 

музичних засобів. Незважаючи на такий розрив у часі зйомок, Вільямс намагався 

не створювати у великій кількості нових музичних тем для кожного епізоду, а 

перекидав своєрідний «тематичний місток» між минулим та майбутнім. У музиці 

такий прийом називається "лейтмотивна техніка". Незважаючи на космічний 

антураж, Лукас одразу відмовився від синтезаторного «інопланетного» звучання. 

Йому хотілося патетичного оркестрування — мабуть, щоб наголосити на 

традиційності самого сюжету. Спочатку він просто підібрав для Вільямса 
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симфонічні мелодії, щоб той їх творчо обробив. Однак композитор наполягав на 

тому, що музика має бути оригінальною.  

Вступна тема титрів налаштовує на космічні пригоди у далекій галактиці. 

Вона написана у характері бравурного маршу. У її основі лежать призовні кварто – 

квінтові інтонації. Величне та урочисте звучання мідних інструментів на тлі всього 

оркестру створює відчуття нескінченності космосу. Космос у зображенні Вільямса 

– грандіозний і водночас загадковий. Ближче до кінця титрів, коли останні літери 

залишають екран, мелодія ніби рухається слідом за ними, поступово піднімаючись 

усе вище та вище. Потім вона завмирає на долю секунди в кульмінаційній точці і 

тоді вступають віолончелі і контрабаси, які, на тлі зіркового неба, що з'явилося, 

створюють атмосферу таємничості. 

Але справжньою візитівкою «Зоряних війн» став Імперський марш або Тема 

Дарта Вейдера. Ця тема є однією з найвідоміших у світі. Вважається, що її музичні 

витоки – Похоронний марш Ф. Шопена (початковий мотив) та композиція Густава 

Полотна «Марс, який приносить війну». Вперше вона з'являється в V епізоді 

(«Імперія завдає удару у відповідь») і активно використовується у всіх епізодах 

саги (крім четвертого). Ця тема – головне музичне відображення величі Імперії, і 

більше того, могутності темного владики Дарта Вейдера. Її виконують мідно-

духові інструменти. Звучання теми – жорстке, великовагове, загрозливо-похмуре. 

У її ритмічно чіткому ході чується механістичність: жодних зайвих рухів та емоцій. 

Це характеристика самого Дарта Вейдера, який перетворився на своєрідну 

«машину зла», закутого в чорні обладунки та прихованого від світу чорним 

шоломом. 

В основній темі «Імперського маршу» чути урочистий пунктирний ритм 

ходів (наприклад, «Імперського маршу» британця Едварда Елгара), у тому числі 

траурних ходів (наприклад, траурних маршів Л. Бетховена і Ф. Шопена). У 

Прокоф'єва Вільямс запозичив несподівані гармонійні звороти. Д. Шостакович, А. 

Хачатурян, М. Глінка (Марш Чорномору, і його середній розділ) — в одному марші 

Джон Вільямс зібрав два століття класичної музики. У фільмі "Зоряні війни" це не 

просто "супровід кадру". Це самостійна музична розповідь, здатна передавати 
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глядачеві всі відчуття, які неможливо показати на екрані. За допомогою музики ми 

можемо передбачати події та долі героїв, дізнаватися як усе починалося. 

Проаналізувавши найважливіші музичні теми, простеживши їх розвиток у 

різних епізодах кіносаги, можна дійти висновку, що система лейтмотивів пов'язує 

у одне ціле таку різнопланову і різночасну історію «Зоряних війн». 

Паралельно з «Зоряними війнами» Джон Уільямс працював з режисером 

Річардом Доннером: «Супермен», «Індіана Джонс і Храм Долі»; зі Спільбергом: 

«Парк Юрського періоду», «Список Шиндлера», «Мемуари гейші».  

Історична драма «Список Шиндлера» 1993 року про німецького бізнесмена 

та члена НСДАП Оскара Шиндлера, який врятував понад тисячу польських євреїв 

від загибелі під час Голокосту отримала і «Оскар», і премію «Греммі». Вступ 

основного саундтреку починає гобою. Арфа своїм ніжним звучанням акомпанує. 

Основну тему грає віолончель, згодом скрипка. Композитор не дарма вибрав саме 

ці інструменти. Тембр віолончелі схожий на людський голос, і він ніби закликає по 

допомогу. Він як крик душі людей, які страждають, у яких є остання надія жити. І 

головний герой Оскар Шіндлер і є їхня надія. Тембр скрипки звучить глибоким і 

густим у нижньому регістрі, в середньому м'яким та мелодійним, а у високому 

регістрі пронизує душу. Слухаючи цю музику дізнаєшся почерк і стиль 

композитора. 

Наступною візитною карткою стала сага «Гаррі Поттер» і основний 

саундтрек «Hedwig`sflight». Як було сказано композитором: «Хедвік - це сова Гаррі 

Поттера. Тому і мала бути такою світлою. Челеста - це міні-фортепіано, звучить як 

дзвіночки. Політ птиці може бути легким, як і звук». Музика починається з головної 

теми, яку грає челеста. Її звучання і мелодія створюють диво і незвичайність 

фільму. Композитор дуже ретельно обирає інструменти для оркестрування. Під час 

перегляду фільму музика не нав'язує себе глядачеві, а дає зображенню якийсь блиск 

та родзинку.   

Наступні роботи Джона Уільямса «Пригоди Тінтіна», «Бойовий кінь», 

«Великий дружній велетень», анімаційний короткометражний фільм «Дорогий 

баскетбол», триллер "Секретне досьє" та ще багато частин «Зоряних війн», 
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«Крадійка книжок» знайомили нас яскравіше зі стилем композитора, який можна 

описати як форма неоромантизму, натхненна великою оркестровою музикою кінця 

19-го століття - у стилі П. Чайковського або Р. Вагнера та їх концепцією 

лейтмотиву. 

Висновки і пропозиції. Викладені у тезах спостереження дають підстави 

стверджувати, що музика є одним з найважливіших драматургічних чинників 

сучасного кіномистецтва. За допомогою звуку можна охарактеризувати  характер, 

відмінні риси персонажів і деталі їх поведінки, а також деталізувати події, що 

відбуваються на екрані. Це наочно засвідчує мистецька спадщина видатного 

майстра саундтреків – Джона Уільямса, котрий  працюючи у різних жанрах кіно, 

вмів вдало  поєднувати як класичне, так і сучасне художнє мислення. Ймовірно, 

саме тому його партитури стали не лише вагомим досягненням кіномистецтва, але 

і  невід’ємною складовою сучасної масової культури, функціонуючи в ній у вигляді 

семантично-адаптованих інтонаційних емблем-символів, які й до сьогодні легко 

впізнавані практично будь-яким кіноглядачем. 
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ОСОБЛИВОСТІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ АРІЇ МІМІ З ОПЕРИ ДЖ. ПУЧЧІНІ 

«БОГЕМА» 

Актуальність дослідження. З огляду на те, що арія Мімі та  й сама опера Дж. 

Пуччіні по цей день користуються популярністю не лише у виконавській, а й, 

насамперед, навчальній практиці ми звернули до цієї теми, щоб розкрити музичний 

та драматичний образ Мімі – головної героїні опери. Розкриття особливостей та 

складнощів інтерпретації арії Мімі через призму особливостей музичного почерку 

композитора та його підходу до написання опери. Саме  ці фактори дозволяють 

стверджувати про беззаперечну актуальність теми даного дослідження. 

Мета дослідження – посилення інтересу до однієї з головних героїнь у 

розмаїтті творчих образів в опері «Богема» Дж. Пуччіні, висвітлення та роз’яснення 

образу Мімі, як найбільш драматичного та, вочевидь, складного персонажу для 

повного і правильного його розуміння молодими спеціалістами. 

Основні результати дослідження. Опера «Богема» Дж. Пуччіні стала однією 

з найбільш відомих та популярних італійських опер в світі, перевершуючи багато 

інших як в музичному, так і в драматургічному аспектах. Дж. Пуччіні, як видатний 

https://www.kursivom.ru/
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композитор та справжній психолог за допомогою музики зміг точно передати та 

донести до слухача весь трепет душі та почуттів своєї героїні Мімі в опері 

«Богема». Для чіткого уявлення та розуміння образу Мімі, з метою правильного 

його інтерпретування молодому співаку необхідно хоча б поверхово розуміти 

постать самого композитора, його внутрішній світ, в якому він знаходився під час 

написання цього твору. 

Відомо, що сюжет першоджерела опери  «Сцени з життя Богеми» Анрі Мюрже 

був близьким для самого композитора, бо в студентські роки Пуччіні й сам був 

частиною богеми Мілану і пізніше вважав ці роки кращим періодом свого життя, 

саме тому при написанні лібрето до опери він часто звертався до цих спогадів. 

Пуччіні повністю залежав від історії - без неї він не міг писати музику, тому 

постійно втручався в роботу своїх лібретистів, вносячи свої поправки. Найбільшим 

втручанням  було видалення з лібрето цілого акту (сцена в дворі вулиці Лабруйєр), 

наслідком чого Джакозі був дуже ображений і навіть погрожував покинути проєкт.  

Проте виняткова музикальність та поява бурхливого натхнення дали свої 

плоди – з’явився образ чарівної швачки Мімі. З першого акту глядач вже 

проникається образом світлої, в чомусь наївної, відвертої, скромної дівчини. У 

розумінні цих тонкощів образу та вмінні їх правильно донести та передати 

слухачеві  полягає основна складність інтерпретації. Геніальність композитора 

чітко виражена в тому, що він влучно знаходить барвисті музичні засоби, щоб 

змалювати образ істинної краси людської душі. Композитор вирішує показати це 

глядачеві через таке  захоплення Мімі  вишиванням. Вона щиро вміє радіти 

простим речам - такі непоказні речі її яскраво характеризують. Речитативи героїні 

виглядають дещо збуджено, а в поєднанні з спокійними ліричними темами  

розкривають красу її душі. Саме таке поєднання та плавне перетікання речитативів 

та аріозних епізодів є характерним для музичної мови Пуччіні, саме це відрізняє 

його від попередників та вирізняє серед сучасників того часу.  

В арії «Si, mi chiamano Mimi…»  спочатку композитор зображує Мімі дуже 

простими засобами. Таким чином її текст залишається на диво не поетичним: 

«Мене звати Мімі… Колись мене називали Лючія, я працьовита та сама собі 
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готую…». Коли під час дії Мімі починає осмислювати свої почуття до Родольфо – 

текст та музика стають більш схвильованими та поетичними: «Ma quando vien lo 

sgelo» - «Але коли почне танути…», та музика розкривається вже знайомим 

мотивом Мімі 

 

Саме цей момент в арії композитор назвав «pezzo forte» і передбачав, що він 

справить неймовірне враження. Дійсно, ця арія вирізняється особливою 

мелодійністю, ліричністю та була виконана великою кількістю іменитих співачок, 

таких як Рената Тебальді та Анна Нетребко,  приклади виконання арії  ми далі 

коротко розглянемо.  Коли ми дивимось і слухаємо спів Анни Юріївни, ми  можемо 

спостерігати беззаперечно гарну акторську майстерність та високий рівень 

володіння голосовим апаратом, бездоганну техніку та чистоту. Однак, в  її 

виконанні, на нашу думку, Мімі складає враження більш сильної та вольової жінки, 

аніж у виконанні Ренати Тібальді, ледь чутна сухість наділяє образ певною 

холодністю. 

Слухаючи арію у  виконанні Ренати Тебальді,  ми з перших нот вловлюємо 

мрійливий, схвильований та дещо кокетливий образ Мімі. Співачка не була 

великою актрисою, проте абсолютно влучно змогла донести до слухача та глядача 

всю невимушеність, простоту та світло Мімі, саме у виконанні цієї оперної діви ми 

змогли відчути всю драматичну наповненість цього образу. Складнощі 

інтерпретації насамперед в тому й полягають, щоб спочатку повністю зрозуміти 

самого героя, подумки пережити його історію, перейнятися цим образом, і саме 

тоді ми зможемо виконати твір так, як задумував це композитор. 

Висновки і пропозиції. Джакомо Пуччіні як справжній режисер та тонкий 

психолог створив твір, який не залишає по собі нікого байдужим. Виключна 

композиторська майстерність, натхнення та геніальність у тандемі з лібретистом 

створили образ, що вічно уособлюватиме найніжніші та найсвітліші риси людської 
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душі. Образ головної героїні Мімі в опері «Богема» безсумнівно є складним для 

правильного інтерпретування в силу надзвичайної музичної драматургії, 

покладеної в її основу. Щоб відтворити та правильно донести всю чарівність 

людської душі, переживання, схвильованість, деяке кокетство та захоплення – 

необхідно перейнятись атмосферою цієї найбільш французької італійської опери, 

вдуматись та осмислити дії та думки героїні, певною мірою «пережити» та 

проживати разом з нею. 

 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

1. «LA BOHEME» Джакомо Пуччини — оперный гид и синопсис». Оpera-inside: 

веб-сайт. URL: https://opera-inside.com/category/opera/ (дата звернення 

25.10.2021). 

2. «La Prueba Del Tiempo»: БОГЕМА - Джакомо Пуччини. Опера на все времена: 

веб-сайт. URL:  https://www.youtube.com/watch?v=zBH5MIy9OS8. (дата 

звернення 25.10.2021). 

3. Друскин М. C. 100 опер. История создания, сюжет, музыка. Ленинград: Музыка, 

1970. С176-180. 

 

 

Мірошниченко Юлія Олегівна  

студентка IV курсу, ОС «Бакалавр», групи ТДА-18  

e-mail: mirochn2@gmail.com  

Науковий керівник: кандидат педагогічних наук, доцент  

Нарожна Надія Іванівна 

 

СПІРІЧУЕЛС (SPIRITUAL) В ХОРОВІЙ МУЗИЦІ. ОСОБЛИВОСТІ 

СТИЛІСТИКИ  

 

Актуальність дослідження. Останнім часом по всьому світу, не оминуло це 

і  Україну, все частіше почала звучати музика волелюбного африканського народу 

https://opera-inside.com/category/opera/
https://www.youtube.com/watch?v=zBH5MIy9OS8
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Америки. Особливого поширення набули духовні пісні негритянського фольклору  

(спірічуелс), які є дуже популярними в США. Вони вражають яскравістю мелодій, 

своєрідністю поліритміки, використанням колористичних прийомів. Все це 

приваблюває слухачів і будить інтерес до цього пісенно-музичного жанру. 

Мета дослідження – показати історичний ракурс виникнення та розвитку 

пісенно-музичного жанру спірічуелс, посилити обізнаність та  прояв зацікавленості 

до нього, визначити суть та значення цього жанру в світовій музичній культурі, 

виявити його жанрово-стилістичні особливості. 

Основні результати дослідження. Англомовний термін «спірічуелс» або 

«spiritual song» (дослівно — «духовні пісні») взятий із англомовного перекладу 

Біблії, Послання до Ефесян. Спірічуелс – це синтетичний жанр, який виник у США  

в період рабовласництва в процесі взаємодії двох  національних культур. Це були 

модифіковані невольницькі пісні афроамериканців південної Америки, джерелом 

яких  стали духовні протестантські гімни та робочі пісні, завезені на американський 

континент європейськими переселенцями. Пісні призвичаїлись   до конкретних  

умов життя і  побуту африканського народу і піддались фольклорній обробці. Вони 

були відомими ще з ХVIII ст., а остаточно сформувались як жанр наприкінці ХІХ 

століття. Спірічуелс здебільшого пов’язані з біблійськими образами у поєднанні  з 

темою майбутнього життя після смерті та розповідями про своє повсякденне життя. 

Музика спірічуелс проникнута настроями трагічної самотності, ліричною 

глибиною та поетичністю, нерідко елементами гумору і думками протесту. 

Виникнення жанру засвідчує появу феномену «чорного християнства», в 

якому яскраво відображені афроамериканські та англо-кельські традиції. 

Спірічуелс поєднали в собі елементи африканських виконавських традицій, а саме: 

колективна імпровізація, першочергова роль ритму і яскраво виражена поліритмія, 

синкопи, глісандове звучанням, особлива емоційність виконання зі стилістикою 

афропуританських хорових гімнів і балад англійських переселенців [1, с. 102]. 

Однак, спірічуелс на відміну від   християнського канонічного співу, урочистості 

пуританських гімнів, мали ознаки інтелектуальних медитацій, імпровізацій, 

яскравої емоційності, що подекуди переходила в транс. 
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Відомий американський музикознавець Д. Уорк спірічуелс поділив на 3-и  

категорії: піснеспіви, в яких використовується прийом (заклик і відповідь). Вони 

мають респонсорну структуру (питання-відповідь), яка являє собою перекличку 

між солістом і хором; повільні і мелодичні пісні; швидкі та танцювальні піснеспіви. 

Пісні-танці вирізняються  експресивним виконанням і великою кількістю 

імпровізації. Найчастіше, спів супроводжується плесканням в долоні і 

притопуванням, рідше – танцями [4, с. 19].  

В основі музики спірічуелс лежить доступна та виразна мелодія, часто 

своєрідна в ладовому і ритмічному відношеннях. Здебільшого використовується 

пентатоніка, шестиступеневий лад, постійне коливання між мажорною та 

мінорною терціями (т.з. блюзова тональність), змішані та модальні ритми. Нерідко 

піснеспіви наділяються екзотичним відтінком, часто використовуються 

нетемперовані звуки, глісандо, синкопи та акценти. 

 Хорові спіричуелс утворюють гетерофонний склад зі складною системою 

підголосків, характеризуються майстерною колективною імпровізацією, в якій 

основний мотив варіюється всіма учасниками при кожному новому проведенні. 

При цьому відбувається  особлива свіжість і безпосередність звучання, яке має 

велику вражаючу силу. Спірічуелс  здебільшого стримані, але трапляються яскраво 

емоційні, які включають екстатичні юбіляції, викрики. 

 До жанрово-стильових особливостей спірічуелс можна віднести: полі- 

ритмічну основу, респонсорний принцип  виконання, офф-бітове фразування, 

блюзову тональність, підголоскову фактуру і паралельне голосоведіння, відбну 

імпровізацію і елементи репризності. 

 У 70-ті роки ХІХ ст. з’явились обробки спірічуелс для сольного співу з 

інструментальним супроводом (фортепіано, банджо). Це були композиції зі 

складним поєднанням підголоскової поліфонії з традиційною європейською 

функціональною гармонією. В них випрацювались типові звороти і прийоми 

викладу ( послідовність 2-х і більше септакордів, які отримали назву «перукарської 

гармонії» та паралелізми, заборонені в академічній гармонії). Ці різновиди 
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спірічуелс (сольна і народно-хорова) взаємодіяли між собою, впливали на світські 

жанри негритянського фольклору. 

Мелодії спірічуелс часто використовували у своїх творах багато 

композиторів ХІХ-ХХ ст. Серед них Дж. Гершвін, Р. Гольдмарк, Дж. Пауелл,  

А.Дворжак використовували наспіви спірічуелс для відтворення американського 

колориту. 

Висновки і пропозиції. Спірічуелс – духовний пісенно-музичний  жанр, 

який є важливою складовою фольклору афроамериканців. Вони нагадують 

старинннні балади: м’які, витончені, зачаровують своєю гармонією і поліфонічним 

звучанням, майстерною колективною імпровізацією. Прослідкувавши історію 

зародження і розвитку даного жанру,  можна сміливо стверджувати, що він широко 

користується популярністю в США і, деякий час, був дещо новим і не звичним для 

Європи. Однак, нині спірічуелс звучать частіше з естради як у сольному, так і 

хоровому звучанні. Окрім цього, спірічуелс є  джерелом натхнення для створення 

різноманітної джазової музики. До прикладу: фрагменти із опери «Поргі і Бесс» 

Дж. Гершвіна, «Концерти священной музыки» Дюка Эллингтона, «Джазова месса» 

Лало Шифрина тощо. 

Загалом спірічуелс заслуговує на увагу, бо має безліч особливих, колоритних 

звучань та ходів, завдяки яким відрізняється від стандартної класичної музики, і 

саме тому є унікальним і неповторним. 
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РОМАНСОВА ЛІРИКА У ТВОРЧОСТІ С. РАХМАНІНОВА 

 

Актуальність дослідження. Нині романси Сергія Рахманінова часто 

виконуються  на різних сценічних майданчиках солістами-вокалістами, які 

люблять та цінують вокальну музику. Вони є проявом іншої грані творчості С. 

Рахманінова – геніального композитора, піаніста, диригента. У всесвітній музичній 

спадщині важливе місце належить романсам, одному з найдемократичніших 

жанрів, різноманітному і багатому за образністю і тематикою. Наявність романсів 

С. Рахманінова у програмі сучасного концерту є показником високої професійної 

майстерності вокаліста. Чим же пояснюється така популярність романсів С.В. 

Рахманінова?  

Мета дослідження – висвітлення особливостей вокальних мініатюр С. 

Рахманінова, а саме: визначенні стильових особливостей романсової лірики С. 

Рахманінова та обґрунтуванні ролі символізму вокальної творчості С. Рахманінова. 

 Основні результати дослідження. Романси Рахманінова є вершиною 

камерно-вокального жанру кінця ХІХ, початку ХХ століття.  У широкій вокальній 

спадщині композитора переважають лірико-драматичні романси, що пов'язано із 

загальною схильністю його до драматичної тематики. Драматична лінія в романсах 

формується поступово, розвиваючись від дещо зовнішнього, мелодраматичного 

втілення образів до глибокого драматизму, а часом і трагізму. Таку ж лінію 

розвитку можна знайти і в інших жанрах творчості композитора.  

 Можна стверджувати, що С. Рахманінова насамперед цікавили не 

мистецькі достоїнства тексту, а проблематика та образність, яка в них піднімалася. 

mailto:moonelizar17@gmail.com
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Відштовхуючись від поставленої поетом проблеми, він часто вирішував її  по-

своєму, створюючи зовсім інший, порівняно з поетичним текстом, образ.  

 Ліричне і драматичне в романсах Рахманінова перебувають в органічному 

зв'язку. Більшість романсів ріднить те, що в них розкривається психологічний стан 

людини як глибоко ліричний процес. Тому буває важко провести градацію між 

ліричними та драматичними романсами композитора. У сфері ліричної замальовки, 

повної внутрішнього трагізму, Рахманінов є художником, найближчим до А. 

Чехова та І. Левітана. 

 Феноменальні здібності, наявність абсолютного слуху С. Рахманінова 

дозволяли йому утримувати в пам'яті не один твір до їхнього запису. Про це 

свідчить  дати, що збереглися на рукописах романсів, а також висловлювання 

самого композитора. 

 У камерно-вокальній творчості еволюція стилю Рахманінова найяскравіше 

і виразно простежується у романсах ор. 38. Певною мірою це було викликано 

зверненням композитора до текстів поетів-символістів, їх творчості в цілому. 

Переосмисливши тексти поетів, мелодика романсів, як художньо-виражальний 

засіб, стає більш деталізованою, внутрішньо більш напруженою та гострою. 

Переважним типом розвитку стає мікротематизм, істотно зростає роль гармонії. 

Ускладнюється терцева структури акордів, запроваджується рух паралельними 

комплексами, нівелюється функціональний сенс акордів. В музиці Рахманінова 

з’являються ознаки імпресіоністських характеристик. У сфері формоутворення 

спостерігається подолання строфічної структури поетичного тексту. 

 Вокальні мініатюри С. Рахманінова являють собою своєрідний ліричний 

щоденник композитора, який максимально повно втілює усю палітру характерних 

для нього образів та почуттів. У цьому сенсі романси – своєрідна енциклопедія 

композитора. Таке багатство почуттів та різноманітних психологічних станів 

людської душі не можливо знайти, мабуть, навіть у його геніальних концертах та 

симфоніях.  Вокальні твори „вміщують” у собі повний тематичний „спектр” 

музичного світу С.В. Рахманінова. Прикладом може слугувати передостанній 

романс ор. 38 – «Сон» на слова Ф. Сологуба, який характеризується барвистістю 
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музичного втілення, колористичністю музичної мови, ліричністю. Образ сну, 

змальовані ілюзії, мрії, втілені у романсі захоплюють нас своєю недосяжністю, 

таємничістю. У творі відчувається імпресіоністичній, багатобарвний колорит, 

відчуття необ’ємного простору. Рахманінов створює поетичну картину казкового, 

чарівного сну, яка відносить героя у світ чудової, фантастичної мрії. 

  Починається твір невеликим мотивом у партії фортепіано, який 

розробляється і перетворюється у фігурацію, на фоні якої звучить мелодія 

баркарольного типу у басовій теситурі акомпанементу. Ці інтонації згодом 

прозвучать і у вокальній партії, яка побудована на мотивній розробці невеликого 

діапазону, у центрі якого знаходиться тонічний звук. Потактове чергування 

тріольного руху і довгих ритмічних тривалостей у вокальній партії надають 

романсу відчуття статики, метроритмічної застиглості. Des-dur – тональність 

романсу, ідеально підкреслює фактурну трансформацією основного мотиву-

символу у другій частині романсу, де фортепіанна партія імітує передзвін, який так 

часто звучить у творах С. Рахманінова. У інтермедії, яка готує перехід до другої 

частини романсу в темпі meno mosso, у фортепіанній партії з’являються романсові 

інтонації на тлі складної, багатошарової фактури. Інтонації вокальної партії 

розвиваються у контексті з фортепіанною партією, імітуючи одна одну. Цей епізод 

складний у ансамблевому відношенні: соліст і концертмейстер повинні дуже 

уважно слухати і відчувати один одного, проводячи тему однаково підкреслено 

виразно, готуючи загальну кульмінацію твору. Завершується романс великою 

фортепіанною постлюдією, яка вражає звуковою масштабністю, оркестровістю. 

Концертмейстер в ній повинен виявити майстерність у подачі мелодії на фоні всієї 

фактури, яка поступово й прозоро, на піаніссімо (дуже тихо) розчиняється у мареві 

сну. 

  Висновки і пропозиції.  Романси Рахманінова є вершиною пісенної лірики 

кінця ХІХ, початку ХХ століття. Мелодичний дар композитора, вокальність стилю, 

яскравість та «спрямованість» художньої форми протягом багатьох років 

приваблює як слухачів, так і виконавців. Початок творчого шляху у сфері вокальної 

лірики пов'язані з появою романсів ор.4 і 8 (1889-1893 рр.). Вони виникли у ті ж 
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роки, як і пізні романси П. Чайковського, М. Балакірєва, М. Римського-Корсакова, 

тобто одночасно з найвищими досягненнями вітчизняної вокальної музики. 

Композитор-початківець виявив себе не тільки як спадкоємець цих великих 

майстрів, але і як музикант, що володіє власною манерою ліричного 

висловлювання. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВІДОБРАЖЕННЯ РЕЛІГІЙНОЇ СЮЖЕТИКИ В 

ТВОРЧОСТІ  ДЖ. ПЕРГОЛЕЗІ НА ПРИКЛАДІ ДУХОВНОЇ КАНТАТИ 

STABAT MATER 

 

Актуальність дослідження зумовлена необхідністю висвітлення окремих 

недостатньо простежених аспектів пов’язаних з музично-образною специфікою 

видатного твору геніального італійського композитора Дж. Перголезі. 

Мета дослідження –  виявити особливості вираження музичного письма 

композитора серед зразків інших духовних творів популярної середньовічної 

молитви «Стояла мати скорботна». 

Основні результати дослідження. В історії музичного мистецтва нам 

відомий цікавий і геніальний італійський композитор Джованні Баттіста Перголезі, 

він один із першовідкривачів опери-буффа, за що і став відомим. Його інтермедії 

які виконувались в антрактах опер-серіа, стали повноцінним новим жанром, а опера 

«Служниця-пані» була не лише його початком, а і центром подій французького 

музичного театру під час «війни буффонів», чим прославила ім’я композитора в 

країнах Європи. Та варто звернути увагу на те, що композитор чудово демонструє 

свій композиторський талант в усіх жанрах які встиг спробувати за свій короткий 

вік. Відомо що він писав ліричні і комічні опери, духовні кантати, інструментальну 

музику, в яких явно прослідковується новий стиль і відчувається тонка, лірична 

душа композитора, тому не дивно що автор неоднократно звертається до арій типу 

lamento в своїй творчості. В творчому доробку композитора також чимало творів 

які належать до жанрової сфери католицької богослужбової практики, серед них 

кантата Stabat Mater, яка не менш відома за його прославлені опери. 
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Stabat Mater це католицький хоровий твір на текст духовних текстів 

покладеного на популярну мелодію у вигляді секвенції яке ввійшло в католицьку 

службу, присвячена скорботі Богоматері за її сином. На цю основу в епоху 

Середньовіччя починають створювати піснеспіви Дж. Депре та Дж. Палестрина. У 

18 ст. форма дещо розширюється, і в творчості Й. Гадна, Дж. Перголезі пісенний 

жанр починає підтримуватись оркестром. В 19 ст. до нього звертаються Ф. Шуберт, 

Ф. Ліст, Дж. Россіні, Дж. Верді, А. Дворжак, у 20 ст. Ф. Пулєнк, А. Пярт, К. 

Шимановський, К. Пендерецький та інші. За всю історію існування даного жанру 

проводилось багато різних досліджень щодо кількості написаних творів. На 

сьогоднішній день однією з визначних робіт про еволюцію жанру, є праця 

німецького автора, професора Юргена Блюме «Історія багатоголосного твору 

Stabat Mater» (1992), в якому приводиться в приклад більше восьми тисяч найдених 

манускриптів, що свідчить про багатство розвитку цієї католицької молитви.  

Перші видатні зразки духовного жанру Stabat Mater строгого стилю створені 

в епоху Відродження. Є такі приклади у Жоскена Депре, який за основу поклав 

cantus firmus в середньому голосі з п’ятиголосого хору, та мотет Палестрини  для 

двох чотириголосих хорів. В першій половині 18 ст. Stabat Mater по характеру 

приближується до кантати з сольними вокальними партіями. У творчості 

Алессандро Скарлатті духовний твір написаний для соло сопрано і альта під 

супровід струнної камерної групи, він три рази видавав його для іншого складу, та 

третя робота не збереглась до нашого часу. Наступні послідовники втрачаються 

зв’язок з культовими традиціями і приближаться по вигляду до кантат і ораторій – 

А. Дворжак, Ф.Ліст, Дж.Россіні, Дж. Верді та інші. 

За історією відомо що Джованні Перголезі присвятив свою кантату Stabat 

Mater своїй коханій яка зарані пішла життя. Також цей твір є заключним в творчості 

композитора, до кінця своїх днів він ще вносив поправки. Кантату можна вважати 

камерною, вона написана для виконання двома солістками – сопрано та мецо-

сопрано, струнним квартетом та органом (або фортепіано). Складається з 13 частин 

які чергуються за темпом, сольними і дуетними номерами. Часто зустрічається 
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виконання дуетів жіночими або ж і дитячими хорами, звичайно у відповідності 

голосів. 

В кантаті чітко і яскраво видно риси нового стилю молодого композитора – 

світський, мелодичний, пластичний і гармонічно прозорий. Він не так 

прив’язується до старих традицій, чистота і простота його стилю прослідковується 

в усьому творі. Скорботно-драматичний облік підкреслений ознаками Lamento – 

зменшені септакорди, інтонації зітхаючі синкопи, секвенційні перекликання 

мелодії в різних голосах. Вступ передає нам відчуття наче щось до нас 

наближається, рівні восьмі як кроки в темноті насторожують, а звучання секунд 

передають всю біль від втрати яку не можна так виразити словами. 

Як засвідчує проведений аналіз Stabat Mater Перголезі, в творі простежується 

досить складна музично-драматична структура, вона визначається з одного боку 

особливостями розгортання канонічного католицького тексту, а з іншого 

особистими релігійними переживаннями композитора, пов’язаними з 

переосмисленням євангельської сакаральної сюжетики. В кантаті Перголезі не 

обмежується лише композиторськими засобами відповідними специфіці 

католицького богослужіння, це виразно засвідчується використанням елементів 

оперно-театрального мистецтва кінця 17 початку 18 ст. Це й не дивно, адже 

композитор є відомим оперним композитором. На жаль, трагічна доля митця який 

прожив лише 26 років, не дала змоги повноцінно розкритись багатогранно, однак 

навіть ті численні твори як він створив протягом життя показую нам наявність його 

мистецької спадщини, та взаємодії між світським та релігійними аспектами 

тогочасної музичної практики. З огляду на це, ладовою є опора на виразну 

емоційно-емансиповану сферу, яка є основою його унікального дару. Вже з першої 

частини твору постає очевидним, що працюючи над Stabat Mater, Перголезі 

враховував найкращі досягнення своїх попередників та сучасників. Це виразно 

підкреслено майстерним володінням різноманітними типами фактурного розвитку, 

знаннями поліфонії строго та вільного стилю, глибоко розвиненим ладо-

гармонічним відчуттям. При цьому характерним є те, що в багатьох випадках 

зокрема в експозиційному розділі першої частини, лаконічному викладі третьої 



58 
 

частини «O quam tristis», а також фінал розділ (12-13), які в основному є предметом 

аналізу дослідження, можна виявити чітку тенденцію до індивідуальних окремих 

мелодичних ліній, виявлених як в ансамблево-інструментальному, так і хоровому 

викладі. Яскрава проблематика у виразно поліфонізованих розділах, зокрема в 

розгорнутій подвійній фузі, в якій одна із тем здійснює фактично функцію cantus 

firmus в якому, як відомо традиційно проводить григоріанський хорал. Це говорить 

нам про спадкоємність творчих пошуків Пергодезі, який не зважаючи на прагнення 

до індивідуалізованої інтонаційної лексики, все ж міцно дотримувався традиційних 

композиційно-богослужбових традицій ренесансу і бароко. Зрозуміло, що барокові 

тенденції в його творчості домінуючі, адже ця епоха була тоді актуальним 

сьогоденням, але крізь бароко Перголезі розкриває попередній музичний досвід і 

водночас передчуваються новітні мистецькі осяяння наступних епох. 

З огляду на викладені спостереження, зайвий раз слід підкреслити важливість 

врахування аспектів співвідношення між вербально-поетичним текстом 

канонічного молитовного першоджерела (втіленого в строфічній структурі 

середньовічної молитви Stabat Mater з музично-драматургічними розгортаннями. 

Його специфіка значною мірою визначається особливостями індивідуальних 

авторських переживань, це підкреслює необхідність виявлення певного 

мотиваційного алгоритму, який характеризує прагнення Перголезі підкреслити 

той, або інший аспект образної сюжетики на різних етапах музичного розвитку. 

Саме під цим кутом слід розглядати особливості фактурного розвитку, специфіку 

ладотональних співвідношень, використання конкретних засобів гармонічного та 

поліфонічного викладу. На жаль, стислий обсяг тез, не дає розглянути ці аспекти 

повноцінно, тож це може стати поштовхом до написання нових наукових робіт. 

Висновки і пропозиції. Підсумовуючи викладені спостереження, є підстави 

констатувати, що музично-драматургічна концепція Stabat Mater Дж. Перголезі 

характеризує розгорнуту сюжетно-образною архітектонікою окремі складові якої, 

найвиразніше окреслюються  на перетині сакрально-екзистенційної 

індивідуальності авторської проекції. В процесі аналізу партитури, це 

засвідчується на рівні чіткої взаємопов’язаності в алгоритмі використання 
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конкретних композиційних засобів з різними аспектами релігійно-образної сфери 

виражені в творчому задумі митця. 
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ОСОБЛИВОСТІ НІМЕЦЬКОЇ КЛАСИФІКАЦІЇ ГОЛОСІВ ЗА 

СИСТЕМОЮ FACH 

 

Актуальність дослідження. На території України система класифікації 

голосів FACH не є популярною за різними причинами. Однак кожен співак, який 

мріє про участь у міжнародних конкурсах, стажуваннях в молодіжних оперних 

програмах і, врешті-решт, про міжнародну кар'єру зобов'язаний враховувати той 

факт, що ця система класифікації голосів досить популярна і має на те свої 

підстави. 

Fach – з німецької мови «fach» – «ящик», «коробка», «предмет». 

Система класифікації голосів Fach бере свій початок з середини ХХ століття, 

коли німецький диригент та музикознавець Рудольф Клойбер проаналізував і 

систематизував виконавців за 29 категоріями (це більше, ніж бас, баритон, тенор, 
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контральто, меццо-сопрано, сопрано). Ці категорії враховують не тільки голос, але 

й людину, яка ним володіє. Її психотип, її зовнішність, її вік, її фізіологічні дані, 

для продуктивної і тривалої роботи вокаліста. 

Мета дослідження – дослідити специфіку класифікації голосів за системою 

Fach, визначивши основні критерії. 

Основні результати дослідження. Які проблеми співаків вирішує система 

Fach? 

1 проблема полягає в тому, що в наших музичних закладах репертуар 

підбирається лише дивлячись на діапазон, яким володіє молодий вокаліст.  Лише 

провівши подібний аналіз співака, порівнюючи з системою Клойбера, можна 

зрозуміти, до якого типу голосу можна віднести і розвивати в ньому якості, 

властиві Фаху та співати визначений репертуар, який не зашкодить молодому 

співаку. 

2 проблема, яку вирішує система Fach – це, звичайно ж, конкуренція. Щоб 

оцінювали конкурсантів об´єктивно, журі оцінюють голоси по тому, наскільки 

виконавець відповідає параметрам свого Фаху. 

3 проблема, яку вирішує система Fach, полягає в тому, що в кожному віці 

співака є як і свої переваги, так і свої недоліки. Система Fach пропонує вирішення 

питань репертуару для різного віку. 

Для визначення Fach вокаліста є особливі критерії: 

• діапазон – ноти, які можуть якісно озвучити співак; 

• вага – легкий чи важкий голос, рухливий чи щільний і т.д.; 

• розмір – кількість звуків, які ви можете провести, і драматичний ефект 

вашого голосу: сила звуку, кількість вібрацій в ноті і т.д.; 

• теситура – частина діапазону, на якій найбільш комфортно співати; 

• перехідні ноти – ноти, від яких ви переходите від нижнього резонатору до 

середини, до верхнього регістру. 

• голосові регістри – наскільки широкий кожний регістр. У одного співака 

середній регістр від нижніх перехідних нот до верхніх перехідних нот може 

бути 5-7, а у іншого співака більше або менше. 
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• рівень мови – діапазон мови. Тут також враховується ще і емоціональність 

мови, бо темпераментна людина використовує більше відтінків, високих 

звуків і інтонацій, ніж більш спокійна людина. 

• фізичні характеристики – ріст і статура.  

• вік – голос піддається віковим змінам. 

Висновок і пропозиції. Отже, дослідивши свій голос та порівнюючи його з 

цими критеріями, співак може найбільш точно і найбільш успішно потрапити до 

свого Фаху та будувати кар´єру саме на ролях свого Фаху, не побоюючись за стан 

свого голосу. Це особливо важливо для молодих, темпераментних співаків, які з 

жадібністю хапаються за любі арії і партії, лише для того, щоб проявити себе. 

Професіоналізм кожного співака полягає в тому, що він чудово знає себе, свій 

характер, свій голос, свої переваги та недоліки. 
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СТИЛЬОВІ ОСОБЛИВОСТІ КОНЦЕРТНИХ АРІЙ 

 В. А. МОЦАРТА 

 

Актуальність дослідження  фокусуються на жанрі концертної арії в 

творчому доробку Моцарта, з метою виявлення його стильових особливостей.  

Концертна арія є окремими жанром, який має як спільні так і індивідуальні риси в 

порівнянні з оперними аріями в художньо-образній сфері і в елементах музичної 

мови. Чітке розуміння цих особливостей є нагальною необхідністю як для 

професійних виконавців так і для студентів що звертаються до творчості В. А. 

Моцарта.  

Мета дослідженя – окреслити основні стильові особливості жанру 

«концертна арія» в композиторському доробку В.А. Моцарта.  

Основні результати дослідження. Жанр концертної арії в творчості 

Моцарта втілює однин з оригінальних проявів мистецького таланту митця. В.А. 

Моцарт це непересічна особистість у музичному мистецтві яка привертає увагу 

науковців вже не одне століття. В контексті розглядання тематики обраного жанру 

вокальних творів Моцарта можна виділити такі праці як: фундаментальна двотомна 

монографія Г. Аберта [1] про життя і творчість В. А. Моцарта, у якій музикознавець 

в історичному порядку перераховує всі дати та назви створення концертних творів 

для голосу; Монографія «Моцарт и его время» сучасних російських дослідників 

Луцкера П.В. і Сусідко І. П. включає розгляд декількох концертних арій в контексті 
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творчості Моцарта; дисертація Д. Доренфельд про використання мелізматичних 

елементів моцартовських концертних арій. 

Реалізуючи себе у цій площині, зберігаючи свій неповторний, оригінальний 

стиль, В. А. Моцарт викристалізував у своїх творах попередні досягнення видатних 

італійських оперних композиторів, які працювали в площині основних напрямків 

тогочасного оперного мистецтва, а саме, в жанрах opera buffa та opera seria. І це 

цілком природно, якщо врахувати що навчаючись у Болонський філармонічній 

академії композитор, окрім жанрів духовної музики, мав можливість осягнути та 

багатогранно переосмислити найвидатніші досягнення тогочасного оперного 

мистецтва. В цьому контексті доречно згадати творчість таких видатних 

композиторів як Алессандро Скарлатті, Джузеппе Сарті, Ніколо Поезіелло, 

Франческо Арайя. Частина з цих композиторів були попередниками Моцарта (А. 

Скарлатті), а частина його сучасниками (Н. Поезіелло, Ф. Арайя). В творчості цих 

митців оперне мистецтво виявлено, окрім власне самих опер, майстерними аріями 

концертного типу, в яких нерідко простежується досить розгорнена концертна 

драматургія, а також, наявність декількох сюжетних ліній, відтворених через 

застосування різних прийомів композиційної лексики, які не втратили своєї 

актуальності з часів ренесансу і бароко. До них, зокрема, слід віднести такі 

прийоми як анабазис і катабазис, циркуляцію, а також низку інших риторичних 

прийомів. Їх використання вдало поєднується у Моцарта із сучасними, на той 

момент, елементами композиційної лексики, зокрема використанням класициської 

гармонії, рухом вокальної партії за звуками акордів, зокрема тризвуків, К 6/4 та 

секстакордів. При чому, цей рух час від часу чергується із використанням 

гамоподібних побудов, що створює ефект легкості і прозорості викладу. Не менш 

важливу роль у цьому відіграє оптимальний розподіл музичного простору між 

вокальною та інструментальною сферою, поряд із цим свою роль має специфіка 

ритмічної організації, а саме використання численної синкопованої ритміки, 

дуальності та тріольності.  

В контексті висловлених спостережень, особливого значення набуває 

детальний аналіз співвідношення музичної драматургії і вербальної текстової 
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сюжетики які передбачає поетапне виявлення алгоритму застосування 

композиційних музичних засобів на різних фазах музичного розгортання. 

Немаловажливою специфікою моцартівських арії концертного типу є їх 

відмінність від більш розповсюджених та універсальних оперних арій. Головною 

відмінністю між оперними та концертними аріями полягає в тому, що сюжетику 

оперної арії, як правило, диктує першоджерело – лібрето, на відміну від 

самодостатньої концертної арії, яка являє собою самостійний, цілісний твір, із 

особистим сюжетом та внутрішньою драматургією. Також, вагомим фактором є те, 

що концертні арії, при їх написанні, здебільшого були розраховані на конкретну 

особистість, з урахуванням її вокальних особливостей голосу, технічних 

можливостей, що зумовлено індивідуальним сприйманням кожного виконавця 

композитором. Протягом свого насиченого творчого життя В.А.Моцарт  написав у 

сумі 56 світських концертних арій, більшість з яких для високого сопрано, що 

зумовлено індивідуальними уподобаннями композитора та затребуваністю творів 

подібного типу для певних виконавців. 

Висновоки і пропозиції. Отже, жанр концертної арії в творчості 

В.А.Моцарта посідає важливе місце серед його творчого доробку та неодмінно має 

низку особливостей як стилістичних так і індивідуальних, властивих творчому 

генію композитора. Являючись самостійною, закінченою, не частиною великої 

форми, моцартівська «концертна арія» постає окремим твором який має закінчену 

художню ідею. Саме цьому, розуміння усіх стилістичних особливостей арій 

концертного типу у творчому доробку В.А.Моцарта мають бути висвітлені для 

виконавців, щоб при виконанні творів поданого типу максимально передати увесь 

спектр закладених у твір композитором художніх елементів.  
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СПЕЦИФІКА ЖАНРІВ КАМЕРНО-ВОКАЛЬНОЇ ТВОРЧОСТІ 

БОРИСА ЛЯТОШИНСЬКОГО 

Постать Бориса Миколайовича Лятошинського є однією з ключових в плеяді 

українських композиторів першої половини ХХ століття. Цій епосі притаманний 

пошук нових тем та засобів художньої виразності в мистецькому просторі загалом, 

і музичне мистецтво не стало винятком. В контексті цього процесу саме стиль 

Бориса Лятошинського став яскравим зразком українського модернізму. 

Композитор зумів поєднати традиційні елементи національного українського 

мелосу з новими, модерними прийомами і розкрити новий потенціал в традиційних 

музичних жанрах. 

Актуальність дослідження лежить в площині виокремлення камерно-

вокальної творчості Бориса Лятошинського в контексті аналізу основних 

стильових рис композиторського письма автора. 

Мета дослідження – виявити особливості музичної мови притаманні 

камерно-вокальному доробку Бориса Лятошинського. 

Основні результати дослідження. Характеризуючи творчий спадок 

композитора можна сказати, що його симфонії, симфонічні поеми, хорові, камерні 

та вокальні твори стали справжнім скарбом українського музичного мистецтва. 

Борис Лятошинський був видатним симфоністом, володів унікальним 

драматичним мисленням, яке зміг реалізувати не тільки в оркестрових творах, а і 
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застосувати його в інших жанрах. Симфонічне мислення стало яскравим елементом 

стилю композитора, яке можна спостерегти і в камерних жанрах таких, як хорова 

мініатюра, романси, обробки українських народних пісень, тощо.  

Ранній період Лятошинського був націлений на пошуки індивідуальної 

композиторської мови та власного способу самовираження, які все ж таки найшли 

своє втілення в символізмі. В цей період він пише ряд романсів на слова відомих 

поетів таких, як О. Плещеєв, П. Шеллі, О. Уайльд, П. Верлен та інших. В цих 

романсах музична мова є досить складною, і хоча тип музичної драматургії 

відрізняється, але є певні засоби музичної виразності, які вказують на симфонічне 

мислення композитора. Подібний стиль в камерно-вокальній творчості Бориса 

Лятошинського виявляється в таких якостях, як контрастність художніх образів, 

зростанні емоційної напруги, самостійність та різноманітність співставлення партії 

фортепіано і голосу. 

В повоєнні роки композитор звертається до обробок народних пісень та 

романсів на слова українських поетів, зокрема В. Сосюри та М. Рильського, які 

вважаються взірцем цього періоду. Структура та гармонія в цих творах стає ще 

більш складною та насиченою. Емоційне напруження та схвильованість в музичній 

мові викликане бажанням передати почуття людей, що переживають страшні біди 

війни, розрухи, гострий біль втрат. Хочеться виділити романс «Колискова», який 

не схожий на попередні твори. Він є взірцем переосмислення первинних жанрів і 

демонструє принципи симфонічного мислення композитора. В цьому романсі 

автор втілює у музику розповідь матері про жахи війни, про батька, який виборює 

мир та спокій в боротьбі з ворогом. Але водночас в творі домінує світла надія на 

майбутнє. Жанр колискової допоміг композитору втілити цю складну ідею, через 

образ дитини, що і втілює цю надію. Побудова твору складається з чотирьох 

музичних періодів, які повторюють віршовану форму в чотири строфи. Після 

кожного такого періоду є рефрен «Спи, синочку рідний мій», що є сенсом всього 

романсу – віра в світле майбутнє. Симфонічне мислення тут розкривається за 

допомогою художньо-образного переосмислення основного музичного зерна 

твору, що трансформується в кожному куплеті. Героїчне, ліричне, особисте і 
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суспільне поєднані в камерному жанрі романсу при збереженні притаманного 

колисковій ритмо-мелодійного компоненту. Завдяки цьому композитор через 

інтимно-ліричний образ матері, що заколисує дитя, створює широку картину життя 

всієї країни в страшні воєнні роки.  

Велике значення в творчому доробку композитора посідають обробки 

українських народних пісень. Блискучі взірці обробок ним написані, як для 

камерно-вокального виконання так і для хору. Для його обробок характерні 

загострені гармонічні сполучення які формують сміливі, нові акордові поєднання. 

Найбільше це відчувається в обробках з експресивним змістом, де такі співзвуччя 

переконливо розкривають саму суть народної пісні. Також одним з улюблених 

прийомів автора є використання різних варіантів органного пункту, завдяки якому 

композитору вдається: драматизувати музичний образ, внести елемент 

філософського узагальнення, досягти візуальної образної перспективи через 

повторювальний звуковий ряд, збагатити гармонічну мову. Лятошинський завжди 

дуже шанобливо відносився до мелодії народної пісні, її інтонаційного зерна, 

залишаючи його як правило незмінним. Основна робота композитора реалізується 

в голосах, що оплітають мелодію, в хорових обробках і в детальній розробці 

фактурного викладу партії фортепіано в камерно-вокальній музиці. Саме взаємодія 

вокального і інструментального пласта стає фактором розкриття художнього 

образу та створює ефект наскрізного розвитку при збереженні куплетності пісні.  

Висновки і пропозиції. Камерно-вокальна творчість Бориса Лятошинського 

– це величезний прорив у музичному мистецтві першої половини ХХ століття. 

Романси та обробки українських народних пісень дивують своєю 

концептуальністю, глибиною та контрастністю образів. Заглиблення у камерно-

вокальний доробок Лятошинського може бути корисним як і для нинішнього 

виконавця, так і для музиканта який вирішить звернутися до творчості композитора 

в майбутньому. 
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СТИЛЬ БЕЛЬКАНТО В ТВОРЧОСТІ КОМПОЗИТОРА ГАЕТАНО 

ДОНІЦЕТТІ НА ПРИКЛАДІ РЕЧИТАТИВУ І АРІЇ АЛЬФОНСО З ОПЕРИ 

«ФАВОРИТКА» 

Актуальність дослідження. Італійський стиль бельканто, один з 

найскладніших та найвіртуозніших стилів у вокальному виконавстві. Цей 

вокальний стиль сформувався у XVII-XIX столітті, у творчості таких композиторів 

як Клаудіо Монтеверді, Франческо Каваллі, Алессандро Скарлатті.  Риси бельканто 

до нині є базовими для академічного голосу і їх повсюдно застосовують педагоги-

вокалісти у музичному навчанні та професійні академічні співаки у творчій 

діяльності. Історія виникнення та розвитку, технологія застосування стилю 

бельканто в практиці вокального виконавства досі є предметом досліджень 

науковців та студентів. 

Мета дослідження – вивчити і проаналізувати риси стилю бельканто у 

вокальному творі «Речитатив і арія Альфонсо» з опери «Фаворитка» Гаетано 

Доніцетті. 
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Основні результати дослідження. Перед тим, як прступити до аналізу 

стилю бельканто в «Речитативі та арії Альфонсо» варто розібратись в дефініції 

цього терміну та основних принципах вокальних прийомів та їх застосування.  

Бельканто (в перекладі з італійської: «гарний спів») – вокальний стиль XVII-

XIX століть, поширений в італійському оперному мистецтві. Стилю бельканто, 

притаманні такі техніки як: легкість голосоутворення, віртуозна колоратура, 

бездоганна кантилена, філірування, тривале дихання, мелодійна зв’язність, 

насичена емоційність у співі. 

Як і будь-який стиль, він має свою історію виникнення, розвитку, 

функціонування у сучасності. На всіх цих етапах, стиль бельканто еволюціонував 

та збагачувався новими деталями, прийомами, елементами. Творчість багатьох 

композиторів ранніх та пізніх відрізків епохи зародження стилю доповнювала та 

розвивала технічні прийоми бельканто. Гаетано Доніцетті один з найвизначніших 

італійських копозиторів, що творив в період розквіту стилю бельканто. Отже, 

доцільно розглядати елементи цього стилю в його композиторському доробку. Для 

нас важливо проаналізувати особливості бельканто з точки зору художнього 

образу, а також з’ясувати важливість цього стилю в процесі розвитку вокальної 

майстерності молодого співака. 

Арія Альфонсо з третьої дії опери «Фаворитка» Г. Доніцетті демонструє нам 

широкий спектр особливостей, притаманних стилю бельканто. До прикладу: 

енергічний, емоційно насичений речитатив потребує від співака «просодійського 

виконання», що передбачає чіткість наголосів та виписаних акцентів, як важливого 

елементу стилю. Але варто зауважити, що важливим фактором донесення змісту 

окрім знань літературного тексту, проставлених ремарок автора, штрихів має бути 

глибоке розуміння художнього змісту, яке реалізується  через тебральні фарби 

голосу. Важливо, щоби співак, майстерно володів природною здібністю відчуття 

грації, характерної для стилю бельканто та емпатії до емоційного стану свого героя. 

При виконанні гнучкого та активного речитативу для вокаліста важливо 

утримувати стабільне тембральне забарвлення. Незмінність тембру голосу 
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характеризує вільне володіння вокальним апаратом і диханням, що є важливою 

технічною базою стилю бельканто.  

Ще одним принтаманним елементом вказаного стилю є «messa di voce» (в 

перекладі з італійської мови - «розміщення голосу»), техніка співу за рахунок якої 

підтримується тривалий звук зі зміною динаміки. Цей термін не слід плутати з 

терміном «mezza voce» (впівголосу), що має зовсім іншу мету і характеризує тихий 

спів. Вказана техніка є важливим елементом вокальної майстерності співака і 

виспівування довгих нот передбачає використання «messa di voce». В речитативі, 

який ми аналізуємо, такий елемент можна побачити на словосполученні "del re", де 

використовується поступове збільшення динаміки до форте у кінці фрази. 

Складність полягала в тому, що вокаліст повинен не тільки підтримувати рівне 

збільшення або зменшення динаміки, а й зберігати при цьому не зміннними інші 

характеристики звуку, такі як тембр, інтонація і вібрато. Ці складові звуку мають 

залишатися без суттєвих змін та при високій майстерності виконавця, повністю 

контролюватися.  

Говорячи про стиль бельканто не можна не вказати на один з найважливіших 

принципів – вокальну кантилену. Арія Альфонсо характеризується гнучкою 

мелодією, що притаманна для кантиленної вокальної лінії. Такий характер 

мелодизму дає можливість проявити широкий спектр емоцій, зберігаючи 

шляхетність та граційність стилю «прекрасного співу». Кантиленний спів 

передбачає не тільки гнучкість голосу і здатність виразно, зв’язно проспівувати 

голосні, не втрачаючи чіткої дикції, але і широку хвилю дихання. Видатний тенор 

ХХ століття Енріко Карузо казав, що неможливо художньо співати, не володіючи 

досконало контролем дихання. Правильно поставлене вокальне дихання допомагає 

формувати природні властивості голосу у відповідності з його індивідуальними 

вокально-акустичними можливостями, сприяє легкості процесу співу, забезпечує 

необхідну силу звуку, тембральну рівність і витривалість голосу. Всі ці якості 

можна відпрацьовувати в процесі вивчення і вспівування речитативу та арії 

Альфонсо Г. Доніцетті, а у виконавській практиці демонструвати володіння 

різними елементами вокальної техніки бельканто.  
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Висновки і пропозиції. Творчість Гаетано Доніцетті є прекрасним 

прикладом для знайомства зі стилем бельканто. Він однин із найяскравіших 

композиторів, що писали в цьому стилі, а його творче бачення було унікальним.  

Композитор міг з легкістю та незвичною точністю розкривати тонкощі людскої 

душі у пориві почуттів, використовуючи всі елементи вказаного стилю і, знаходячи 

їм переконливе художньо емоційне наповнення. Насиченість, колорит та контраст 

образів у творах цього композитора, відкривають широкі можливості як для 

демонстрації вокальної майстерності співака, так і для реалізації виконавсько-

творчих можливостей, через наближення до вокальних красот епохи "прекрасного 

співу", до передачі глибокого художньо-образного змісту музичного твору.  
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Л. М. Ревуцький належить до видатної плеяди українських композиторів ХХ 

ст., що вписали барвисті сторінки в історію українського музичного мистецтва. 

Йому пощастило створити оригінальні новаторські взірці в таких фундаментальних 

формах і жанрах композиторської творчості ХХ ст. як симфонія, кантата, хорові 

полотна кантатно-ораторіального типу. Надзвичайно виразно виявлялося 

нововведення Л. М. Ревуцького в жанрі обробки народної пісні, де він показував 

різноманітні видозміни мистецького рішення, коли інструментальна партія ставала 

рівнозначним учасником із голосом соліста. 

Актуальність дослідження визначається необхідністю проаналізувати поки 

що недостатньо висвітлені в сучасному музикознавстві аспекти творчої спадщини 

видатного українського композитора ХХ ст. Л. М. Ревуцького (1889-1977). 

Незважаючи на те, що на сьогоднішній день творчість митця постає об’єктом 

дослідження багатьох видатних вітчизняних науковців (В. Кузик, Л. Корній, Б. 

Сюта) можна виявити ще декілька важливих проблем, які потребують більш 

ґрунтовного дослідження. До них саме належить аспект, пов’язаний із 

фольклористичною діяльністю митця і, зокрема, в сфері творчого опрацювання 

зразків народно-пісенного мелосу.  

Мета дослідження – провести аналіз обробки української народної пісні 

«Їхав козак на війноньку» Л. Ревуцького черех музично-текстологічний аспект.  

Основні результати дослідження. Як відомо, Л. М. Ревуцький створив 

низку творів в жанрах хорової та вокальної обробки. З огляду на специфіку 

професійних інтересів авторки дослідження, за фахом вокалістки, сфера наукових 

пошуків в даних тезах сфокусована в жанрову площину вокальних обробок Л. М. 

Ревуцького. Це, зрештою, визначає мету даного дослідження, яка полягає в тому, 

щоб дослідити композиційні засоби, які застосовував композитор в процесі 

обробки українських автентичних народно-пісенних зразків (на прикладі обробки 

«Їхав козак на війноньку»). Як зазначалося, Л. М. Ревуцький належить до плеяди 

найвидатніших митців української культури ХХ ст. Його творчість охоплює цілий 

спектр жанрів, в кожному з яких композитор виявив себе видатним майстром і 

неперевершеним інтерпретатором українського мелосу. В цьому контексті 
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особливої уваги заслуговують творчі напрацювання митця, пов’язані з жанром 

вокальної обробки. Із постаттю Л. М. Ревуцького пов’язана ціла епоха розвою 

української професійної музики, формування цілком оригінальної композиторської 

школи, створення унікального національно-стильового напряму, що посідає 

неабияке місце в загальноєвропейському музичному контексті, і є цілком 

відповідним рівням високої духовності та фахової майстерності. Композиторський 

стиль українського митця кристалізувався на підвалинах ґрунтовного та 

глибинного осягнення національної народної мелодійності та трансформації 

традицій сучасної професійної музики. Мабуть, саме тому індивідуальний стиль Л. 

М. Ревуцького так вражає свіжістю музичної мови та несподіваними технічними 

прийомами.  

У цьому контексті чималий інтерес становить сфера камерно-вокальної 

творчості композитора. Поміж творчих здобутків, які її характеризують, 

вирізняються милозвучні обробки народних пісень для голосу в супроводі 

фортепіано. Їх характерною ознакою є цілком оригінальний інструментальний 

виклад, що ілюструє різноманітність композиційних підходів автора в процесі 

трактовки пісенного першоджерела. Яскрава мелодика творів поєднується з 

драматично забарвленою і терпкою гостро-альтерованою гармонією. Творам митця 

властива широчінь переживань: тут і життєстверджуючий настрій, і 

щиросердність, і стриманість, і трагізм з драматизмом. Чітко та виразно 

простежується тісна взаємодія лексично-поетичного тексту з мелодичним. 

Незважаючи на весь обшир мистецьких досягнень Л. М. Ревуцького в жанрі 

вокальної обробки, в даному дослідженні увага зосереджена на аналізі однієї з них, 

а саме – «Їхав козак на війноньку». Вибір вказаного твору як предмету аналізу 

обумовлений, насамперед, тим, що в цьому мистецькому задумі простежується 

намагання композитора максимально рельєфно відтворити різні грані автентичної 

пісенної сюжетики і водночас збагатити первинний пісенний образ додатковим 

індивідуально-емоційним колоритом, відповідним авторському баченню митця. 
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Пісня, покладена композитором в основу обробки, набула в першій половині 

ХХ ст. надзвичайної популярності, чому сприяла як традиційна улюблена в народі 

сюжетика, так і напрочуд досконале поєднання музики та вербального тексту. 

Щодо обставин виникнення цієї пісні та її авторства до цього часу тривають 

палкі дискусії. Існують дві принципово різні версії її виникнення. Згідно з першою 

– автором даної пісні вважається народ. Натомість інша версія стверджує, що пісня 

з’явилася на світ в Галичині, яка на той час входила до складу Австро-Угорської 

імперії, і вперше була виконана в 1915 р. Авторство слів приписують Михайлу 

Оресту Гайворонському, який був підхорунжим Українських Січових Стрільців, 

композитором, диригентом і організатором духового оркестру УСС [1]. З огляду на 

це характерно, що в оригінальному варіанті замість слова «козак» 

використовується слово «стрілець», що є логічним, і підтверджує дану версію 

історії створення музичного твору. 

Розглянувши обставини виникнення пісні, звернемося тепер до аналізу її 

вокальних особливостей. 

Аналізуючи вокальну партію твору, слід відмітити, що лінія напряму 

розвитку мелодії відповідає розгортанню сюжетної лінії і, таким чином, доповнює 

та придає драматизму вербальному тексту. М.О. Гайворонський у власній 

композиторській діяльності спирався на мелос значного пласту козацьких пісень, 

що яскраво відобразилося в пісні «Їхав козак…», яка має усі ознаки народної 

мелодійності. Навіть знавці-фольклористи не могли відрізнити дану пісню від 

народної. Мелодія цієї пісні має будову правильного восьмитакту (4+4), який часто 

використовувався у формуванні структури українських народних пісень [1]. 

Вокальна лінія розвивається логічно, за принципом хвилеподібного руху. Кожен з 

куплетів за основу в побудові має секвенційні ланцюги, які в момент найбільшого 

піднесення – під час кульмінації, завершаються стрибком на октаву вгору, що, в 

свою чергу, перетікає в ступеневий нисхідний рух, чим і закінчується кожен із 

куплетів. Необхідно зауважити, що використання секвенційних ланцюгів має свою 

цікаву особливість, а саме перехід з мінору до паралельного мажору, що так часто 
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зустрічається в українських народних піснях. Але цікавим є саме повернення в 

основну тональність за допомогою 6-го ступеня ладу.  

Детально розглядаючи музичний фортепіанний супровід Л. М. Ревуцького, 

який «подарував» до того вже відомій народу пісні нове концертне життя, слід 

відмітити, що сам композитор у власній роботі спирався на здобутки європейської 

романтичної музики. Завдяки неабиякому чуттєвому розумінню музики не тільки 

на технічному рівні, а й на інтуїтивному, митець через інструментальний супровід 

дуже точно відобразив романтичне світосприйняття багатством тембрових барв, 

багатоманітною лірично-образною сферою та розмаїтістю почуттєвих нюансів. 

Композитор використовує мелодичні стрибки, хроматизми, мелодичні прикраси, 

ажурну «опоетизовану» орнаментику з виразними інтонаціями [2, c. 508]. При 

цьому мелодія стрімко розгортається разом з фортепіанним супроводом.  

Звернімося тепер до розгляду образної сфери твору. Як засвідчує проведений 

аналіз у даній обробці Л. М. Ревуцького, розвиваються два ліричні образи козака 

та дівчини. Їх умовно персоніфіковані характеристики згодом в процесі музичного 

розвитку набувають нових емоційних відтінків, посилюється їх емоційна 

виразність. Визначну роль у цьому процесі відіграють ладо-гармонічні засоби, які 

точно передають настрій, відображений в пісні. Так, зокрема, в 11-14 тактах («Їхав 

козак на війноньку…») прослідковуються ознаки мелодичного мінору в поєднанні 

з характерним інструментальним прийомом у супроводі (остинатно-пунктирний 

тонічний квазі-органний пункт  з домінантовою функцією (біфункціональний tD-

ефект))наступна фраза в 15-18 тактах («…прощав свою дівчиноньку…») вже 

співається в паралельному мажорі (з аналогічним до попереднього викладу 

акордовим вирішенням), що передає інтонацію запитання, недомовленості, а, 

можливо, і збереження надії на благополучне повернення козака до своєї коханої. 

Мелодія розвивається у висхідному русі (анабазис), після чого слідує другий 

секвенцій ний ланцюг вже в протилежному напрямі (катабазис) і вже зі зміною 

мажору на мінор. Низхідний напрямок мелодії і зміна ладів натякає на неминучість 

трагічного розставання. Спостерігається ефект віддзеркалення (образної інверсії) – 
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мінор-мажор, мажор-мінор. Стрибок на октаву і подальший ступеневий рух логічно 

підводять до завершення куплету. 

Висновки і пропозиції. Дана обробка стала довершеним взірцем спільної 

праці двох талановитих українських митців у музичному, драматичному і в 

художньому осмисленні. Аналізуючи взаємозв’язок музичного та текстологічного 

матеріалу, можна констатувати, що у творі від початку до кінця поступово 

простежується зростання емоційно-чуттєвої виразності, виділення 

індивідуалізованого лірико-психологічного начала, звертання до народних образів 

і використання українського фольклору. 
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Для вокаліста дуже важливим є виконання українських пісень відповідно до 

художньо-образного змісту. Саме тому дослідження української символіки в 

народній пісні є актуальним. 

Мета дослідження – проаналізувати використання символіки в українських 

народних піснях. 

Основні результати дослідження. Символіка народних пісень 

приваблювала багатьох вчених, зокрема М. Костомарова, М. Максимовича, 

І. Срезневського, О. Бодянського, А. Метлинського, О. Потебню, О. Веселовського, 

Ф. Колессу та ін. Фольклорна символіка є предметом дослідження і сучасних 

учених: Н. Пастух, С. Єрмоленко, О. Потапенко, М. Дмитренка, В. Кононенка та ін. 

Значний внесок у дослідження народної символіки зробив О. Потебня, він зазначав, 

що символ це продукт культурно-історичного розвитку людства, пов’язаний з 

мовою, світоглядом, пізнанням світу. І саме через закономірності мовного розвитку 

вчений пояснював походження фольклорної символіки [1]. 

В українських народних піснях певні елементи символіки мають дуже часте 

використання, інші навпаки – епізодичне. Проведемо аналіз української символіки 

на прикладі українських народних пісень в обробці Миколи Віталійовича Лисенка. 

Барвінок – рослина, яка має широке використання у народній пісенній творчості, 

вона символізує молодість, кохання, шлюб. Витривалість та неймовірна 

життєспроможність барвінку навіть у холодних умовах часто стає образом для 

оспівування у народній творчості. Його використовують у ліричних піснях про 

кохання [2]. Яскравим прикладом є пісня «Ох, і не стелися, хрещатий барвінку» в 

обробці М. В. Лисенка. Аналізуючи текст пісні можна помітити, що починається 

твір зі слів «...хрещатий барвінок», а закінчується «Усе марно пропаде». Як відомо, 

хрещатий барвінок має в собі легенду про двох закоханих – Бара і Вінку, яких 

знищила відьма під час їх весілля, бо її донька хотіла піти заміж за Бара, а він вже 

посватався до іншої [3]. Барвінок також часто зустрічається саме на кладовищі, 

тому ця квітка в деякій мірі асоціюється не тільки з шлюбом, а й зі смертю. Тому в 

цій пісні перша фраза «Ох, і не стелися, хрещатий барвінку» символізує не кохання, 

а безнадію. Також тут є особливий момент – це повторення фрази «Що вітер повіє, 
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Сонечко пригріє, Роса на землю впаде». Це повторення символізує роздуми 

головного героя над своєю «...пригодою – козацькою вродою», яку він порівнює 

саме з «росою», яка чиста, гарна, але дуже швидко зникає.  

В українських народних піснях використовується символ дерева вишні. Цей 

символ має неабияке значення для українського народу, він символізує молодість, 

красу, добробут та батьківською хатою [4]. Яскравим прикладом є пісня «Ой під 

вишнею, під черешнею…» в обробці М. В. Лисенка. У цій жартівливій пісні 

зустрічається фраза «Ой під вишнею, під черешнею…» тільки на початку твору, як 

і в більшості народних пісень. Зазвичай такі початкові фрази не мають ніякого 

відношення до сюжету самої пісні, але вони дають символічне розуміння про те, що 

далі буде співатися. Історія, яка розповідається в цьому творі бажання молодих 

жінок мати статки «якомога швидше» виходять заміж за старих дідуганів, а потім 

жаліються на свою долю і хочуть покинути їх. Вишня в цьому творі символізує 

шлюб, кохання та домівку. Якраз у творі про ці три речі і розповідається: шлюб 

поєднує двох героїв, кохання хочеться молодій дівчині, а домашній затишок милий 

серцю старого діда. 

Верба та сокорина (тополя) зустрічається також досить часто у народних 

піснях. Коли співають про вербу, то поруч з нею можна прочитати і про воду. Це 

дерево для українців служило, як фільтр води та засіб гігієни. Колодязі копали саме 

поруч з вербою, в більшості випадків вода біля неї була більш чиста. Верба 

уособлює дівчину та заміжню жінку; тиху та дбайливу. Тополя або сокорина поряд 

з вербою має велике значення в українському фольклорі. Тополя на противагу вербі 

асоціюється з самотніми жінками. Вона часто і росте самотня край дороги. Про ці 

два дерева яскраво описано у вірші Тараса Шевченка «Зоре моя вечірняя». Цей твір 

став народною піснею в обробці М. В. Лисенка. В цій пісні головний герой сумує 

за батьківщиною і просить зорю, яка бачить все, що коїться на землі розповісти 

йому, як і що відбувається на його рідній землі «...як широка сокорина віти 

розпустила… А над самою водою верба похилилась; Аж по воді розіслала зеленії 

віти, а на вітах гойдаються нехрещені діти…». Цей епізод дуже гарно описує 

значення верби, як символічного елементу української культури та пристосування 
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верби у побуті: «нехрещені діти» – це русалки – діти, які померли не будучи 

хрещеними, а так, як верба стоїть найчастіше біля води, а хрещать у воді, то ця 

картина є символічною. Також верба стоячи біля води очищає її для пиття. Ще у 

цьому творі згадується містична символіка – «Як у полі на могилі вовкулак 

ночує…» та є згадування про квітку «...сон-трава при долині вночі розцвітає…». 

Вся символіка поєднана одним єдиним символом – «зорею вечірнею» – весь опис 

подій та речей їх стану уночі. 

У народних піснях серед тваринної символіки частим елементом стає саме 

кінь. Ця худоба є уособленням молодості, сили та життєвості. Кінь завжди вірний 

друг для козака та помічник для хлібороба, тому він часто згадується у піснях саме 

поруч з такими героями сюжетів [5]. Одним із прикладів таких є твір «Ой коню, мій 

коню…» в обробці М. В. Лисенка [6]. Сюжет немає якоїсь драми чи великої 

проблеми, проте кінь виступає тут головним персонажем разом з самою людиною 

– його вірним другом. 

Висновки і пропозиції. Отже, в українських народних піснях символіка 

утворює художньо-образні уявлення, надає їм особливої виразності та емоційності. 

Вона допомагає розкрити такі риси, як доброту, лагідність, емоційність, поглиблює 

змалювання психічного стану людини – радість, тугу, смуток та інші переживання 

душі українського народу. 
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Актуальність дослідження. Проблема свободи особистості, прояву її 

індивідуальності у галузі вокально-музичного мистецтва завжди є актуальною, 

адже це виражає сутність перетворення суспільства. Це помітне протиріччя між 

вільним пошуком високих ідеалів та стеорепіацією мислення, поведінки, творчого 

самовираження, ступенем самореалізацї. 

Мета дослідження – проаналізувати науково-теоретичні матеріали з питань 

творчої свободи вокаліста у психолого-педагогічному процесі. 

Основні результати дослідження. На сьогодні, у сучасній науковій вокально-

хоровій спільноті створена широка теоретична база, яка має на меті необхідність 

вільного творчого розвитку особистоті (співака-вокаліста), спрямована на її 
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самовтіленість. І не треба неспиратися на теорію і практику у галузі вокального 

мистецтва (майстрів минулого і сучасності). 

Зміни, які помітно відбулися у сучасному культурному житті України 

викликають все більшої уваги до всіх жанрів і стилів вокальної музики. І тому 

актуальним стає пошук нових форм і методів психолого-педагогічного впливу, 

принципів їх застосування у сфері креативного становлення вокаліста (у різних 

формах розвитку особистості співака – від дитини – до дорослої людини). 

Розглянемо питання «творчої свободи» вокаліста з точки зору історичного 

процесу. Адже перші спогади припадають з етнічними –  Стара Греція (Сократ 

Платон). Це категорія, яка сягає корінням до духовних сфер. Понятя «творча 

свобода» не існує у чистому вигдяді в антикі, але там існує симбіоз – духовна 

різвага, гірмонія. Диферціація даного поняття «свобода», про що ми поговоримо з 

позицій музичного мистецтва відбувається в епоху Ренесану.  

 Н. О. Лосський свободу слова відзначав як активність субстанції (цих діячів). 

Тобто творча свобода зводиться до поєднання інтуіції, свідомого, підсвідомого. Як 

писав Н. Лосський – це все що складає «Я». Це перелом, революція [2]. 

 Творча свобода – це особливий вид індувіда, який ми можемо розглянути 

трохи пізніше. Аналізуючи історіографічний аспект творчої свободи особистості (у 

ракурсі вокальної підготовки) ми можемо говорити, що це відображення – 

гармонію, внутрішній світ людини, уява, натхнення, творчу силу тощо. 

У художньо-творчій діяльності майбутніх вокалістів ми можемо виділити 

компоненти творчої свободи, а саме: 

- емоційно-чуттєвий рівень, інтуїтівні процеси, творча динамітніст – тобто все, 

що відноситься до навчання і виховання вокальної культури осіб різного віку. 

Наприклад, в умовах підготовки вокалістів у вищій школі система спрямована 

на формування знань, вмінь та навичок та розвиток професіоналізму у вокальному 

мистецтві. А це у свою чергу вимагає від вокалістів-початківців або професіоналів 

опанувати навички самоосвіти (самостійна робота), методи роботи з різними 

віковими категоріями, атакож розвитком музичних співацьких (вокальних) 

якостей. 
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Адже вокальна творчість – це постійний пошук, знаходження нових тенденцій 

у пошуках виконання, методів, прийомів вокальної роботи, баченя всіх можливих 

варіантів виконання твору, його інтерпретації (зумовленим історичним розвитком 

вокального жанру – стиль - жанр). Так як творча свобода особистості найшвидше 

проявляється у співацькій культурі. 

Ми можемо багато перелічити дослідників, які займаються розвитком творчих 

якостей особистості – це педагоги, психологи, методисти, теоретики і практики. 

Творчий пошук активізується інтересами і мотивами, що можуть виражати 

суб'єктивний характер бажань. 

Не секрет, що для багатьох вокалістів значими мотивати є всплеск емоцій, 

прояв свого «Я», тобто, прояв індивідуальності на сцені. 

Ми можемо також говорити, що розвиток творчої особистості вокаліста може 

відбуватися як на індивідуальних заняттях, так і вокальних студіях. Тут головне – 

з якого віку ми почнемо займатися з особистітю – від малечі – до людей похилого 

віку. 

На цьому етапі ми зіштовхуємося з різними видами діяльності у залежності від 

віку. Як викладач побудує свою методику найбільш простими, з точки зору 

теоретиківі практиків є – застосування психолого-методичних методів; 

формування співацьких вмінь і навичок; створення позитивних умов. 

Таким чином, як доводять практики, творча свобода вокаліста повинна 

відповідати наступному: стані внутрішньої свободи (настрій, свобода інтуїтивні 

відкриття тощо); творчої свідомості (потреба, інтерес, смак); діяльнісно-творчої 

свободи. 

Коли ми говоримо про творчу особистість вокаліста, ми розуміємо чітку 

мотиваційну діяльність з високим (позитивним рівнем здібностей) – відображення 

художнього образу, інтерпретації твору у концертному виконання. 

Наприклад робота Л. Дмітрієва «Основи вокальної методики» має свої 

протиріччя. Розкриті психологічні понятя методики, але як це можна було пов'язати 

з мистецтвом виконавства [1].  
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Він наголошує над загальних моментами: глибокі знання у галузі вокального 

мистецтва, інтелектуальні та вольові зусилля, переживання стану натхнення. 

Ми згодні з позицією автора – але на сьогодні хотілося бачити нових 

теоретиків і практиків у галузі вокального мистецтва. 

Висновки і пропозиції. Узагальнуюючи проаналізований ноуково-

теоретичний матеріал ми можемо дійти висновку, що творча свобода вокаліста у 

психолого-педагогічному процесі напрацьовується у практичній діяльності та 

залежить від багатьох різновекторних чинників: внутрішніх та зовнішніх. 

Особливо важливим є глибокі теоретико-практичні знання у галузі музичного 

мистецтва, зокрема, вокального, що у свою чергу приводить до свободи творчої 

особистості. 
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СТИЛЬ ВОКАЛЬНО-КОМПОЗИТОРСЬКОГО ПИСЬМА В.А.МОЦАРТА 

НА ПРИКЛАДІ АРІЇ ДОННИ АННИ «NON MI DIR»  

З ОПЕРИ «ДОН ЖУАН» 

 

Актуальність дослідження. Протягом багатьох століть вокальна музика, а 

саме арії були широковідомими і виконуваними вокалістами з усього світу - 

починаючими і досвідченими виконавцями. Вокальна музика Моцарта завжди 
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викликала інтерес у музикантів і слухачів і вражала високим рівнем вокально-

технічної складності. Тому розкриття даної теми важливе для розуміння  

особливостей вокальної музики композитора виконавцями-вокалістами. 

Мета дослідження – охарактеризувати і описати особливості  стилю 

вокально-композиторського письма В.А. Моцарта на прикладі арії Донни Анни 

“Non mi dir” з опери “Дон Жуан”. 

Основні результати дослідження. Вольфганг Амадей Моцарт - одне з 

найвизначніших імен в історії світової музичної класики. В.А. Моцарт зчинив 

великий вплив на світову музичну культуру. Відмінною рисою В.А. Моцарта від 

сучасників була робота в усіх музичних формах і жанрах свого часу. 

Вокальна творчість Моцарта є дуже багатою і охоплює не тільки  опери, а й  

концертні арії і пісні, хорові твори, які часто використовуються для навчання  і 

підготовки майбутніх вокалістів. 

Прослідковуючи за творчим життям В.А.Моцарта можна зробити висновок 

що його улюблений жанр вокальної творчості є опера, який він приділяв увагу 

впродовж усього свого життя. Усього Моцарт написав 21 оперу у різних її жанрах 

– опери-зингшпіль, буффа, серіа, на італійській і німецькій мовах. 

Одним з найвідоміших зразків оперної творчості Моцарта є написана у 1787 

році опера “Дон Жуан”. Моцарт дав визначення жанру цієї опери, таке як  “dramma 

giocosa”, що означає в перекладі “весела драма” або трагікомедія. Даний переклад 

в повній мірі розкриває суть і всю картину твору - співставлення трагічного і 

комічного, натхненного і рутинного.  

У своїй статті я розглядаю арію Донни Анни, дочки дона Педро, зарученої з  

Доном Оттавіо, яка написана для сопрано.  

Усього в партії Донни Анни – 2 сольні арії. У статті я розповідаю про II арію, 

з II дії опери, під назвою “Non mi dir”, яка є однією з найпопулярніших арій цієї 

опери. 

У арії героїня, сповнена почуттям любові і ніжності звертається до свого 

коханого Дона Оттавіо і запевняє його в щирості свого кохання, але при цьому 
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говорить йому “тяжко мені й довго чекати заповітного щастя” (переклад за 

М. Лукашем). 

Як зазначав мистецтвознавець Б.Штейнпресс, В.А.Моцарту властиві 

правдивість і різноманітність в зображенні характерів, розкриття художніх образів 

в їх розвитку і взаємодії, контраст трагічного і жартівливого. Цю особливість 

можна побачити на образі Донни Анни, який розвивається на мою думку 

найповніше розкривається саме у арії “Non mi dir” - ніжність по відношенню до 

Оттавіо при одночасній скорботі за батьком, що передає певну суперечливість в 

душі Донни Анни. Але у колоратурній частині характер контрастно змінюється, 

що, на мою думку, спалах надії який продовжується до самого кінця твору, про що 

свідчить піднесений характер арії і віртуозні рулади за три такти до фіналу. 

Б.Штейнпресс зазначає, що В. А. Моцарт у своїй  вокальній творчості є 

одним із найбільших мелодистів. Не дивлячись на те, що його твори відрізняються 

поетичністю, в них часто зустрічаються контрастні елементи. В арії Донни Анни 

“Non mi dir” яскраво простежується поєднання мелодійної кантиленності і швидкої, 

зовсім іншої за характером, колоратурно-технічної частини. 

Арії Моцарта здебільшого написані в широкомасштабних, розгорнутих 

формах, прикладом чого і є арія Донни Анни “Non mi dir”. Арія написана у формі 

рондó з доданою до нього кодою, яка називається стреттою - ABCA-B-A. 

Моцарт був великим критиком і водночас поціновувачем вокального 

мистецтва, про це свідчать його численні коментарі з зауваженнями або 

захопленням про співаків того часу. Судячи з цих коментарів можна зробити 

висновок, що велику увагу Моцарт приділяв злагодженому звучанню співацького 

голосу в різних регістрах і правильному їх з’єднанні. У своїх вокальних творах, 

особливо в аріях для сопрано, можна простежити його вимогливість до володіння 

співаком усіма регістрами. В арії Донни Анни “Non mi dir” – яскравий тому 

приклад, адже діапазон арії – e1-b2, що сягає майже двох октав.  

«Арія – це як добре зшите плаття» – ця фраза належить Моцартові, яка 

виражає його бачення щодо створення композиції арії. Моцарт старався 

ураховувати вокальні особливості і техніку співаків для яких написані були арії. 
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Для арій Моцарта властива колоратурність – фіоритури, пасажі, високі ноти 

не є виключенням чи поодиноко застосованою в творі прикрасою, а чимось цілком  

природнім, що супроводжує весь твір. Колоратурність – мається на увазі не тільки 

тип голосу – високе легке сопрано, а й рухливість голосу, здатність до виконання 

дрібних прикрас, техніки. Так, хоча партія Донни Анни не є написана для легкого 

ліричного сопрано, саме у цій арії вимагається “колоратурне” звучання. 

В арії Донни Анни “Non mi dir”, незважаючи на переважаючу кантиленність, 

в останній частинні – стретті – зустрічається багато складних технічних моментів, 

а саме довгі вокальні пасажі у високій теситурі, які вимагають технічної підготовки 

від вокаліста, а також спів шістнадцятими і восьмими, з яких складається майже 

вся мелодія,  у досить швидкому темпi - allegro moderato. 

Повільна, кантиленна частина арії, теж “багата” на свого роду технічні 

складнощі. Наприклад, у першій частині зустрічають два групетто (оспівування 

ноти в швидкому темпі) в одному такті, підряд. 

Особливістю також є те, що форшлаги виписувались В.А.Моцартом зазвичай 

на сильну долю. В арії форшлаги застосовуються на сильну і відносно сильну долю. 

У своїй вокальній музиці Моцарт досить часто звертався до мажорних 

тональностей. Часто, навіть звертаючись до складних психологічних тем, Моцарт 

використовував мажорні тональності. В арії Донни Анни, попри трагічні події, які 

пережила героїня, Моцарт використав як основну тональність арії  F-dur – досить 

спокійну мажорну тональність, з чого можна зробити висновок про те, що 

принципом написання вокальної музики у Моцарта була легкість для сприйняття 

слухача.  

Висновки і пропозиції. Впродовж усього свого творчого життя В.А. Моцарт 

присвячував себе і робив акцент саме на вокальну музику, і, зокрема, арії – як 

концертні, так і арії з опер, однією з яких є арія Донни Анни “Non mi dir” з опери 

“Дон Жуан”. В.А. Моцарт не тільки композитор, але і палкий поціновувач 

вокальної музики, а також вокальний критик. Саме цим можна пояснити його 

високу для виконання вокально-технічну “планку” арій.  
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Можна зробити висновок, що Моцарт мав своє уявлення вокального “ідеалу”, 

до якого прагнуть усі вокалісти світу  і ставлять собі за взірець. Прикладом цього є 

арія Донни Анни “Non,mi dir”, в якій поєднується плавна кантиленність і віртуозна 

технічність, багатогранність образу, контрастність частин. 

Виконання цієї арії, потребує від вокаліста технічної “підкованості”, 

володіння диханням та вміння озвучування різних регістрів, та правильного, 

злагодженого звучання між ними, а також вміння гнучко перевтілюватися в 

характері між частинами. 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

1. Аберт Г. В.А. Моцарт. Ч.2, кн.2. Москва: Музыка, 1985. 560 с. 

2. Сімакова С. І. Особливості художньої образності вокальної творчості В. А. 

Моцарта як складова виконавської підготовки майбутнього викладача музичного 

мистецтва. Час мистецької освіти. Теорія і методика виховання художньо-

обдарованої особистості у закладах мистецької освіти : зб. ст. VІІ Всеукр. наук.-

практ. конф., 17–18 жовт. 2019 р. : у 2 ч.. Харків : ХНПУ, 2019. Ч. 1. С. 92–97. 

3. Жаркова А. Концертные арии В.А.Моцарта для колоратурного сопрано 

(исполнителський аспект). дис. ... канд. ик-ва. Москва, 2014. 259 с. 

4. Рондò. Українська Вікіпедія: веб-сайт.  

URL:  https://uk.wikipedia.org/wiki/Рондò  (дата звернення: 29.10.2021). 

 

 

Ярмоленко Дарина Володимирівна 

студентка ІV курсу, ОС «Бакалавр», групи ТДА-18 

e-mail:darunayarmolenko@gmail.com  

Науковий керівник: кандидат педагогічних наук, доцент 

Нарожна Надія Іванівна 

 

СТИЛІСТИЧНІ ОСОБЛИВОСТІ РОМАНСОВОЇ ЛІРИКИ 

 П. ЧАЙКОВСЬКОГО НА ПРИКЛАДІ РОМАНСУ  

«Я ТЕБЕ НИЧЕГО НЕ СКАЖУ» 

https://uk.wikipedia.org/wiki/Рондò
darunayarmolenko@gmail.com%20


88 
 

 

Актуальність дослідження. Камерно-вокальна творчість Петра Ілліча 

Чайковського протягом багатьох століть зберігає свою актуальність та 

популярність серед виконавців, тому розкриття даної теми є особливо важливим 

аспектом в прочитанні та збереженні авторських методів і прийомів, які 

використовував композитор в своїй творчості. 

Мета дослідження – розкрити  музично-стилістичні особливості жанру 

романсової лірики Петра Чайковського. 

 Основні результати дослідження. Петро Ілліч Чайковський один із 

величніших композиторів ХІХ століття, творчість якого ще за життя користувалась 

великою популярністю серед виконавців і слухачів. Своє творчістю композитор 

зробив вагомий внесок в світову музичну культуру. Музика Петра Ілліча 

Чайковського охоплює великий спектр жанрового різноманїття, серед яких значну 

частину займає камерно-вокальний жанр. Чайковський протягом усього творчого 

життя звертався до романсового жанру, розкриваючи в ньому різноманітні теми, 

що за словами музикознавців є своєрідним ліричним щоденником композитора. 

Романси Чайковського є одним з вищих досягнень російської вокальної 

лірики ХІХ століття. Найкращі риси російського романсу: народність, яскравість, 

реалістичність образів, неперевершена майстерність - все це поєдналося в романсах 

Чайковського, які донині залишаються найпопулярнішою частиною вокальної 

спадщини. 

 Романси П. Чайковського в своїй більшості є ліричними, можна сказати з 

упевненістю, що серед вокальних творів російських композиторів того часу лірика 

П. Чайковського є найбільш особистою і з приголомшливою щирістю  передає 

найпотаємні людські переживання. В своїх романсах комозитор розповідає ніби 

про самого себе, говорить про страждання і радощі і саме тому музика П. 

Чайковського знаходить такий відгук у серцях мільйонів людей. Сила музики 

композитора полягає в тому, що в ній виражені почуття, близькі і зрозумілі 

багатьом людям виражені з такою простотою і природністю. Здатність 

Чайковського передавати всю палітру почуттів, що властиві людині, згадував Б. 
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Асаф'єв: «Людина з її радощами і скорботою - завжди центр тяжіння для музики 

Чайковського, людина як творець музики найтонших почуттів, бажань, прагнень, 

як вічний двигун все нових і нових вражень, носій неспокійного, завжди викрадає 

у дійсності прекрасні образи уяви» [1, с. 17]. 

 Петра Ілліча Чайковського можна назвати новатором в жанрі вокальної 

камерної лірики, в пошуках нових засобів виразності композитор звертався до так 

званих «побутових» фольклорних інтонацій, тим самим ще більше здобував 

прихильність серед слухачів. Композитору вдалося знайти власний тип мелосу, 

завдяки принципу вокалізації поетичного тексту, звідси, в його творах мелодія 

говорить, а слово співає. Особливу увагу в романсах П. Чайковський приділяє 

фортепіанно, яке досить часто виступає не тільки музичним супроводом, а є 

рівноційним партнером із вокальною партією, цим прийомом композитор 

розширює музичну форму і дає змогу повністю домогтися завершеності музичної 

думки. 

 Романс «Я тебе ничего не скажу» написаний на вірші А. Фета в 1886 році - є 

одним із вершин жанру романсової лірики. В період написання цього романсу 

Чайковський зацікавився питаннями віршованих форм, проблемою взаємин між 

віршом і мелодією. Говорячи про Афанасія Фета, композитор зазначав, що йому 

дана влада торкатися таких струн нашої душі. «Це не просто поет,  писав П. 

Чайковський,  а скоріше поет-музикант, який уникає навіть таких тем, які легко 

піддаються вираженню словом» [4, с. 514]. 

Текст романсу лаконічний і досить витончено вписаний в музику, за формою 

трьох частинний вірш повністю відповідає трьох частинній музичній формі 

романсу, завдяки цьому твір має повну художню єдність між музикальною 

інтонацією та інтонацію вірша. 

   Мелодійні фрази романсу «Я тебе ничего не скажу» неймовірно гнучкі і 

пластичні, вони відносять нас у світ світлої елегії і передають своєю інтонацією 

стан закоханості. З перших звуків музика романсу зачаровує плавним 

баркарольним ритмом.  
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В своїх романсах Чайковський часто навмисно відмовляється від 

квадратності тематичної будови, це можна побачити протягом усього романсу за 

допомогою ритмічних подовжень, повторів, що надають музиці литися в 

особливому ритмі, незалежно від бажаних цезур і законів каденцій. Вокальна 

партія постійно підхоплюється  фортепіано і звучить ще більш захоплено, завдяки 

октавному подвоєнню мелодії, тим самим композитор продовжує ті слова, які не 

наважується вимовити герой, вони довершуються в партії супроводу. 

Висновки і пропозиції. Підсумовуючи вищезазначене, можна зробити 

висновок, що вся романсова лірика Петра Ілліча Чайковського просякнута 

людськими почуттями, великою чутливістю, схильністю до співпереживання, 

здатністю буквально розчинятися в емоційному світі своїх музичних героїв. У 

цьому виявляється і прояв його життєвого досвіду, і приголомшлива художня 

інтуїція. Чутливо сприймаючи інтонації епохи романтизму, з усіма досягненнями в 

цій сфері  попередників і сучасників, Петру Іллічу Чайковському вдалося виробити 

власний неповторний музичний стиль, своє музичне письмо.  
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ХОРОВА ТА КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ ГРИГОРІЯ ВЕРЬОВКИ 

 

Актуальність дослідження. Григорій Верьовка – митець з широким 

тематичним та жанровим діапазоном. Його вміння зібрати народний мелос та 

використовувати найкращі здобутки українського національного мистецтва, це 

неоціненний дар. «Гордість нації» – ось така друга назва його дітища – 

Національного заслуженого академічного народного хору України імені Григорія 

Верьовки. 

Мета дослідження – проаналізувати хорову та композиторську творчівсть 

Г.Верьовки, охарактеризувати його вклад у розвиток вітчизняної хорової музики. 

Основні результати дослідження. Григорій Гурійович вмів вміло озвучити 

милозвучну, ліричну мову народної пісні, наближуючи слухачів до сакральних 

обрядових традицій нашого народу за допомогою мистецтва хорової музики, 

залучаючи елементи театралізації, хореографії та сценографії.  

Верьовка народився у ремісничій багатодітній родині, він був шостим із 

дванадцяти чоловік. Батько багато працював, щоб прогодувати родину, але також 

він знаходив час для того, щоб служити регентом у церковному хорі. Він і став 

першим учителем сина.  

Помітивши у Григорія неабиякі музичні здібності й чудовий голос, батьки 

віддали його на навчання до чернігівського архієрейського хору. Скрипку, на якій 

він самотужки навчився грати, як згадує сам композитор, він виміняв у шкільного 

товариша за ковзани. Далі – духовне училище, семінарія, де він ще студентом стає 

регентом хору та отримує велику практику хориста під керівництвом таких відомих 

mailto:volotkakatya@icoud.com
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на той час диригентів як В. Ступницький, Г. Зосимович, М. Приходько та 

О. Архангельський. 

У цей період він організував аматорський гурток самодіяльності, а трохи 

згодом, разом із другом та майбутнім поетом Павлом Тичиною, створили великий 

хор, який у майбутньому стане капелою імені Леонтовича. Верьовка являється 

прямим послідовником творчості Леонтовича та Стеценка, і це прекрасно видно, 

якщо проаналізувати його творчість. 

Вперше Григорій Верьовка пробував писати музику ще в Чернігові, на 

навчанні. Він займався аранжуванням церковних пісень, збагачуючи їх народними 

розспівами. Інтонації українських народних пісень завжди цікавили Верьовку, він 

талановито переосмислював мелодику, використовуючи специфічне звучання 

окремих голосів і цілих хорових груп, а також застосовував різні хорові звукові 

ефекти, наприклад, спів із закритим ротом та вигуки. 

Верьовка створював обробки на пісні інших народів: російські – «Вперед, 

народе, йди», «Карманьйола» та інші, кілька польських та чеських народних пісень, 

а також близько 50 обробок українських народних пісень: «І шумить, і гуде», «Чи 

це ж тії чоботи», «Поза лугом зелененьким», «По діброві вітер виє», «Ой на горі 

жита много», «Ходила я по садочку», «Пливе човен» та інші. 

Григорій Гурійович створював ліричні романси та кантату «Ми ковалі своєї 

долі» на слова Тичини, інструментальні композиції для скрипки з фортепіано, 

твори для симфонічного та народного оркестрів та пісні й хори власного пера. 

 Його твори стали настільки популярними, що деякі із них помилково 

вважають народними: «Ой, як стало зелено», «Ой чого ти земле, молодіти стала» 

присвячені любові до Батьківщини, багато жартівливих пісень, серед них «І 

шумить, і гуде», але й багато пісень на соціальну тематику «Дівчата з Донбасу», 

«Пісня про Волго-Дон», «Шахтарочка»; пісні партіотичного характеру, покладені 

на слова відомих українських поетів: Максима Рильського – «За край наш багатий», 

Павла Тичини – «Ми йдемо на бій», Михайла Стельмаха «Уральська похідна», 

Миколи Бажана «Клятва». 
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11 вересня 1943 року український уряд підписав постанову «Про організацію 

Державного українського народного хору», керівництво та створення якого 

доручили Григорію Верьовці. В постанові говорилося про організацію колективу з 

134 чоловік (84 співаки, 34 артиста оркестру народних інструментів та 16 артистів 

балету). Завданням було: сприяти розвитку українського народного хорового та 

музично-хореографічного мистецтва та його пропаганди серед трудящих мас. 

Верьовка вирішив представити етнографічну Україну в костюмах, піснях, танцях, 

було обрано використовувати народну манеру співу. Хор який він очолював став 

взірцем для подальших колективів, які виникали в обласних центрах України. 

«Його творча ватра нуртувала таким сліпучим серпанком, що, здавалося, 

відміряно їй палахкотіти століттями. Він щедро ділився тим живодайним 

світлом з оточуючими, з багатомільйонним глядачем-слухачем. Завдяки йому пісня 

нашого роду звеличувалась в ті роки, коли і слово мало зарости бур’янами.» 

Уривок з книги Л. Ященка «Григорій Гурійович Верьовка. Нарис про життя 

і творчість» 

Людина з великої букви, митець, невтомний шукач та дослівник української 

культури – Григорій Гурійович був заслуженим діячем мистецтв УРСР та 

професором Київської консерваторії, керівником Національного заслуженого 

академічного народного хору України, прекрасним педагогом та підготував велику 

кількість професійних музичних працівників, свій творчий досвід виклав у 

наукових працях, та очолював спілку композиторів України. 

Висновки і пропозиції. Творчість Верьовки – це величезний, неоціненний 

вклад у розвиток вітчизняної хорової музики. За своє життя він провів незліченну 

кількість концертів, побував на гастролях у багатьох країнах світу, таким чином 

створивши один із гідних українських брендів. 
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ПРОБЛЕМАТИКА ГЕНДЕРНОЇ РІВНОСТІ В ХОРОВОМУ МИСТЕЦТВІ 

    

Актуальність дослідження. В усі часи так як і сьогоденні поняття 

гендерності є досить актуальною темою і використовується в різних галузях 

музики, педагогіки, філософії. Саме тому є досить популярним використання 

проблеми гендерності в культурно-мистецькій сфері за допомогою якої 

розкриваються певні освітньо-мистецькі системи та напрямки.  

Мета дослідження – осмислити та розкрити проблеми гендерності у 

хоровому мистецтві, що допомагає формуванню внутрішнього світу людини 

нового часу, створення та розвиток системи цінностей відповідних до освітніх норм 

сучасності.  

Основні результати дослідження. На сьогоднішній час в даному питанні 

можна звернутися до наукових робіт таких науковців як: Людмила Булатова 

розглядає ґендерні особливості сприйняття музичного мистецтва, Тетяна Дороніна 

(народилась 12 вересня 1933 року - радянська і російська актриса театру і кіно, 

театральний режисер, письменник, художній керівник і директор Московського 

Художнього академічного театру імені Максима Горького) осмислює теоретико-

методологічні засади гендерної освіти та виховання учнівської молоді, 

характеризує успішність жінки-диригента, Полюга Вікторія (кандидат 
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філософських наук, доцент) виокремлює проблематику ґендерних ролей як 

сегменту розвитку музичної освіти. 

Ґендерна історія досліджень – сформувалася на Заході в кінці 70 – початку 

80-х рр. XX ст. Ґендер – соціально-біологічна характеристика, через яку 

визначаються поняття «чоловік» і «жінка», психосоціальні, соціокультурні ролі 

чоловіка і жінки як особистостей. Гендерна рівність між чоловіком та жінкой – це 

рівні права та можливості між жінками та чоловіками. Як мистецтво в загальному 

понятті так і, зокрема, музичне мистецтво в сьогоденні та і в усі часи прагне 

розкрити сутність духовності людини, як один із найголовніших аспектів 

людського життя, сучасне мистецтво прагне звеличити людину і зрозуміти її 

внутрішній світ. Саме тому актуальність хорового мистецтва визначається не 

тільки історичними умовами створення, а й тим, наскільки музика співзвучна та 

тісно пов'язана з нашими думками, почуттями, прагненнями та цілями в житті. Ще 

з найдавніших витоків мистецтва класична музика Л. Бетховена, А. Моцарта, П. 

Шуберт, П. Чайковського, М. Лисенка, М. Березовського та інших, завжди була і 

буде потрібна людині для її внутрішнього і духовного розвитку. 

Ще 200 років тому жінки не мали таких прав як і чоловіки та, подолавши 

покладені стереотипи протягом багатьох століть, на сьогоднішній час жінки не 

менш освічені, розумні та цілеспрямовані, ніж представники протилежної статі, та 

мають рівні можливості. Якщо ми охоплюємо музичне мистецтво, а саме хорове, 

то можна сказати, що гендерні можливості тепер є рівними. Адже якщо колись 

великими диригентами були лише чоловіки, то зараз ми бачимо, що поняття жінки 

і чоловіка є рівноправними в своїх діях. Якщо ми чуємо якийсь музичний шедевр, 

який торкає струни душі, ніхто не задумується над тим, хто є його автором даного 

твору та хто його диригує або хто його виконує - жінка чи чоловік.  Музика вселяє 

в кожну душу почуття впевненості, надії, надає гарний настрій, за допомогою якого 

ми йдемо на певні звершення, які приводять нас до бажаного результату. Здолавши 

закладенні в давні часи стереотипи суспільства, жінки в наш час стають успішними 

співачками, керівниками музичних, художніх шкіл, реалізовують свої музичні 
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проекти та також стають кваліфікованими диригентами, як в інструментальному, 

так і в хоровому мистецтві. 

Музика впливає по-різному на людину, вона є не тільки виховним процесом, 

а й процесом особистого розвитку індивіда. Якщо ми говоримо про хорову музику, 

то вона передає думки й почуття звуками, які втілюються через  певну мелодію, 

гармонію, емоційність, динаміку, показуючи та створюючи ту ж саму ґендерну 

рівність, оскільки вона потребує лише виконання та сприйняття.І в такому випадку 

ніхто і не буде замислюватися над тим, якої статі диригент чи виконавець, адже в 

заданому контексті це неважливо, а важливий сам виклад матеріалу даним 

диригентом чи виконавцем, який допомагає нам пізнати щось нове та прекрасне. 

Таким чином можна підвести певні підсумки з вище сказаного, а саме те, що 

розкриваючи вибрану тему, ми звертаємося до розкриття гендерної рівності в 

хоровому мистецтві за допомогою антропологічних аспектів сприйняття, де 

мистецтво прагне розкрити для людини її суть, можливості людського інтелекту, 

те, як вона може взаємодіяти зі світом. Тому саме гендерна рівність в хоровому 

мистецтві нам констатує той факт, що час та можливості суспільства подолали 

певні гендерні стереотипи, які були закладенні протягом багатьох століть. В наш 

час жінка також, як і чоловік, має право на будь-яку освіту та займати будь-яку 

посаду. 

Висновки та пропозиції. Активно слухаючи музику та захоплюючись 

музичним мистецтвом, людина змінює свій внутрішній світ, своє світобачення, 

розвивається, удосконалюється. Музичне мистецтво передусім впливає на 

емоційний стан людини, а як відомо, наші почуття формують наші бажання, а 

бажання – це поставлені перед собою цілі, які програмують нас на виконання 

певних дій для отримання бажаного результату, і зовсім не важливо, хто нам дає 

можливість поринути в музичне мистецтво, а важливий сам результат після 

побаченого та почутого. Тому хорове мистецтво є важливим аспектом у 

формуванні особистості, а саме відіграє важливу роль у формуванні її розумової та 

емоційної діяльності, естетичного смаку та моральних цінностей, культури 

мислення незалежно від представленої статі чи гендерної приналежності. 
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РОБОТА ХОРМЕЙСТЕРА ЗІ СТУДЕНТСЬКИМ ХОРОВИМ 

КОЛЕКТИВОМ. КОМПАРАТИВНИЙ АНАЛІЗ 

 

Актуальність дослідження. Молодий хормейстер має практикуватися під 

час навчання, працюючи із колективом, учасником якого є сам. Під час практичних 

занять із хором студент-диригент має бути готовим до роботи, керувати 

колективом та вміти правильно організувати роботу.  

Мета дослідження – визначити основні труднощі при роботі зі студентським 

хоровим колективом, вивчити основні принципи роботи та навчитися грамотно та 

раціонально побудувати репетиційний процес. 
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Основні результати дослідження.  Довелося визначити загальні методи 

засвоєння інформації хористами; основні етапи роботи, на що студент-диригент 

має першочергово звертати увагу. 

Студентський хоровий колектив перш за все – навчальний колектив і виконує 

виховну функцію, реалізація якої здійснюється у процесі предметної діяльності. 

Організація роботи колективу та взаємодія учасників утворюються в залежності від 

стилю, методів й системи керування хормейстера як керівника колективу. 

Робота хормейстера зі студентським хоровим колективом. Студенти є 

освіченими, сформованими особистостями, тому робота з ними направлена на 

здобутки професійних навичок. 

Завдання хормейстера у підготовці студентів полягають у вихованні співака як 

хорового та сольного виконавця та високопрофесійного фахівця, який спроможний 

продемонструвати різні манери співу, здійснити корекцію голосу своїм вихованцям 

та вміти працювати з різновіковими хоровими колективами. 

Основні зусилля викладача спрямовані на досконале оволодіння студентами 

вокально-технічних навичок (співацьким диханням, правильною позицією 

звучання голосу, різними видами голосоведення, динамікою звуку, правильною 

співацькою артикуляцією та чіткою дикцією). 

У студентів існують загальні та специфічні методи засвоєння вокальних 

навичок. Загальні: вербальне та невербальне пояснення вправ, виконання творів, 

написання анотацій, обговорення прийомів вокалу та спостереження за розвитком 

голосу у студента. Специфічні - спів на зручній динаміці, економне використання 

повітря у співі та спів falsetto. 

Сучасний учений Чжу Цзюньцяо запропонував алгоритм дій при вивченні 

вокального твору зі студентами для сольного виконання: 

1. Зосередження викладачем уваги студента на технічній частині: 

опрацювання мелодії, ритму та інтонації; 

2. Засоби вокальної виразності: штрих, динаміка, характер звуковедення; 

3. Вивчення стильових особливостей, через які розкривається зміст, та 

характер твору.  
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Для підготовки високопрофесійного виконавця застосовують інтерактивні 

методи навчання вокально-технічним навичкам: власне написання музичного 

періоду з заданим ритмом, написання та виконання власного ритмічного малюнку 

в усіх розмірах, складання другого голосу до української народної пісні, її 

гармонізація, запам’ятовування музичних фрагментів та відтворення їх голосом, 

сольфеджування мелодій пісень та транспонування їх у різні тональності. 

Хормейстеру слід звертати увагу студентів на складні для інтонування місця, 

просити їх проаналізувати, надаючи методи подолання складностей. Цей метод 

сприяє вмінню студента практично і теоретично подолати складні місця, і 

позбутися їх в подальшому. 

Висновки і пропозиції. Робота хормейстера зі студентським хоровим 

колективом – дуже важливий етап формування саме професійних навичок у 

студента як майбутнього фахівця. Це початковий етап здобуття професійної 

майстерності та найбільш активний період для накопичення знань. Тому при роботі 

важливо не тільки подавати знання, а й контролювати правильне втілення 

теоретичних знань на практиці, не зашкоджуючи та не перевантажуючи при цьому 

студента.  
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 «ПОВІЙ, ВІТРЕ НА ВКРАЇНУ» СТЕПАНА РУДАНСЬКОГО: ВІД ВІРША 

ДО ПІСНІ 

 

Актуальність дослідження. Дослідити авторське походження літературного 

тексту твору «Повій, вітре, на Вкраїну». Ми маємо надію нашим дослідженням 

заповнити певні прогалини в розумінні масштабності творчої особистості, якою 

був Степан Руданський. Наприклад, пісню «Повій, вітре, на Вкраїну» багато хто 

вважає народною, але за особливостями викладу літературного тексту стає 

зрозуміло, що походження в неї авторське. Цей твір став зразком пісенної поезії, 

що передає поклик закоханої душі, тугу за Батьківщиною.  

Мета дослідження – висвітлити геніальну поетичну постать Степана 

Руданського, як митця відомої на весь світ української співаної поезії «Повій, вітре, 

на Вкраїну». 

Основні результати дослідження. До дорогоцінних перлин української 

пісенності належить романс «Повій, вітре, на Вкраїну» на вірші відомого 

українського поета, перекладача античної літератури, представника демократичної 

й патріотично налаштованої української інтелігенції, - Степана Васильовича 

Руданського, який вдало поєднував свої поетичні уміння з професією лікаря. 

Також важливо зазначити, що протягом усього творчого шляху він виявляв 

жвавий інтерес до життя і побуту українського народу, був глибоким знавцем 

фольклору. 

Не викликає жодних сумнівів, що Степан Руданський був від природи 

обдарованою людиною, адже поет залишив для нас безцінну літературну 

спадщину, а саме: ліричні поезії, казки, балади, байки, історичні поеми, численні 
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переклади та переспіви з чеської, польської, німецької, російської та багатьма 

іншими мовами, співомовки, фольклорні записи та пісні, які стали народними. 

Але хочемо звернути більшу увагу на ліричні поезії, а саме на інтимну лірику 

Степана Руданського. 

Як писав І. Франко «пісень ліричних Руданського не багато, та всі вони мають 

високу стійність артистичну, виявляючи хоч не дуже глибоке, та щире чуття, чесну 

та правдиву душу поета» [1, С. 23] 

Так, дійсно у творах інтимної лірики , відбилися особисті страждання поета, 

викликані важкими обставинами життя, такими як розлука з батьками, розлука з 

коханою дівчиною,  важка хвороба туберкульозу, і розлука з Батьківщиною під час 

навчання в Петербурзі. 

Смуток здебільшого від самоти або нерозділеного кохання, щирість почуття, 

мелодійність робили кращі з віршів С. Руданського справжніми ліричними 

перлинами, які природно лягали на музику і ставали народними піснями. Багато з 

них породжені перебуванням на чужині, тугою за Батьківщиною, а глибоке 

патріотичне почуття робило їх наче голосом душі всіх українців. 

Яскравим прикладом цього є пісня «Повій, вітре, на Вкраїну», в якій 

гармонійно злилися журба розлуки з коханою дівчиною і ностальгія за рідним 

краєм. 

Ліричну поезію  «Повій, вітре, на Вкраїну» Степан Руданський створив 1856 

року, перебуваючи на навчанні у медико-хірургічній академії  в Петербурзі. 

Навчаючись у Подільській духовній семінарії, талановитий студент 

проживав  на квартирі вдови-матушки Єлизавети Княгницької, в якої були три 

доньки, між ними була дівчина надзвичайної краси з добрим серцем і душею ім’я 

її Марія. 

Але молодий юнак замість того, щоб втупати до Петербурзької духовної академії, 

вирішив навчатися у медико-хірургічної, що не збігалося із планами матері Марії, 

яка категорично заборонила доньці й думати про Степана Руданського. 

Минув один рік, і на превеликий жаль Степана,  Марія побралася з Іваном 

Квартировичем, з яким поет вчився в семінарії. 
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Відтоді й народився у Петербурзі вірш інтимної лірики, в якому автор змальовує 

особисті страждання нерозділеного кохання та самотності у вірші «Повій, вітре, на 

Вкраїну». 

Переїхавши до Петербурга, Степан ніяк не міг розвіяти сумний настрій. 

Кохана дівчина розбила серце юнакові. Від тяжких переживань народжується 

лірична сумна поезія. Подумки він спілкується з коханою. Сам вірш побудований 

у формі діалогу між закоханими і складається з запитать, чи не забула вона того, з 

ким любилась, на які не надходить відповідь. У своєму вірші автор звертається до 

сил природи - вітра- довідатися про долю своєї дівчини, і якщо вона його любить, 

то просить принести йому добру звістку, а якщо "позабула і другого пригорнула", 

то «Ти розвійся край долини, Не вертайся з України!..» 

Близько п'яти років  минуло від написання до публікації вірша "Повій, вітре, на 

Вкраїну". Вірш був  вперше  надрукований  в  12 січня 1861 року в дебютному 

виході журналу "Основа". 

Автором   проникливо ніжної мелодії до вірша «Повій вітре, на Вкраїну» - є 

Людмила Александрова, - композитор і педагог 19- поч.20 ст., випускниця 

Варшавської консерваторії, викладач музики і співів у школах Харкова. Окрім 

музики до «Повій, вітре», її перу належать ще такі романси, як «Стоїть гора 

високая» (сл. Л. Глібова) та відомий твір «Дивлюсь я на небо» (сл. М. Петренка). 

Завдяки милозвучній мелодії Людмили Александрової, романс про нерозділене 

кохання і щиру любов до неньки-України став однією з проникливо-тужливих 

пісень нашого народу та, здолавши кордони, пішов у далекі світи і полонив серця 

усіх, хто перебуває далеко від Батьківщини.  

Автор аранжування для голосу й фортепіано - Владислав Заремба (1833-1902)  

– український композитор, піаніст і педагог. 

У 1872 році в опереті Володимира Александрова "За Немань іду", яка більш 

вважається п'єсою з народними піснями, романс "Повій, вітре, на Вкраїну" 

прозвучав вперше. 

Також «Повій, вітре, на Вкраїну», як народна пісня, увійшла до збірки книг: 

у Львові - "Народні пісні русинів" (1876), в Одесі - "Збірничок українських пісень 
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з нотами" (1895). Також увійшла до видання, що зібрав і видав Володимир 

Александров, у Харкові - "Народний пісенник з найкращих українських пісень, які 

тепер найчастіше співаються, з нотами..." (1887). 

До того ж хочемо відміти слова видатного українського композитора і поета 

О.Білаша, він писав: «Справжня пісня не засиджується вдома — її підхоплюють, 

розносять по світу інші народи, якщо вона близька їм по духу, коли зігріває душу». 

До таких належить «Пісня» («Повій, вітре, на Вкраїну») С. Руданського. 

Ми, безперечно, погоджуємось з думкою О. Білаша, до того ж вважаємо, що 

пісню «Повій, вітре, на Вкраїну» можна назвати світовим романсом з Поділля, адже 

вона стала народною і лунає чи не на усіх континентах світу. 

Підтвердженням вище сказаних слів  є те, що пісня «Повій, вітре, на Вкраїну» 

входила до репертуару таких видатних українських співаків, як Анатолій 

Солов’яненко Іван Козловський, Борис Гмиря, Костянтин Огнєвий, прем’єр 

Київської опери Іван Шведов, соліст Большого театру Іван Жадан, також великим 

популяризатором цього твору була видатна українська співачка Надія Кошиць, 

землячка поета, яка  співала його по багатьох концертних майданчиках Європи, 

Азії, Америки. 

Не викликає жодних сумнівів той факт, що “Повій, вітре, на Вкраїну” 

перекладений багатьма мовами світу: російською – Павло Грабовський, польською 

– Іван Франко, також переспів вірша Руданського зробив данський письменник і 

вчений-славіст Тор Ланге. До того ж, у 2003 році літературознавці і викладачі 

Вінницького педуніверситету брати Борис та Кость Хоменки видали книгу, де були 

зібрані всі відомі переклади “Повій, вітре, на Вкраїну” мовами народів світу (114 

текстів). 

Висновки та пропозиції. Таким чином можна дійти до висновку, що тримані 

факти та результати  доповіді свідчать про те, що пісня на слова С. Руданського 

«Повій, вітре, на Вкраїну» - це шедевр української пісенності, який завжди 

користувався неабиякою популярністю серед українців усього світу. Пісня 

користувалася популярністю серед українських емігрантів, які не шкодували 

епітетів, змальовуючи свій душевний стан під час її прослуховування. Минають 
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століття, а прийдешнє покоління українців із завмиранням серця вслуховується в 

ліричні рядки: «Повій, вітре, на Вкраїну». 
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Актуальність дослідження. Вокальне мистецтво - (від італ. voce – голос) 

один з  найдавніших видів музичного виконавства, у якому  провідну роль посідає 

голос співака.  Це мистецтво існувало задовго до нашої ери  у формі традицій та 
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культового співу. Історичний перехід від побутового співу до художнього, 

зумовлений виникненням ритуальних дійств. 

Мистецтво співу викликає в нашій уяві певні образи, може відображати 

певний емоційний стан. У процесі вокалізації участь бере не тільки звук, але й 

усвідомлене слово, що теж не мало важливе . Отже  вокал можна розглядати як 

певний технологічний процес художнього співу, в якому співак повинен опанувати 

певну майстерність і техніку, тобто знання  та специфічні прийоми 

Мета дослідження – довести, що засоби музичної виразності надають 

співакові величезні можливості для розкриття голосу, емоційно-образного 

мислення та художнього змісту твору і в той же час  уже набутих навичок, мають 

підкреслювати його природну красу 

Основні результати дослідження. Почуття й думки, уява та образи  нашого 

світу в музиці передаються звуками, вони мають певну висоту, тривалість звучання 

у часі, забарвлення та силу. Можна навіть назвати це «музичним алфавітом». 

Кожен музичний твір має свої фарби, характеристики. (елементи музичної 

мови)  За допомогою цих складових, твори  мають свій музичний образ 

Звуковедення – важлива складова у співі, за рахунок якої ми можемо 

відрізнити характер твору. Існує три види звуковедення: legato, staccato, non legato. 

Більш складним з них вважається legato – означає «плавно, зв’язно», який є 

основою співу і показником найвищої вокальної майстерності. 

Дихання є найважливішим елементом співу, без цього процесу всі інші не 

можливі. Струм повітря викликає коливання голосових зв’язок,  за допомогою 

цього народжується звук, попадаючи в резонаторні порожнини  підсилюється і 

набуває вокального звучання. Від дихання залежить сила звуку, вся його краса і 

чистота 

Фразування –  означає виокремити  одну думку від іншої, логічно пов’язати 

матеріал в єдине ціле та послідовно розкривати художній задум. 

Є такий вислів – «Співати, як розмовляти»  він несе в собі поєднання  виразності з 

технікою (досконалою передачею мелодії). У співі є побудова музичної фрази, яка 

несе в собі цілий ряд ознак. В першу чергу, в кожному тексті існують слабкі та 
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сильні долі,  які вже самі по собі створюють динамічну основу фрази, також 

неабиякий вклад додає ритмічний малюнок. По-друге, інтонації кожної мелодії 

мають свої кульмінаційні моменти, що підкреслюють сенс цієї фрази.  Співаючи 

фразами за цими ознаками, вокаліст швидше всього досягне бажаної виразності і 

здобуде професіоналізм.   

Динаміка – зміст твору завжди натякає нам на зміну сили гучності,  десь 

заспівати тихіше, виразити добро, ласку, таємничість або стриманість, а десь в 

кульмінаційних моментах показати свою силу, висловити радість, відчай або біль, 

також дуже важливо оволодіти технікою crescendo ( крещендо) та diminuendo 

(диминуендо); в цьому велику роль грає дихання, за допомогою якого ви зможете 

від тихого звуку поступово досягти голосного і навпаки. 

Тембр. Велику увагу також треба приділяти  музично-слуховому 

розвитку. Кожен виконавець має використовувати характеристики свого тембру 

для втілення творчого задуму композитора, враховуючи драматургію твору, фарбу 

і характер звуку. Тембр можна змінювати, робити світлішим, темнішим чи 

густішим, тому співак, який володіє тембровими нюансами, значно розширює свою 

палітру виразних засобів. Також на тембр впливає багато факторів, такі як вираз 

обличчя, форма рота, навіть настрій. Тому перед заняттям  у вас обов’язково 

повинен бути гарний настрій. 

Розвиток вокальної техніки є обов’язковим направленням, що дозволяє виконувати 

складні творчі завдання. Якщо формування звуку називається вокальною технікою, 

або просто словом «вокал», то формування слова називається дикцією. 

Гарна дикція – це ознака високої вокальної культури. Якщо нею не займатися, то 

спів може супроводжуватися небажаним явищем - «ув‘язування» , тобто ритмічне 

відставанням від мелодії, коли кожного разу доводиться  додавати зайвих зусиль 

на подолання цього недоліка. Є безліч скоромовок  які допомагають цього 

позбавитися. 

Висновки і пропозиції. Музика змушує замислюватись, допомагає 

розслабитися, навчає.  І тому  кожен співак, перед тим,  як має виходити на сцену, 

повинен бездоганно засвоїти  всі елементи музичної мови  як теоретично, так і 
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практично. Опанувавши технічні можливості й засоби виразності, співак може 

використовувати свої навики  вже як засіб  музичної виразності, і при виконанні 

твору він вже може зосереджує свою увагу на передачі творчого задуму, розкритті 

змісту і художніх відтінках. У цьому і полягає професіоналізм. 
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 Актуальність дослідження. Кожному регіону України притаманні 

специфічні риси виконавського стилю та пісенний репертуар, що демонструють 

розмаїтість нематеріальної культурної спадщини українського народу. 

Дослідження та вивчення.   

mailto:sofiiakoshelnyk@gmail.com


108 
 

Мета дослідження – дослідити мелодику деяких пісень Поділля. 

 Основні результати дослідження. Музика, пісня як прояви душі людської у 

кожної людини, залежно від місця її народження, різні.  Подільська  пісня, за 

дослідженнями етнографів та фольклористів, гармонійно поєднала в собі всі 

різноманітні особливості традиційної музики України. Ще в ХІХ столітті деякі 

дослідники відзначали певну своєрідність подільського фольклору, зокрема 

«сумовитих і надзвичайно гармонійних пісень», які «трохи відрізняються від тих, 

котрі ми звикли чути на Україні», і в яких «є щось своєрідне і оригінальне, якийсь 

особливий відтінок, що складає одну з етнографічних особливостей нащадків 

древніх тиверців і уличів». А казки і байки, які розповідають подоляни, «дуже 

цікаві і оригінальні, сповнені гумору і витонченої спостережливості» [1]. 

 Оригінальність подільських пісень відзначав Анатолій Свидницький. Він 

писав, що на Поділлі «пісні прекрасні, цільні», подоляни дуже люблять народну 

музику і «на Поділлі немає села, в якому не було би декілька музикантів. Звичайні 

інструменти: скрипка – іноді дві і три, бас, бубон і цимбали» [2]. 

 З юних літ відчув і зрозумів красу народної поезії Степан Руданський – 

подолянин, уродженець с. Хомутинці, Калинівського району, Вінницької області. 

До 1852 року він уже записав та видав двотомний збірник «Народные 

малороссийские песни, собранные в Подольской губернии». Через 9 років 

підготував до друку великий етнографічний опис подільського весілля, а ще через 

рік упорядкував збірник українських народних пісень з нотами «Копа пісень». На 

жаль, жодна з цих праць не була опублікована за життя поета. 

 У 1869-70 роках збирав і досліджував фольклорні та етнографічні матеріали 

Поділля Павло Чубинський, письменник, етнограф, фольклорист, автор слів 

українського гімну «Ще не вмерла України», а також запитували і використовували 

у своїй творчості Марко Вовчок, Леся Українка, Михайло Коцюбинський, Михайло 

Старицький та інші письменники. 

 Отже, Поділля – край дуже цікавий з і сторичного і етнографічного погляду. 

 Поділля моє так розташоване, що струм його серця зі сходу торкається 

закосиченого Полісся, з півночі – синьоокої Волині. Із заходу подільську 
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вишиванку прикрашають візерунки Буковини й Гуцульщини, а з півдня цю красу 

доповнює молдовська дойма. Увесь цей розмай квітує у пісенному лоні матері-

України. Тому у піснях наших і танцях – козацька звитяга побратимів Устима 

Кармалюка, ритми і вогненний темперамент Карпат, ніжна витончена лірика 

жіночих образів. 

 Я,  осмисленням самобутності свого краю, підштовхую себе до роздумів про 

народну пісню як одну із складових нашого буття. Вочевидь багатство 

подільського фольклору сформувалось під впливом культур земель, які оточують 

Поділля. Ось для прикладу, кілька перлин Поділля пісенного [3]. 

«Ой, там, за горою…» - пісня, записана у Славутинському районі, який 

межує з Волинню і Поліссям. Для північних районів Хмельниччини характерний 

натуральний мінор, лаконічність, врівноваженість. «Коло того млина…» - весільна 

пісня, записана у Кам'янець-Подільському районі (сусіди – Молдова та Буковина). 

«Тече річка невеличка»  - пісня з Новоушинського району, який межує з Буковиною 

та Гуцульщиною. Це своєрідна подільська коломийка, в якій поєднались і полька, 

і гуцульські та буковинські коломийки. До речі, текст цієї пісні інший, більш 

відомий варіант її мелодії з’явився колись у центрі України. «За Сибіром сонце 

сходить» - історична пісня про Устима Кармалюка. Широка, потужна мелодія. І 

характером, і ладово вона об’єднала у собі пісенні традиціях всієї України.  

 Висновки і пропозиції. Давно помічено, що кожен край із його ландшафтом, 

природою, кліматом впливає на фізичне і духовне формування усього в нім сущого. 

Скажімо, уродженці степу вирізняються широтою душі, відкритим характером, 

горяни – темпераментні, але дещо утаємничені. Краї зі змішаним ландшафтом, 

помірним кліматом формують урівноважених, спокійних людей. 
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Актуальність дослідження. Станіслав Пилипович Людкевич (1879 – 1979) 

– видатний композитор, диригент, педагог, доктор музикознавства, фольклорист, 

працював у різних сферах музичної культури, один з найбільш відомих діячів 

Західної України початку XX століття. С. Людкевич відчував хвилювання з 

приводу того, що його народ був національно поневоленим, а також мав 

переживання за розвиток української музичної культури. Професійна багатогранна 

діяльність композитора сприяла послідовному розвитку музичної культури 

України, в тому числі подоланню її провінційності й піднесенню до європейського 

рівня. Критичні статті Станіслава Пилиповича мали неабиякий вплив на музичну 

свідомість соціуму. Великий вплив С. Людкевича на розвиток музичної культури 

України є беззаперечним, тому актуальність проблем дослідження 

людкевичознавства не викликає сумніву.  

Мета дослідження – розглянути постать С. Людкевича у контексті 

української музичної культури. 

Основні результати дослідження. Композитор захоплювався вивченням 

українського фольклору, після чого перевтілював його стилістику у своїй 

творчості. Проте національної специфіки С. Людкевич досягав не тільки 
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звертаючись до фольклору, а й глибоко відчуваючи національний характер, 

ментальність українського народу, який у його музиці проявився в героїчній, 

ліричній та гумористичній сферах. С. Людкевич являється одним із найвидатніших 

композиторів України. Він – автор кантат «Вільній Україні», «Заповіт», «Наймит», 

кантати-симфонії «Кавказ», симфонічних поем «Стрілецька рапсодія», «Каменярі», 

«Наше море», «Дніпро», «Не забуть юних днів», «Мойсей», «Прикарпатської 

симфонії», опери «Довбуш» та багатьох інших різножанрових творів та форм. 

Єдиний жанр в якому композитор не працював це балет. Він – перший композитор-

професіонал на цих теренах, фундатор провідних музичних жанрів, насамперед 

симфонічного та інструментального, випускник Віденського університету, що мав 

можливість вивчати творчість німецьких композиторів, зокрема, Р. Штрауса та Р. 

Вагнера, досягнення яких (симфонічна поема, рівноправність оркестру з вокалом, 

великий виконавський склад, різнобічне використання мажорно-мінорної системи) 

продовжив після повернення на батьківщину. Творчість композитора сприяла 

направленню розвитку української музичної культури в європейський напрямок. 

Також однією з головних складових розвитку музичної культури являється і 

відродження національного духу та національної специфіки. Найціннішою 

частиною музичної спадщини являються кантати «Кавказ» та «Заповіт» - навіяні 

поетичними образами Т. Шевченка. Сам же С. Людкевич зазначав, що без поезії Т. 

Шевченка він не відбувся б як композитор та особистість. Кантата-симфонія 

«Кавказ» [8] стала видатним явищем української культури, яка також неабияк 

вплинула на соціум. З. Штундер у своїй монографії зазначає, що це саме цей твір 

«…який поставив Людкевича в перші ряди українських композиторів XX століття 

і підніс українську музичну творчість до вершин світового мистецтва…», що це 

«…музичне осмислення волі українського народу до самовиявлення, його 

готовність до боротьби за свої права…» [1; С. 10 - 14] . Адже, у творі композитор 

зобразив національний дух народу. Він, використав широкий спектр емоційної 

образності – ліричну, лірико-драматичну, епічну, героїчну та саркастичну. Також у 

ній поєдналися пізньоромантичні стильові засоби, характерні для європейської 

музики, та фольклорна стилістика. У другому десятилітті XX століття композитор 
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також написав тричастинну кантату «Україні» на слова О. Колесси (1918). Вона 

являється відгуком на проголошення 22 січня 1918 року Української Народної 

Республіки. Дана кантата неодноразово виконалася під різними назвами – 

«Західній Україні», «Вільній Україні». 

Станіслав Людкевич непокоївся і про якість церковного співу в Галичині [3; 

С. 18 - 26]. Для Людкевича духовна тема була близькою також і з огляду на 

спадкоємність священних традицій роду, оскільки дідусь композитора о. Михайло 

Людкевич походив зі священників та був одружений з донькою священника. Для 

покращення справи з хоровим церковним співом у храмах він вважав за необхідне 

відкрити у Львові Інституту церковної музики. Після розмови з митрополитом 

Шептицьким, заручившись його підтримкою, він ініціював відкриття Інституту. 

Композитор був одним з найкращих знавців літургійної музики Східної Галичини 

першої половини XX століття, і тому до думки митця завжди дослухалися. С. 

Людкевич став не лише викладачем закладу, але й передав для його потреб свою 

незліченну колекцію духовних творів. Наступним кроком музиканта було 

створення літургії, він видав «Збірник літургічних і церковних пісень на основі 

народних напівів». Попри те, що духовна спадщина митця обмежується лише 

одним єдиним опусом, вона становить неабияку цінність як унікальна спроба 

авторського узагальнення популярних народних духовних гімнів з подальшою їх 

композиторською обробкою. Головною особливістю видання є те, що на відмінну 

від М. Леонтовича та К. Стеценка, що компонували служби Божі на основі 

оригінального мелосу, для Людкевича джерело тематизму являються саме галицькі 

мелодії. У збірку увійшли також і церковні твори М. Вербицького, В. Матюка, І. 

Кипріана, чеських композиторів А. Нанке та В. Серсавія, які працювали в Галичині, 

гармонізація київського наспіву Д. Бортнянського в транспозиції у більш зручні 

тональності, а також з адаптацією під можливості будь-якого самодіяльного хору. 

Висновки і пропозиції. Отже, можна зауважити, що внесок С. Людкевича в 

українську музичну культуру є разючим. Адже, композитор не тільки переймався 

національним духом свого народу, що ми можемо почути у творах майстра, а і його 

духовним станом. Він боровся за збереження традицій духовної музики як 
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композитор, ініціатор видання духовних творів, диригент-педагог, диригент-

практик. Творчість Станіслава Людкевича відома далеко й за межами України. 

Твори композитора постійно перебували і перебувають в репертуарі українських 

виконавців діаспори. Прізвище Людкевича ніколи не зникало з пера дослідників 

мистецтвознавства, є чимало наукових видань, де зазначається велика постать 

Станіслава Людкевича, як композитора, педагога, фольклориста, музикознавця та 

диригента, який вплинув на музичну культуру не тільки батьківщини, а й 

українського зарубіжжя. 
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РОБОТА ІЗ АМАТОРСЬКИМ ХОРОВИМ КОЛЕКТИВОМ, 

УЧАСНИКАМИ ЯКОГО Є ЛІТНІ ЛЮДИ. КОМПАРАТИВНИЙ АНАЛІЗ 

 

Актуальність дослідження. Аматорські народнохорові та фольклорні 

ансамблі найбільш поширені форми самодіяльності, до яких під час виробничої та 

навчальної практики можуть долучатися студенти та відчути себе у ролі керівника 

колективу. Доречним буде наперед опрацювати імовірні труднощі та 

проаналізувати специфіку роботи із такими колективами. Дана робота описує 

основний процес у ході творчої діяльності хормейстра із аматорським колективом, 

учасником якого є літні люди.   

Мета дослідження – з’ясувати з якими труднощами може зіштовхнутися 

молодий фахівець при роботі із аматорським хоровим колективом, учасниками 

якого є літні люди. 

Основні результати дослідження. Вдалося з’ясувати найпоширеніші 

труднощі, з якими хормейстер може зіштовхнутися при роботі з аматорським 

колективом, учасниками якого є літні люди та визначити основні напрямки роботи 

з таким колективом. 

Українська хорова творчість широко поширена на аматорському рівні. 

Народний хор відрізняється від академічних (в тому числі самодіяльних) та 

церковних хорів манерою співу. Найбільшої характерності народний тембр голосу 

досягає в жіночих партіях при звучанні на forte. Аматорські колективи працюють 

саме в народнохоровій та фольклорній манерах. Хормейстер має враховувати не 

тільки виконавські можливості співаків, а й їх психологічний стан. Свідомість при 
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виконанні говорить про досконалу роботу керівника під час вивчення того чи 

іншого твору.  

Робота із аматорським хоровим колективом, учасниками якого є літні люди. 

Керівник повинен виховувати кожного учасника вокальнохорового колективу 

окремо, вимагати бережного відношення до свого голосу, привчати завжди 

оберігати голос від зайвого навантаження та застуди.  

Починати роботу варто з унісонного співу, і тільки вирівнявши позиційно 

звук в одній манері, додавати голоси. Проблемою є висока ймовірність того, що 

хористи не матимуть музичної грамоти і сприйматимуть весь музичний матеріал 

виключно на слух. Хормейстер повинен чітко відтворювати нотний текст та 

досконало знати музичний матеріал, доступно та зрозуміло пояснити музичну 

термінологію та поняття, точно відтворювати музичний звук за його висотою, 

характером і забарвленням звучання. Керівник повинен бути не тільки 

хормейстером, а ще й викладачем музично-теоретичних дисциплін, прививати 

правильні вокально-хорові уміння і навички, виховувати і розвивати голосові дані 

хористів, удосконалювати в них музичний слух, виховувати художні смаки, 

стовідсотково знати матеріал. 

 Робота із будь-яким колективом має бути чіткою, структурно побудованою, 

без невиправданих пауз та в’ялості. Робота над звуком та творами має бути 

активною, активність насамперед залежить від керівника, адже він задає  настрій 

усьому колективу.  

Велику увагу керівник має приділяти не тільки вивченню обраного 

матеріалу, а й психологічному та фізичному стану співаків. Люди похилого віку як 

правило досить швидко стомлюються. Тому, якщо хористи попередньо не мали 

активного вокально-хорового досвіду, через невитривалість співаків репетиційний 

процес ускладнюється. Репетиції мають відбуватися за розкладом, аби привчити 

голосовий апарат до вокальної роботи.   

Найважливіший етап роботи із будь-яким колективом - це початковий. Адже 

саме робота, проведена на початку створення хорового колективу, виховує як 



116 
 

співака, так і керівника. Надзвичайно важливо усвідомлювати рівень підготовки 

колективу та поставлену мету при роботі. 

Висновоки і пропозиції. Концертмейстер повинен свідомо підходити до 

роботи, враховуючи поставлену мету, вікову категорію співаків та їх фізичні 

можливості. Колектив має співати свідомо, відповідаючи характеру, музичному 

тексту та літературному змісту. Головні вимоги при наборі у вокально-хоровий 

колектив - наявність в учасників здорового голосового апарату, музичного слуху і 

музичної пам’яті, почуття ритму.  
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ОСОБЛИВОСТІ СОЛЬНОГО ВИКОНАННЯ КАЛЕНДАРНО-ОБРЯДОВИХ 

ПІСЕНЬ ЗИМОВОГО ЦИКЛУ 

 

Актуальність дослідження. В умовах відродження української державності 

надзвичайної важливості набуває популяризація народної пісенної творчості, 

важливою складовою якої є календарно-обрядові пісні.  Дослідження та виявлення 

особливостей сольного виконання народних пісень календарно-обрядового циклу 
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сприятиме підвищенню інтересу до цього пласту мистецтва музикантів-педагогів, до 

включення цих пісень в дитячий репертуар, а отже сприятиме популяризації 

українського пісенного мистецтва. 

Мета дослідження – висвітлити особливості сольного виконання  

календарно-обрядових пісень зимового циклу. 

  Основні результати дослідження. До обрядових пісень зимового періоду 

належать колядки та щедрівки - це короткі 3-4 звучні мелодії, в основі яких секундові 

та терцієві інтонації. Традиційними структурними елементами календарно-обрядових 

пісень зимового циклу  є заспів (основна частина колядки), приспів (рефрен), 

поколядь (або поспів), десятискладова і восьмискладова (в щедрівках) метрична 

будова вірша.Колядки  та щедрівки це аграрномагічні пісні, які пов'язані з обходом 

дворів. Перші відомі записи українських народних колядок і щедрівок походять з 

другого десятиліття XIX ст., вони  належать Долензі-Ходаковському. Шість народних 

колядок вперше з'явилися в збірнику М.Максимовича "Малороссийские песни".  

 Календарно-обрядові пісні зимового циклу зазнали кількоетапну еволюцію. 

До неї можна віднести адаптування жанрів до сольного виконавства. Сольне 

виконання календарно-обрядових пісень зимового циклу відзначається ліризмом, 

його музичні особливості: динаміка (голосно), мелодика (нескладна поспівка, що 

варіюється) та ладова основа з невеликим діапазоном. 

В  сучасному музично-виконавському мистецтві докладають зусиль для 

популяризації української народної пісні в тому числі і календарно-обрядової пісні 

зимового циклу. Українські сучасні народні виконавці переспівують та модернізують 

календарно- обрядові пісні. Особливий внесок у культурний розвиток української 

календарно-обрядової пісні зробила Народна артистка України Ніна Матвієнко з 

піснею "Щедрик-щедрик,щедрівочка", Олег Скрипка з пісню  "Щедрик", та оперна 

співачка Олена Степанівна Гребенюк яка виконала  колядку "В місті Вифлеємі". Не 

зважаючи на сучасні новації сольного виконання народних пісень, календарно-

обрядові пісні зимового циклу зберегли свою  наближеність до традиції.  

Висновки і пропозиції. Фольклор має важливе значення у відродженні та 

актуалізації художніх цінностей, в інтеграції та культурному розвитку українського 
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суспільства. Це картина життя українського народу, його вірування , його духовність. 

В умовах сучасного розвитку актуальним постає питання залучення молоді до 

фольклорної традиції рідного краю, до збереження та популяризації кращих її зразків. 

Сучасні виконавці   перевтілюють  календарно-обрядові пісні на новий лад. Це додає 

особливого шарму народній творчості. Таким чином українські артисти,  діячі 

культури втілюють головну ідею та виконують основу мистецтва українського 

народу :  збереження та донесення народного фольклору, його душі у наш час, 

передавання його з покоління в покоління.  
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ІВАН ЯКОВИЧ ФРАНКО І УКРАЇНСЬКА НАРОДНА ПІСНЯ 

 

Актуальність дослідження. Збереження пісенної спадщини українського 

народу, як стрижневого явища української культури, завжди мало особливу 

актуальність і привертало увагу видатних діячів української культури - як 
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музикантів, так і представників інших видів мистецтв. Сьогодні, коли 

популяризація народної пісні безпосередньо пов'язана зі становленням 

патріотичного світогляду молоді особливого звучання набувають приклади з 

історії української культури, коли народно-пісенну спадщину боронили видатні 

українські митці, збираючи, виконуючи, аналізуючи і популяризуючи цей 

важливий для України пласт її мистецтва. 

Мета дослідження – виявити значення українського народно-пісенного 

фольклору для творчості  Івана Франка, висвітлення діяльності видатного поета 

щодо збереження, аналізу та популяризації української народної пісні. 

Основні результати дослідження. За історію української культури було 

багато збирачів українського пісенного фольклору. З них найбільше привертають 

увагу збирачі не музиканти, такі як Дніпрова Чайка, Софія Тобілевич, Дмитро 

Яворницький. Одним із збирачів фольклору був поет-пісняр, публіцист та 

вчений  Іван Якович Франко. Слід  зазначити, що пісня допомогала поету знайти 

шлях особливої мелодики в своїх віршах.  

Особливу пристрасть до записування народних пісень Іван Франко виявив  у 

1877 році. Складні життєві обставини та тяжкий душевний стан послужили 

імпульсом для глибинного дослідження українського мелосу. В період з 1877 по 

1889 рік був заарештований тричі та переживав нелегкі часи. Пізніше, в своїх 

наукових статтях, таких як  “Жіноча недоля в руських піснях народних”(1883) 

І.Франко почав аналізувати зібранні народні пісні. Характерною рисою збирання 

українського фольклору поетом, є  відсутність жанрових уподобань.  

Слід зазначити, що поет, маючи інтуїцію та виняткову проникливість до 

народного мелосу, не мав професійної музичної освіти, але володів, за згадками 

Філарета Колесси, “приємним баритоновим голосом”. Видатний український 

композитор Станіслав Людкевич зазначав: «Франко любив народну музику, пісню. 

Любив з властивою йому пристрасністю. Він не був музикантом, але умів глибоко 

відчувати аромат народної музики, виявляючи надзвичайно тонке розуміння 

мелодії, умів відшукати в ній душу» [6]. З 1894 року І.Франко стає одним з 

організаторів системного збирання та видання народної музики. Під його 
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керівництвом та у співавторстві вийшли такі збірки: «Збірника українських пісень» 

М.Лисенка (1886), «Улюблені українські народні пісні Івана Франка» Ф.Колесса 

(1946), “Жіноча недоля в руських піснях народних” (1883) І. Франко. 

Прагнучи до єдності з українським народом Франко розглядає народну пісню 

як  шлях до такої єдності. Так у статті «Як виникають народні пісні» (1887) Франко 

зазначає «Народний поет творить свою пісню з того емоційного та ідейного 

матеріалу, яким живе вся маса його земляків. Творячи її, він не стає і не може стати 

вище від інших; із скарбів своєї індивідуальної душі він у основних контурах не 

може зачерпнути ані іншого змісту, ані інших форм, крім тих, що становлять 

щоденне життя цілої маси.» Поет наголошував, що пісня стає доступною для 

сприйняття  її масами тільки тоді, коли вона є  виразом думки, вражень та прагнень 

самого народу. 

До Івана Франка, як до носія народної пісні, зверталися композитори Ф. 

Колесса, К. Квітка, П. Ніщінський. В 1885 р. під час перебування поета у Києві, до 

нього звернувся Микола Лисенко. Про відносини двох митців свідчать листування, 

в яких композитор, звертається до І. Франка з проханням про зустріч [4]. Від поета 

Лисенком були записані більше 20 музичних зразків. Які сам Франко записав в 

Коломиї в 1880 роках. Частина з цих записів була опублікована в 4 випусках 

“Збірника українських пісень” М. Лисенка (1886). Ці народні пісні стали окрасою 

репертуару таких видатних виконавців: Н. М. Матвієнко, Р. О. Кириченко, М. 

Ю.Стефюк, Д. М. Гнатюк, А. Б. Солов’яненко та багато інших співаків, які вийшли 

з народу. 

Висновки і пропозиції. Підсумовуючи викладене зазначимо, українська 

народна пісня є унікальною культурною спадщиною, однаково важливою як для 

музики так і для  поезії. Важливу роль у  її збереженні відігравали не лише 

музиканти, а і поети, такі як Іван Франко. Українська народна пісня, будучи 

моделлю єдності поета з народом, надихала поета на творчість. Завдяки творчій 

роботі І.Франка сучасність знає свою історію, закарбовану у пісенних зразках, та 

будує новий пласт мистецтва, що спирається на народно-пісенну традицію. Досвід 

І.Франка, доводить що збереження та популяризація української народно-пісенної 
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спадщини, має стати справою кожного українця, незалежно від наявності або 

відсутності музичного обдарування та освіти. 
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УКРАЇНСЬКІ НАРОДНІ ПІСНІ  В РЕПЕРТУАРІ СОЛІСТА-ВОКАЛІСТА. 

ЖАНРОВЕ РОЗМАЇТТЯ 

 

Актуальність дослідження. Українська пісня в сучасному світі набирає 

обертів і стає як ніколи популярною. Сьогоденні музиканти роблять безліч обробок 

задля того аби народні пісні не були забуті, адже це історія України, яка закладена  

в кожному слові. А народ має пам’ятати і знати своє минуле. 
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Мета дослідження – ознайомити  з багатожанровістю українських народних 

пісень, їх особливостями будови та характером виконання. Донести до слухача, що 

український етнос є дуже унікальним. 

Основні результати дослідження. Здавна Україна  славиться своїм співочим 

людом , кожна подія супроводжувалась народною піснею. Вона була з людиною і 

в смутку і в радості, від народження і до самої смерті. Багатожанровість української 

пісні вражає своїм різноманіттям. Ще від народження, перше що чує немовля це 

мамина колискова. Колисанка це жанр народної лірики, де більшу актуальність 

мають не слова, а звуковий компонент. Мабуть, ще в цих творах закладається той 

генетичний код українця. 

 Кожна людина має знати історію рідного краю, тому існують історичні пісні, 

що відтворюють певні історичні події і допомагають пізнати минуле. В наш час 

ліричні пісні, а саме: козацькі - де оспівується козацька доба, кріпацькі - в яких 

зображується тяжке підневільне життя селян, рекрутські пісні - про тяжку службу 

українських юнаків у російській армії, стрілецькі пісні - про січових стрільців та 

чумацькі пісні про побут чумаків, теж вже є історією. Завдяки цим жанрам можна 

відтворити події тієї чи іншої доби та дізнатися про деякі історичні події. 

Велику роль в житті українця відіграють обрядові пісні. Здавна кожен обряд 

та свято супроводжувалося піснею. До весняного циклу відносяться: веснянки, 

гаївки, гагілки та русальні пісні. Вони віншували про початок весни та наближення 

польових робіт. Літній цикл вбирає в себе: петрівки, купальські та жниварські пісні, 

що в свою чергу символізували прихід літньої пори. Зимовий цикл складається з : 

колядок та щедрівок, що величали господаря та його родину. Ці твори 

виконувалися під час зимових свят відповідно до різдвяно-новорічних звичаїв. 

Родинно-обрядові пісні часто можна почути і сьогодні в побуті українця, на 

весіллях, хрестинах та похоронах. 

Мабуть, найбільшу популярність на сьогодні мають побутові пісні, до яких 

відносяться жартівливі , що мають комічний та сатиричний зміст. Ці твори 

виконувались на вечорницях, гулянках та розважальних народних зібраннях. Пісні 
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про кохання та родинний побут, коломийки та частівки теж відносяться до 

побутових пісень і мають свій відбиток в українській культурі. 

   Кожен жанр пісні потребує певний характер виконання та навіть подачу 

звука. Аби проспівати той чи інший твір, що відноситься до певного прошарку, в 

першу чергу потрібно вжитися в роль. Безперечно соліст-вокаліст має володіти 

артистичністю , що допоможе йому відтворити певний жанр. 

Висновки і пропозиції. Отже, не може не радувати душу, те що зараз 

українська пісня стає знову актуальною і слугує основою для авторських. 

Безумовно народна творчість є дуже унікально та цікавою, а особливо українські 

народні пісні, що славляться своєю багатожанровістю. Палітра жанрів просто 

вражає своєю різноманітність. Українська пісня це своєрідне духовне надбання 

народу за довгі роки її історії. В ній відображено  життя та побут, історичні події, 

певні обряди, тощо.  Ці твори зберігаються в народній пам’яті та передаються з 

покоління в покоління. Маю надію, що українська пісня буде жити і надалі в вустах 

українського народу, та буде прославлятися в усьому світі. 
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Актуальність дослідження. Українська пісня для нашого народу є одним з 

найцінніших духовних скарбів, з унікальною біографією. На сучасному етапі 

розвитку держави і суспільства  питання збереження та відродження 

народнопісенної виконавської творчості в усіх формах її відтворення є надзвичайно 

актуальною. Одним із засобів збереження зацікавленості до народної пісні в 

сольному виконанні є поєднання народнопісенного виконавства і естрадних 

сценічних форм.  

      У 20-му столітті на естраді українська пісня, нажаль, не повсякчас,  розвивалась 

та набувала популярності завдяки творчості таких виконавців як: Ніни Матвієнко, 

Дмитра Гнатюка, Назарія  Яремчука та багатьох інших і, звичайно ж, Раїси 

Кириченко. 

      Тож, виконавська музична діяльність Раїси Кириченко була зумовлена 

творінням нових шляхів  для народної пісні на сучасну естрадну сцену України.  

Мета дослідження – висвітлити становлення української пісні на естрадній 

сцені в 20-му столітті на прикладі творчості Раїси Кириченко.  

Основні результати дослідження. Життя Раїси Кириченко було пов’язане з 

українською народною культурою, її життєвий, побутовий загал звідки і походить 

українська пісня. Із здобуттям Україною незалежності, у Раїси Кириченко 

з’явилася можливість повною мірою реалізувати свої творчі потенції на користь 

українському народові, національному мистецтву, рідній мові. Знаковим було її 

висловлювання: «Нас, українців, у державі більшість, ми титульна нація, тож і 

повинні державною мовою мати рідну. Щодо цього не мають виникати жодні 

питання. Так дано Богом. І не наша вина, що її часто забороняли, упосліджували, 

відкидали на периферію життя» [4]. І не дивно, що в цей час в її репертуарі  

з’являються пісні: «Звучи, рідна мово» композитора О. Семенова на слова А. 

Демиденка, «Маруся Чураївна» В. Міщенка, а також ще одна пісня про Марусю 

Чурай М. Луківа та О. Морозова.  З ансамблем «Чураївна» створила програму 

«Пісні Марусі Чурай» для українського телебачення. Ця програма мала неабиякий 

успіх. 
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Пісня —  могутня зброя української державності і гуртування. Не лише на 

тернах держави вона популяризувала українську пісню. Пісня западає людині у 

саму душу, змушує її замислитися. І  нині, звернули увагу на нашу пісенну культуру 

– згадує Раїса Кириченко. В Канаді були раді що в Україні зберегли фольклор. « У 

нас уже цього немає»- зазначили слухачі концерту. А у Штутгардті  один німець, 

не знаючи жодного слова українською,  зі сльозами на очах признався: «У вашому 

голосі є щось таке, що мене так сколихує. Я відчуваю, яке саме слово може бути в 

цьому звукові». Одна з провідних тем творчості співачки – материнська любов. 

Раїса Кириченко співала про матерів і від імені матерів, створюючи колоритні 

образи жінок: «Мамина вишня», «Материнський наказ», «Журавлина вірність»,  

«П’є журавка воду», «Дорога спадщина». «Коли співаю пісні Марусі Чурай або про 

маму, стає одразу легше на душі, світліше, чи що. Неначе й справді мамине 

благословення отримую», – розповідала Раїса Кириченко [5]. Народні пісні в її 

виконанні такі як: «Грицю, Грицю, до роботи»,  «Вітер, вітер коло хати», «Ой на горі 

два дубки», «Ой на Івана та й на Купала», «Ой не плавай, лебедонько», «Кину 

кужіль на полицю» – були самобутніми та передавали характер, запал та почуття 

виконавиці.  Вона  виконувала тільки те, що могло «взяти за душу», схвилювати 

людину, торкнутися її серця. Такими піснями є «Мамина вишня», «Козачка», які стали 

визначними шлягерами ХХ століття у її пісенній творчості.  

Як зазначає у дисертації Я.В Руденко:«Виступаючи в ролі інтерпретатора 

пісень, Р. Кириченко інтуїтивно й усвідомлено прагнула до глибокого 

«проникнення в загадку чужої свідомості», у суть ідейного змісту, образу й 

характеру творів. Художньо-образне й інтонаційно-музичне мислення співачки 

пов’язане з імпровізаційним інтонуванням, вільним володінням і вмінням 

користуватися в процесі виконання пісень музичними вокально-технічними 

засобами виразності, різноманітними прийомами й методами інтерпретування, 

характерними для традиційного народно-співочого виконавства» [2].  

Висновки і пропозиції. Отже, можна стверджувати, що виконавський стиль 

Р. Кириченко - яскраве, самобутнє явище в історії української музичної культури. 

Він уособлює як закономірності традиційного сольного народного виконавства, так 
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і риси естрадного.У її творчості склалися основні напрямки професійного підходу 

до репертуару, до складання концертної програми й, головне, — до втілення 

індивідуалізованого образу, що випливає з музично поетичного тексту 

фольклорного або стилізованого твору. Розкриття ідейного задуму за допомогою 

інтонування завжди сполучене у співачки з побудовою переконливої виконавської 

концепції. 
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Актуальність дослідження. Відомості про Явдоху Зуїху: Євдокія Микитівна 

Сивак – відома нам як українська народна співачка, фольклориста. Народжена у 

сім'ї кріпаків належної освіти не мала, про те володіла чудовою пам'яттю, 

хорошими вокальними даними та своєрідною манерою. 

Мета дослідження – проаналізувати знакову систему та символізм в піснях 

з репертуару Я. Зуїхи.  

Основні результати дослідження. Тема українського фольклору, його 

самобутності та збереження культури для нащадків, завжди як на мене займає не 

останнє місце у виховані людини. Оскільки зберігаючи і популяризують своє 

українське ми і самі не забуваємо з відки пішло наше коріння, тож зберігаємо його 

і передаємо наступному поколінню.Народилася 1 березня 1855р.(Гайсинський 

район). З ранніх років наймитувала в пана Равського як наймичка та в іншій сім'ї 

нянькою малим дітям, так і заробляла на життя. В кохані жінці не щастило вона 

двіші виходила заміж і двічі залишалася вдовою. 

Історія знайомства із  Гнатом Танцюрею: Їхній зустрічі поспияла мама Гната 

яка наспівуючи пісню забулася її слопідхопивши мотив доспівала пісню чим  

вразила молодого хлопця. (1918) 

Так Гнав розізнав, що дівчина знає багато пісень і став приходити записувати 

їх на папері в заголовки, під час записів Явдоха згадувала ще і ще безліч пісень, 

загальна кількість яких склала понад 1000. Оскільки дівчина не мала освіти вона 

видумувала різні асоціації, крутила з прутів різні фігурки, малювала на листочку 

малюнки. Були й такі пісні яки Явдоха записувала тільки після довгих вмовлянь 

такі як романси. Щоб легше було записувати та пригадувати пісні записували їх по 

сезонно, веснянки- на весні, обжтнкові – в літку, колядки та щедрівки – в зимку, 

сімейно обрядові на весіллях та хрестинах. Мала феноменальну пам'ять та 

музичний слух, всі пісні записані Гнатом перевіряла особисто і вносила правки 

якщо їй щось не подобалося, на перевірку та запис пісень пішло близько 12 років. 

Збірка має назву («Пісні Явдохи Зуїхи» — український фольклористичний збірник, 

виданий Інститутом мистецтвознавства, фольклору та етнографії.) З величезного 

репертуару до цієї книги відібрано 925 найкращих пісень: веснянок, колядок і 
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щедрівок, весільних пісень, пісень про кохання та родинне життя, історичних, 

гумористичних і сатиричних пісень. Танцюра власноруч записував ноти та слова 

до книги. 

Знакова система у піснях Явдох Зуїхи: Оскільки музична грамота за життя 

Явдохи Зуїхи та Гната Танцюри не була на стільки вдосконалена та розвинена як в 

наш час, використовувалася знакова система запису пісень. Зазвичай це були 

асоціації та порівняння, оскільки Явдоха не була освічена. З цих осоціацій і 

записувалися пісні історія яких тягнулася все життя разом з нею. Будучи 

заміжньою за свої третім чоловіком, за якого вишла через пияка сина, Явдоха ні 

хвилини не вагалася на рахунок запису пісень з Гнатом і через малий період часу 

вони стали хорошими друзями. Оскільки Танцюра записував мелодію переважно 

за першим куплетом пісні то не рідко наступні куплети чи окремі рядки не 

сходилися з мелодією. Перетактовуваня мелодії зроблено лише у крайніх випадках, 

метричний поділ , пульсація, ритм, ладовий зміст все старалися залишити не 

змінне, так як це зробив Гнат Танцюра. 

Висновки і пропозиції. Актуальність моєї теми має одну із провідних ролей 

у збереженні української культури із самих її витоків. Завдяки Явдосі Зуїсі яка не 

побоялася і знайшла в собі мужність по при всі життєві труднощі, такі як смерть 

двох чоловіків та дитини, голодомор, тяжка робота на панів, не знаття музичної 

грамоти, але велику любов до пісні до української пісні відкрилася і залишила нам 

надзвичайно величезний спадок пісень, притч, байок, залишила нам частинку себе. 
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 ЕМОЦІЙНИЙ СТАН ВИКОНАВЦЯ ПЕРЕД ВИСТУПОМ: ДЕЯКІ 

НАУКОВІ  ДОСЛІДЖЕННЯ 

 

 Актуальність дослідження. Студент-вокаліст щодня на заняттях 

зіштовхується з багатьма психологічними пролемами. Емоційний стан перед 

виступом – одна з таких проблем.    

Мета дослідження – дослідити та проаналізувати емоційний стан виконавця 

перед виступом.  

 Основні результати дослідження. Науковиця Економова Е.К. описала три 

типи естрадних хвилювань виконавців у двох випадках – перед концертом та під 

час виступу:  

 Хвилювання-підйом або ж бойова готовність - найоптимальніший, стан 

перед концертом : нетерпимість, бажання якнайшвидше вийти на сцену, 

упевненість у собі і результаті своєї роботи. являє собою золоту середину між  

зростаючим напруженням та сильним гальмуванням. На практиці це відбувається 

у такий спосіб: у виконавця під час виступу реакція стає більш швидкою, а увага 

точнішою, хуткіше відбуваються процеси мислення, з’являється стремління  , 

проявляти себе і показати як найкращі результати. 

 Хвилювання-паніка або ж передстартова лихоманка   - стан сильного 

напруження, підвищеної тривожності, страху, відсутність сконцентрованості. 

Такий тип хвилювання неконтрольовані психічні процеси, що призводять до 

неочікуваних випадків на сцені й зруйнування художньої концепції твору, 

задуманої і реалізованої виконавцем у процесі роботи над музичним твором.  
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Хвилювання-апатія та передстартова апатія – депресивний стан, 

незацікавленості того, що відбувається, бажання скоріше закінчити виконання - 

також призводить до негативного результату, що виражається в зниженні 

психічного тонусу виконання і, як наслідок, проявляється в невиразній 

інтерпретації  

 Сценічне  хвилювання - одне з форм психічного стану особистості перед і під 

час концертного виступу. Дефіцит наукових даних про природі й сутності 

сценічного хвилювання як одній з форм психічного стану особистості прирікає 

виконавців на емпіричні пошуки ефективних прийомів психологічної підготовки 

до концертного виступу.  

 Поступово виснажуючи від постійного хвилювання і навантаження, кора 

головного мозку впадає в стан гальмування, настає стадія «передстартової апатії». 

Виникає байдужість, сонливість, зникає прагнення стає замкнутим, небалакучим, 

байдужим до всього навколишнього, гальмівні процеси зростають, а психологічна 

активність падає, реакції гальмують, координація рухів порушується, з'являються 

песимістичні нав'язливі думки.  

 Результатом виступу є сума поєднання багатьох чинників, одним з них 

являється сценічне хвилювання. Рівень хвилювання залежить від психологічної 

підготовки виконавця перед виходом на сценута вміння контролювати свій стан під 

час виступу. Емоції виконавця мають підкоритися йому не втрачати контролю. Про 

це писали такі майстри сцени як Ф.І. Шаляпін, К.С. Станіславський та інші.  

 До іншої групи характеристик сценічного хвилювання можна віднести 

переживання зовсім іншого роду - особистісне хвилювання, пов’язане з виходом 

або (і) перебуванням самого виконавця  на сцені.  

 Такими були Фредерік Шопен, Олександр Миколайович Скрябін, Володимир 

Володимирович Софроницький. А деяким навпаки така атмосфера зовсім не 

потрібна: неприхильність аудиторії їх навпаки заряджає. У такій атмосфері вони 

навіть особливо мотивуються .Такими були Ференц Ліст, Федір Іванович Шаляпін. 

Можна зазначити, що сценічні хвилювання і і сценічний бар’єр, - це необхідний 

елемент психологічного механізму творчості, що може впливати на сценічну 
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діяльність виконавця конструктивно (активізація внутрішніх ресурсів особистості) 

або деструктивно (ускладнення, блокування діяльності аж до відмови від неї). 

 Висновки і пропозиції. Насамкінець хочу зауважити, що  специфічний вид 

діяльності музикантів, відрізняється від представників інших професій. Чутливість 

до музичного твору, тривожний стан, невпевненість у собі та своїх можливостях, 

рівень романтизму, властивість емоційності та вміння самокритики є тим, що 

допомагає музикантам-виконавцям створити та виконати твори на сцені. 
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ГУРТ ZGARDA - ТРАДИЦІЙНА МУЗИКА СУЧАСНОСТІ 

 

Актуальність дослідження. Сучасна музика розвивається в наш час дуже 

стрімко, з’являються все нові музичні течії та їх жанрові розмаїття, але продовжує 

залишатись актуальним саме традиційна музика. Фольклор став для багатьох 

музикантів хорошою основою їхньої творчості, адже автентична форма 

поширюється та сприймається молодим поколінням не так активно, як різні 

варіанти обробок цієї ж автентичної музики. Гурти, які працюють в цьому 

напрямку, вже міцно зайняли свою нішу і продовжують давати старим пісням та 

мелодіям нове життя. Це такі гурти, як: DakhaBrakha, Go-A, The Doox, YUKO, GG 

ГуляйГород, DakhDaughters та інші. Важливо підмітити, що до фольклорних 

матеріалів та їхньої обробки має бути особливе ставлення, потрібно знати 

специфіку роботи з ними, тож музиканти з освітою фольклориста можуть 

впоратись з цим найкраще. 

Мета дослідження – продемонструвати на прикладі творчості гурту Zgarda 

процес роботи з фольклорним матеріалом (в тому числі з власних експедицій) та 

подальшої його обробки. Описати методи опрацювання традиційної музики та її 

поєднання з сучасною музикою дозовано та найбільш екологічним шляхом. 

Основні результати дослідження. Аналізуючи розвиток фольклоризму в 

Україні, можна зауважити, що зараз існує два підходи до освоєння традиційного 

співу та музики в цілому. Як зазначають І. Сінельніков та В. Сінельнікова в своїй 

науковій статті «Фольклористичний рух в Україні: сучасні тенденції, проблеми та 
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перспективи», перший підхід направлений на збереження традиції, глибоке 

дослідження теми з наукової точки зору, обов’язкове дотримання всіх правил та 

канонів. Традиція залишається незмінна і зберігається в автентичному вигляді для 

подальших поколінь. Друга тенденція – це відходження від старих устоїв, 

направлене на авторське мистецтво. Учасники таких колективів або дотримуються 

правил сценічно – виконавської діяльності, або створюють власну музику, 

шукаючи нові підходи та творчі прийоми. Саме під останній пункт підходить 

творчість гурту Zgarda. 

Говорячи про процес створення нової пісні в гурті, необхідно поступово 

розділити роботу на пункти. Перше – це пошук матеріалу. На щастя, зараз існує 

безліч онлайн-архівів фольклору у вільному доступі (для прикладу – Polyphony 

project). Також можна використовувати власні експедиційні записи, що я й зробила. 

В нашій пісні «Petrivka» ми як раз використали дві петрівчані пісні, записаних 

мною в селі Червона Волока Лугинського р-ну, Житомирської області. Вийшло 

об’єднати і речитатив, і африканські ритми з народним вокалом, і бандуру. 

Словом, для репертуару обмежень немає. Знайшовши твір, він береться нами 

на опрацювання. Серед музичного арсеналу гурту Zgarda є такі інструменти, як: 

контрабас, сопілка, бандура та джембе. Кожен з інструментів виконує свою роль, 

тому важливо все продумати до деталей. Починається все з ритму на контрабасі. 

Поступово до нього підлаштовується бандура, яка створює мелодичну лінію пісні. 

За основу мелодії береться автентичний зразок мелодії. Коли основа готова, можна 

додавати до ансамблю джембе та духові інструменти (сопілки). Вокалісти 

приєднуються в процесі роботи, паралельно продумуючи форму твору, щоб пісня 

звучала цілісно. Текст пісні зазвичай зберігається оригінальним, але можна також 

змінювати його та додавати авторські слова. Все це утворює творчий симбіоз, де 

кожен з учасників має свою роль в створенні музики. 

 

В репертуарі гурту Zgarda вже є такі твори в авторській обробці: «Улане» 

(основа –пісня «Не ходи, улане» з репертуару дуету «Дике поле», Кіровоградщина), 

«Petrivka» (взяті записи з моєї експедиції), «Дубровонька» та «На небі місяць» (з 
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сайту Polyphony project), а також лемківська «Листочку з явора», яка, порівнюючи 

з іншими піснями, максимально відрізняється від оригіналу. 

Висновки і пропозиції. Отже, використання традиційної музики в творчості 

багатьох музикантів в наш час дуже актуальне. Традиційній музиці надається нове 

життя, вона видозмінюється та знаходить відгук в молоді завдяки новому звучанні 

та формі. 

На прикладі роботи гурту Zgarda з музичним матеріалом, ми можемо 

відмітити, що для обробки народних пісень немає чіткого плану, адже це творчий 

процес, який не піддається певним правилам. Варто розуміти важливість роботи з 

таким матеріалом, що можна змінювати, а що ні; які інструменти звучать доречно, 

як міксувати автентику з сучасною музикою дозовано та екологічно, адже наша 

ціль – підкреслити красу народної пісні, а не навпаки. 
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Актуальність дослідження. Сучасні світові наукові тенденції пропагують 

доступність та відкритість матеріалів. В той же час, дистанційні форми роботи, 

зумовлені карантинними мірами, підкреслюють насущність різноманітних 

онлайн-платформ. У сфері фольклористики основним джерелом інтернет-ресурсів 

є публікація експедиційних матеріалів, в основному – аудіозаписів. Серед 

численних онлайн-проєктів нашу увагу привернув нещодавно створений сайт 

«Народні пісні України».  

Мета дослідження – розглянути та презентувати онлайн-проєкт для 

широкого кола слухачів, проаналізувати наповненість та ілюстративність 

веб-сайту, підказати студентам як орієнтуватися в роботі сайту. 

Основні результати дослідження. Онлайн-архіви музичного фольклору – 

термін, який з’явився в українській етномузикології не так давно. Перші спроби 

створення електронних архівів припадають на 2010 рік, упродовж останнього 

десятиліття ця ідея активно розвивається. У професійних фольклористичних колах 

відомі онлайн-проєкти «Поліфонія», «Берви», «Електронний архів українського 

фольклору». 

Предметом нашого розгляду обрано молодий онлайн-проєкт «Народні пісні 

України», створений за підтримки Українсько-Канадського дослідно-

документаційного центра. На сайті зібрано найкращі пісенні зразки з різних 

регіонів України. Основна мета – знайомство широкої міжнародної спільноти з 

mailto:ket.kerdan@gmail.com
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традиційною пісенною культурою українців у її автентичному звучанні. 

Презентація веб-сторінки відбулася 17 травня 2021 року. 

Авторка сайту – Марічка Марчик – фольклористка, етноспівачка українсько-

канадських гуртів «Balaklava Blues» і «Lemon Bucket Orkestra». Учасниця та 

співзасновниця фольклорного ансамблю «Божичі» (до 2014 р), випускниця  

кафедри музичної фольклористики Національної Музичної Академії України 

ім. П. І. Чайковського (клас Олени Іванівни Мурзіної).  

Свій проєкт Марія Марчик охарактеризувала так: «Цифровий архів «Hародні 

пісні України» – про Радість та Любов. Любов до своєї Землі. До своїх традицій. 

І неймовірно сильне бажання поділитися найкращим – народною піснею».  

У реалізації проєкту Марії допомагала велика команда, однодумців. У 

підборі аудіоматеріалів брали участь співробітники Проблемної науково-

дослідницької лабораторії етномузикології НМАУ ім. П. Чайковського та 

Проблемної науково-дослідної лабораторії музичної етнології 

Львівської НМА ім. М. Лисенка.  

Зараз на сайті викладено 432 пісні з 14-ти етнографічних зон України: 

• Полісся (Середнє, Східне, Західне) 

• Полтавщина 

• Степ 

• Слобожанщина 

• Наддніпрянщина 

• Причорномор’я, Приазов’я 

• Таврія 

• Буковина 

 

 

 

 

 

 

 

 

• Поділля 

• Карпати 

• Галичина 

• Закарпаття

Більша частина треків – з аудіодисків, фоноархівів та приватних колекцій.  

Пошук на сайті можна здійснювати трьома способами:  

• обравши регіон, який вас цікавить 
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• обравши жанри, які ви шукаєте 

• ввести в рядок пошуку ключові слова 

Представлені на сайті пісні оформлені компактно та інформативно: назва 

пісні (інципіт) одразу привертає увагу завдяки жирному шрифту, над назвою 

знаходяться вказівки на етнографічний регіон і жанр, під назвою – конкретна 

місцевість походження пісні. До більшості треків прикріплено їх поетичні тексти 

оригінальною українською мовою зі збереженням діалекту та транслітерацією 

латинкою. Кожна пісня має короткий переклад сюжету англійською мовою. До 

деяких пісень додано нотні транскрипції [Ілюстрація 1].  

Ілюстрація 1 

 

Серед інших онлайн-платформ «Народні пісні України» вирізняються своїм 

унікальним анімаційним дизайном. Сайт складається з 28 анімованих авторських 

артколажів, створених художницею Юлею Табенською у співпраці з Марічкою та 

групою українських дизайнерів. Анімував колажі Андрій Івануса. 

Кожна сторінка сайту оформлена в українському стилі. Етнографічні 

регіони – це будиночок, де під кожним вікном підписано регіон [Ілюстрація 2]  

Ілюстрація 2 
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У пошуку конкретного жанру вам допоможе сторінка, яка зображує кімнату 

традиційного українського житла. Ця кімната наповнена ритуальними і 

побутовими предметами, а також символічними зображеннями, пов’язаними з тим 

чи іншим жанровим циклом: різдвяна зірка приведе вас до пісень зимового циклу, 

ластівка у кублі – до веснянок, купальський вінок – до пісень літнього циклу, сніп 

жита – до жнивних, коровай – до весільних, колиска – до колискових, намальований 

на дверях хрест – до пісень релігійної тематики, гарбуз на підлозі – до жартівливих 

тощо. [Ілюстрація 3]. 

Ілюстрація 3 

 

Загалом сайт насичений тематичною анімацією, що однозначно є плюсом, 

адже в наш час яскрава картинка більше приваблює. Але на мою думку, це може 

бути і мінусом, бо така візуальна перевантаженість веб-сторінок може заважати їх 

стабільній роботі на менш сучасних девайсах, тим самим, втрачаючи потенційних 

користувачів.  

Онлайн-проєкт має сторінки в Facebook, Instagram, YouTube та Soundcloud, 

на яких з’являються актуальні новини про діяльність сайту та проєкту в цілому. 

Така активність у соціальних мережах покликана популяризувати сайт, а отже і 

традиційну українську пісню. 

Висновки і пропозиції. Однією з головних цілей сучасної фольклористики є 

збереження того неоціненного пласту народної творчості, котрий ми маємо.. 

Архівування та систематизація фольклорного матеріалу – важка та кропітка праця. 

Окрім того, сучасний світ вимагає креативної та ефектної подачі матеріалу. На 
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нашу думку, саме ці аспекти поєднує в собі онлайн-проєкт «Народні пісні 

України». Сайт розрахований на широку аудиторію шанувальників етнічної музики 

в усьому світі. Подача матеріалу буде цікавою як для дітей, так і для дорослих, як 

для музикантів, так і для широкого кола меломанів. 

Сайт має резонанс і в колах дослідників української традиційної культури, 

стає темою для обговорень на міжнародних наукових конференціях. Зокрема, в 

рамках П’ятої міжнародної науково-практичної конференції «Україна. Європа. 

Світ. Історія та імена в культурно-мистецьких рефлексіях», організованої  НМАУ 

ім. П.Чайковського, Марічка Марчик у співавторстві з Іриною Данилейко 

виступлять із доповіддю «Сайт «Народні пісні України»: перший практичний 

досвід, аналітика користування сайтом, плани розвитку».  

Подібні сайти відіграють важливу роль у становленні майбутніх етноспіваків. 

Наші студенти спеціалізації «Музичний фольклор» не лише знайомляться з 

високоякісним автентичним виконанням українських народних пісень, але й 

підбирають собі програму з фаху, шукають твори на пісенний мінімум з дисципліни 

«Теорія музичного фольклору», мають можливість закріпити вивчений матеріал з 

дисципліни «Стильові особливості регіональних музичних традицій України». 

Тож побажаємо організаторам онлайн-архіву «Народні пісні України» 

натхнення, а самому проєкту – процвітання і поповнення новим цікавим 

матеріалом. 
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ДИТЯЧІ ЩЕДРІВКИ ЗАТОПЛЕНОГО СЕЛА РУДЯКІВ 

(БОРИСПІЛЬЩИНА) 

 

Актуальність дослідження. На початку 1970-х років це село було затоплене 

через будівництво Канівського водосховища, як і більшість прибережних 

старовинних сіл Дніпра. Людей масово виселяли зі свої домівок по різних селах 

Бориспільщини і не тільки, через що традиція була майже зруйнована.  

Мета дослідження –  проаналізувати дитячі щедрівки, які були записані від 

переселенців села Рудяків Бориспільського району Київської області. 

Охарактеризувати зміст поетичних текстів та музичні ознаки цих пісень. 

Ключові слова: дитячі щедрівки, щедрівки, дитячий репертуар, зимовий цикл, 

зимовий репертуар, новорічний репертуар, Бориспільщина. 

Основні результати дослідження. Село Рудяків за часів козацтва 

підпорядковувалося Вороньківській сотні Переяславського полку Війська 

Запорізького [1]. В свій час в селі було аж три хутора, які були розташовані один 

від одного на відстані близько шести кілометрів, а саме Чумаківщина, Бір та Село. 

Так, як на початку 1970-х років це село поглинула вода і жителів цієї місцевості 

https://www.instagram.com/folksongsofukraine/
https://www.youtube.com/channel/UChSNbOuibqwb_dxscxT0H0Q
https://www.youtube.com/channel/UChSNbOuibqwb_dxscxT0H0Q
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розселили по різних куточках Бориспільщини і не тільки, то традиція частково 

втрачена, але деякі музичні твори збережені. 

Як і на всіх теренах України, на Бориспільщині також побутують пісні 

зимового циклу. Тому у  цих тезах проаналізуємо дитячі щедрівки, які я записала у 

2019 році від колишньої жительки села Рудяків Хворостянко Ольги Федорівни 1940 

р. н. Загалом під час сеансу було записано 5 щедрівок, одна з який мала помилкову 

мелодію, що свідчить про занепад традиції. Ольга Федорівна розповіла, що 

щедрувати ходили 13 січня. «Щедрувати тільки дівчатка ходили» - зазначала 

інформантка та додала – «дітвора». 

При аналізі пісень я спиралася на ентомузичні дослідження, присвяченій « 

Ранньотрадиційні зимові наспіви придніпровських сіл Переяславщини: типологія 

та географія» автор Скаженик Маргарита Вікторівна. Проаналізуємо музичні 

ознаки щедрівкок «Щедрик-ведрик» та «Щедрівочка щедрувала».  Пісні мають 

чотиридольну ритмоформулу(див. нотний приклад 1,2). «Чотиридольна 

ритмоформула належить виключно дитячому репертуару і має обмежене коло 

сюжетів випрошувальної тематики.»(Скаженик, 2021, с.104). Діапазон даних 

щедрівки вузький – кварта. Композиція пісень спирається на багаторазовий повтор 

того ж самого наспіву, який може мати незначні варіації. Розглянемо першу 

щедрівку «Щедрик-ведрик» у виконанні Ольги Федорівни. Текст пісні має 

випрошувальний характер, наведемо його повністю: 

Щедрик-ведрик 

Дайте вареник 

А ще й донесу 

Дайте ковбасу 

Мати казала, 

Щоб дали сала 

Батько сварився, 

Щоб не барився 

Нотний приклад №1 
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Інформантка зазначає, що такі пісні співала «дітвора». 

      Про наступну щедрівку «Щедрівочка щедрувала», інформантка сказала: «Це 

й перша наша щедрівка». Вона також має випрошувальний характер. Коли 

попросили виконавицю заспівати  пісню, то Ольга Федорівна відповіла: «Ну як 

воно ж такий мотив». Ці слова свідчать про те, що дані щедрівки є дуже легкі для 

наших співачок і вони не сприймають їх, як важкі пісні. Розглянемо дану щедрівку 

«Щедрівочка щедрувала»: 

      Щедрівочка щедрувала 

      Під віконцем заглядала 

      Що ти тьотю напекла 

      До винеси до вікна 

      Поки тьотя донесла 

      До вже й ручки попекла 

      Не ламай, не щипай 

      А по цілому давай 

Нотний приклад №2 
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Висновки і пропозиції. Наша інформантка, Хворостянко Ольга Федорівна, 

пам`ятає традиційні щедрівки. Бабуся співала дуже низько – в малій октаві (реальна 

висота звучання зазначена в нотних прикладах №1 та №2 ромбовидною нотою). 

Тексти пісень коротенькі та мають вузький діапазон. За ритмічним устроєм обидві 

щедрівки належать до одного чотиридольного ритму, а композиція спирається на 

повтор однієї поспівки. 

      Хоча сама виконавиця сприймає дані щедрівки, як «ну як воно ж такий 

мотив», свідчить про те, що дані щедрівки є дуже легкі для наших співачок, 

насправді вони є важливою складовою циклу зимового репертуару. 
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РОБОТА ПРОЄКТУ «ПОЛІФОНІЯ» ЗСЕРЕДИНИ: ФОЛЬКЛОРИСТИЧНА 

ЕКСПЕДИЦІЯ ДО СЕЛА ДЯТИЛІВКА НА СЛАВУТЧИНІ 

 

Актуальність дослідження. Кожна культура народу світу має свою 

самобутність та цінність. Проте закордоном мало відомо, що саме є українською 

пісенною традицією. Прийняти рішення провести комплексне дослідження півночі 

Хмельниччини було нелегким, адже саме в такому ареалі було складно знайти 

колектив, або, бодай, гурт з декількох виконавиць, який достеменно пам’ятає й 

зберігає пісенний репертуар свого краю. На щастя, у цій місцевості команда 

«Поліфонії» натрапила на один з небагатьох населених пунктів регіону, де 

мешкають носії музичної традиції східної Волині. 

Мета дослідження – описати процес роботи команди проєкту «Поліфонія», 

методику проведення сеансу та, безпосередньо, запису пісенного матеріалу (за 

власними спостереженнями).коротко окреслити і охарактеризувати музичну 

жанрову систему фольклорного матеріалу, записаного в с. Дятилівка Славутського 

р-ну Хмельницької обл. 

Основні результати дослідження. 3 серпня 2020 року, до села Дятилі́вка 

Славутського (зараз – Шепетівського) району  Хмельницької області 122за 

рекомендацією етномузикологині Анастасії Колодюк, завітала команда проєкту 

«Поліфонія» у складі етнографів Міклоша Бота, Олексія Нагорнюка та 

етномузиколога Юрія Рибака, з метою зафіксувати кращі пісенні зразки, що 

побутують в цій місцевості. На запрошення Ю. Рибака – викладача Львівської 

національної музичної академії ім. М. Лисенка, мені та Майї Сайпель 
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(фольклористка, керівник Зразкового дитячого фольклорного гурту «Перлинка» м. 

Славути) випала нагода брати участь в одній з таких цікавих фольклористичних 

експедицій.  

 

Карта. Північ Хмельниччини  

День запису. Очікуючи тим часом приїзду команди «Поліфонії» до 

Дятилівки, я вирішила обстежити локацію, де, ймовірно, міг би проходити запис 

співачок. Це був місцевий сільський клуб, а саме головна зала, де відбуваються 

зазвичай урочисті події та концерти. Невдовзі прибула, власне, і сама «Поліфонія» 

у невеликому вантажному автомобілі, який, за словами самого Міклоша Бота, зве 

«міні-студією, яка їздить від села до села, що монтується і демонтується».  

Поки М. Бот та О. Нагорнюк займалися встановленням необхідної апаратури, 

мені вдалося поспілкуватися з Ю. Рибаком та дізнатися, у які етапи відбувається 

класична експедиція «Поліфонії». У результаті вдалося з’ясувати, що детальний 

план роботи розписується ще задовго до фронтального обстеження (приблизно на 

місяць). Спочатку вони досліджують ситуацію в селах, аналізують інформацію, яку 

отримали,  попереджають місцевих людей і лише потім вирушають в експедицію. 

Впродовж дня записують лише одне з переліку село, аби не навантажувати техніку, 

яка вимагає більше трьох годин монтування та демонтування студії. До експедицій 

у кожен окремий регіон залучаються фахівці, що спеціалізуються на вивченні 

місцевої регіональної традиції.  

Далі записана інформація зазначається у електронному реєстрі дослідників 

(ще до публікації в Інтернеті), де під кожним записом зазначено порядковий номер, 
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жанр твору та коротка інформація про обряд. І вже потім опрацьований відео- та 

аудіоматеріал публікується на сайті з позначкою на мапі України, класифікується 

за жанром. До кожної пісні додається словесна транскрипція (з перекладом), та 

багатоканальний програвач, який дозволяє розділяти голоси (партії) пісні окремо 

прописаними на мікрофони голосами, (що дає змогу прослуховувати їх окремо або 

комбінувати між собою). 

 

Фото 1. Процес документації (відео- та аудіофіксація, польовий зошит) 

Згодом до нас прибули головні учасниці цієї події - це був гурт з чотирьох 

співачок у складі Красномовець Галини Миколаївни (1947 р.н.), Матвійчук Лідії 

Іванівни (1938 р.н.), Ткачук Ольги Михайлівни (1957 р.н.) та Леонтюк Галини 

Іванівни (1944 р.н.). М.Бот попередив інформанток про важливі аспекти 

проведення сеансу - це обов’язкова відеофіксація, запис голосу у персональний 

мікрофон кожної співачки та, за проханням, дати коментар щодо пісні або обряду.  
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Фото 2. Зліва направо: Майя Сайпель, Команда "Поліфонія" (Юрій Рибак,  

Міклош Бот, Олексій Нагорнюк) Інформантки: Матвійчук (Кьоц) Л.А,  

Ткачук (Кравчук) О.М., Леонтюк (Марусич) Г.І., Красномовець (Процишина) Г.М 

 

Наш сеанс проходив впродовж трьох годин. Користуючись телефоном у 

якості диктофону, за цей час мені вдалося здійснити аудіо та відеозапис інформації, 

зафіксувавши понад 52 одиниці пісенного матеріалу (серед яких календарно-

обрядові (зимовий, весняний та літній цикли), родинно-обрядові (весільні) та 

ліричні пісні) та 13 одиниць словесного матеріалу. У зв’язку з тим, що матеріал, 

записаний у цій місцевості (зокрема пісні календарного року), будуть описані в 

моїй бакалаврській дипломній роботі, тут я звертатиму вашу увагу саме на цьому. 

Перейдемо до короткого опису наборів жанрів зимово-літнього періодів:  

Зимовий цикл представлений двома колядками (окремо для дівчини 

«Красная панна сад садила» і хлопця «Під калиною, під червоною»), церковна 

колядка «У городі в Віфлиємі…» (текст неповний), щедрівкою господареві та його 

родині «В полі, полі плужок оре». Також було зафіксовано інформацію про 

колядування (свято «Ко́ляди», пісні «коляди́», «коля́дини»), щедрування (за 

місцевою назвою «Щедруха», «Щодруха»), згадки про Козу. 

Весняний період налічує одну веснянку шлюбного характеру «Ой іде весна, 

ой іде красна», весняну гру «Подоляночка», інформацію про забави на свята св. 

Явдохи та «качання в полях» на в св. Юрія. 
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Серед пісень сезону літа респондентки виділили: 

А) купальські пісні (всього 6 музичних зразків): 1 купальська «Ой на Івана 

Купайлого, ходила відьма навайлого», в якій яскраво оспівується завдана шкода 

відьмою, 2 пісні - з любовним підтекстом та 2 – жартівливого змісту («Ой  на Івана 

на Купайла», «Скакала жабка понад просом»).  

Спів супроводжувався коментарями про наряджання ритуального дерева 

«Купайла», моментами про витівки відьми вночі; «русалок в житі», спогадів від 

рідних однієї з інформанток про «золото, що пересушується в землі». 

Б) Жнива: ( 2 жнивні пісні про виконану роботу в полі) «Ой шо в селі та й за дим 

горить», «А в нашого бригадира молодого». 

Окрім цього згадувалося про «бороду» - невижаті колоски, що лишали на полі; 

процес жнив і обжинок; сватання у період посту «сватанки». 

Висновки і пропозиції. Головною місією проєкту «Поліфонія» є фіксація 

живої пісенної традиції найсучаснішими технологіями відео- та аудіофіксацій 

(багатоканальний запис, де кожен голос народної пісні записується персональним 

мікрофоном), впорядкуванням фольклорного архіву та інтеграція української 

культурної спадщини у контексті сучасності. Це доводить, що саме українська 

традиційна пісня – як унікальний елемент нашої духовної, нематеріальної 

культурної спадщини – може стати візитівкою України. Відкривши її сповна, ми 

отримаємо ще один впізнаваний у світі бренд. 
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 СВЯТКУВАННЯ ЙОРДАНУ В С. СКОМОРОХИ, 

ТЕРНОПІЛЬСЬКОГО РАЙОНУ, ТЕРНОПІЛЬСЬКОЇ ОБЛАСТІ 

 

Актуальність дослідження. Дослідження національного мистецького 

надбання, зокрема музичного фолькору, є важливим завданням сьогодення. 

Осмислення традиції та її збереження відповідає запитами духовного та 

культурного розвитку нації.  

Мета дослідження – охарактеризувати традиційну музичну культуру, зміст 

поетичного тексту колядки та специфіку пісень із с.Скоморохи Тернопільського 

району. 

Основні результати дослідження. Дана стаття стала результатом записаної 

експедиції мною та моєю одногрупницею, 23 грудня, 2019 року, від знайомої 

бабусі, уродженки села Скоморохи, що на Тернопільщині. На жаль, ми не змогли 

знайти аматорських колективів, проте ми знайшли дуже цінну інформантку,яка 

змогла доповісти нам багато цікавого про місцеву традицію. Усього було записано 

5 колядок, 2 щедрівки, 3 ягілки (гаївки), 4 весільних, 12 ліричних, з них 3 

колискових,4 жартівливих і 2 історичних. Деякі пісні містять росіянізми, 

полонізми, що склалося історично. Де-не-де пісні подаються лише уривками, бо 

повний текст бабуся не пам’ятала. Деякі з уривків доповнила дочка, пані Любов. В 

дискусії приймали участь Петришин Стефанія Василівна 1931 р.н, її дочка Ячишин 

Любов Леонідівна 1958 р.н, яка допомагала пригадувати пісні, а також моя тітка, 

Решетуха Марія Василівна 1965 р.н. Нам майже не вдалося розвідати про життя 

пані Стефанії, але одразу, вона почала розповідати про те, як вони з друзями ходили 

колядувати на Різдво. 

mailto:nastiaprachyk@ukr.net
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Колядками називаються поетично-пісенні народні твори, які виконуються в 

час і з нагоди святкування Коляди, якими супроводжуються магічно-ритуальні 

різдвяні дійства. Оскільки колядка як жанр пройшла довгий період становлення і 

побутування, то на її тематичну структуру, поетику наклали відбиток різні 

історичні епохи та світоглядні системи. За цей час вона значно видозмінилася від 

ритмічноречитативних замовлянь до пісень сюжетного характеру. Інформантка 

зазначила, що колядки із якими вони вже ходили колядувати, були схожі на сучасні 

церковні, але ті, яких вчила її мати зовсім інші. Колядки, що дійшли до нас, є 

різнорідними за своєю тематикою та відбитим у них світоглядом. Ф. Колесса, 

подаючи класифікацію колядок, виділяє 5 груп: 1) з хліборобськими мотивами; 2) 

з воєнними мотивами; 3) з фантастичним чи казковим підтекстом; 4) любовного 

змісту; 5) з біблійним підкладом. Розглянемо як приклад пісню, яку виконували на 

Йордан. 

Там на Йордани воду світили. Ой, Дай Боже, воду світили. 

Воду світили , хрест загубили, Ох, Дай Боже ,хрест загубили. 

Ґречна паня йшла, тай той хрест найшла, Ох, Дай Боже, тай той хрест 

найшла. 

Ґречная паньо, віддай нам той хрест, Ох, Дай Боже, віддай нам той хрест. 

Будем за тебе Бога молити, Ох,Дай Боже, Бога молити. 

Бога молити, службу правити, Ох, Дай Боже, службу правити. 

Першая служба на Святе Різдво, Ох, Дай Боже на Святе Різдво. 

Другая Служба на Святий Йордан, Ох, Дай Боже, на Святий Йордан. 

Третая служба аж на Виликдань, Ох, Дай Боже, аж на Вилекдань. 

Потім віншували: 

Дай вам Боже ніч переночувати, Завтра на кирнице на Йорданице той хрест 

углідати! 

Віншування є частиною поколяді – прикінцевої частини колядок і щедрівок, 

у якій висловлюється поздоровлення (віншування) тому, кому колядували. 

Віншування, як і новорічні посівання, урочисте, поетичне, щире тоном і змістом. 

Серед віншувань є і багато жартівливих, іронічних, каламбурних.  
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Даний текст має розгорнутий сюжет,з біблійним підкладом. В основному 

тексти даного регіону, спираються на таку ж тематику. Також зустрічаються тексти 

з воєнними мотивами. Взагалі,у даній місцевості колядувати ходили на Марії, 8 

січня, змішаним складом,за даними експедиції, в основному із церковними 

колядками, а от щедрувати в цьому регіоні ходили перед Йорданом, 18 січня. 

«Ходили щедрувати вже перед Йорданом. Як ходили діти менші, то ходили під 

вікном щедрувати, а вже пізніше ходили хлопці, вони не зважали чи то вже північ 

чи то звечора,звечора нє бо дрібота ходила,а вже пізніше,то раз ми спимо, прийшли 

до нас хлопці з другого села і як зачили щедрувати, то мама питає «То в нас, чи то 

десь? А я кажу «в нас! то живенько засвітила,вони під вікном». Зразок,який 

представлений нижче, за словами інформантки виконувався також з 18 січня на 19, 

але жінки прокоментували це так: «То співають на другий Святий вечір перед 

Йорданем ту пісню». Тобто, можна припустити, що до цього свята існував окремий 

обряд, в якому виконувалися певні дії, та співалися спеціальні пісні. На жаль, я не 

розпитала конкретно саме про цей обряд, але зараз планую екпедицію до цієї ж 

бабусі, щоб детальніше дізнатися, що саме робили під час Водохреща. Отож, 

розглянемо нотний приклад пісні: 

 

Тепер проаналізуємо музичні ознаки даної композиції. Сама ритмічна модель 

пісні вже закладена у мелодії, яку ми позначаємо як 5+5+4+5. 

      Діапазон мелодії можна віднести до широкооб’ємного ладу (квінтовий), він 

розширюється ще за допомогою додаткового звуку, субкварти у першому такті, але 

зустрічається він не у кожній строфі. Ритмічна форма видозмінюється у третьому 
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такті за рахунок рефрену, який містить дві восьмі та дві четвертні ноти, на відміну 

від першого, другого та четвертого такту. Семантична форма (слова) повторюються 

у другому та четвертому тактах, а також у рефрені, перший такт завжди 

відрізняється від попереднього. 

Тип композиції: гетероритмічна, дворядкова стофічна форма із ямбами 

(трьохмірний ритм,мислення восьмими нотами). Мелодія повторюється у другому 

та четвертому такті, перший та третій завжди відрізняється. Опорні тони 5,1;5,1 

звернімо увагу на те, що чергується 5 та 1 щабель (сі, соль), що характерно для 

пісень зимового циклу. Пісня виконується сольно, можна припустити, що колись 

вона виконувалась гетерофонно. 

Висновки і пропозиції. У наші дні дійсно важко знайти співачок, які знають 

та пам’ятають  хороший матеріал, проте я переконалася що це можливо. 

Експедицію потрібно здійснювати за будь яких умов, навіть якщо це бодай одна 

співачка. Від Стефанії Василівни (1931 р.н), вдалося записати достатньо матеріалу, 

але так як запис відбувався 2 роки тому, я вважаю що, мені вдалося да цей час 

набратися більше досвіду, тому у планах відвідати ще раз цю дивовижну бабусю. 

      На західноукраїнських землях притаманні так звані здебільшого «русинські 

пісні», які мають особливий польсько-український діалект, оскільки ці землі колись 

входили до Лемко-Русинської Республіки,яка була створена після ліквідації 

Австро-угорської імперії, тому більшості старших людей це переселенці з 

Лемківщини (нині Новосондецький повіт Польщі). Але, я впевнена, якщо знайти 

корінних жителів, 30-40х років народження, можна зібрати чиммало якісного 

матеріалу фольклорної експедиції. 
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ПІСНІ РІЗДВЯНО-НОВОРІЧНОГО ЦИКЛУ СЕЛА СЛОБОДА 

НОВОСЕЛИЦЬКОГО РАЙОНУ ЧЕРНІВЕЦЬКОЇ ОБЛАСТІ:  ЖАНРОВЕ 

РОЗМАЇТТЯ 

 

Актуальність дослідження. Запис і дослідження пісень зимового циклу не 

втрачає своєї актуальності і в наш час. Зимова тематика часто фігурує в наукових 

конференціях з етномузикології (Україна. Європа. Світ...). Тож предметом нашого 

розгляду обрано пісні зимового циклу, які добре збереглися в традиції села Слобода 

Новоселицького району Чернівецької області (Буковина). 

Мета дослідження – охарактеризувати пісенні жанри різдвяно-новорічного 

періоду. 

Основні результати дослідження. Повідомлення базується на фольклорних 

матеріалах, записаних авторкою 21 серпня 2021 року від місцевої жительки 

Вікторії Денисівни Стацюк 1945 року народження (фото наприкінці тез). 

Упродовж години жіночка наспівала по одній пісні з весняного та весільного 

циклів, найкраще вона пам’ятала зимовий репертуар, тож зупинимося на ньому 

детальніше. 

У традиції села Слобода Новоселицького району ритуальні обходи дворів 

приурочені до Різдва і Нового року. На Різдво діти (хлопчики) і дорослі колядували, 

напередодні Нового року (13 січня за старим стилем) водили Маланку. 14 січня 

хлопці засівали. 

Пісенний репертуар села Слобода представлений такими жанрами: 

- дитячими колядками-примовками «Виліз хлопчик на стовпчик»; 

mailto:a.c.strezhak@gmail.com
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- дорослими строфічними колядками, які молодь співала для хлопця («Сидять 

панові поза столові. Влаго.») та дівчини «Червоне я́бко» («Ой там в садочку 

три яблиночки. Вино. Вино на яблунь червоне ябко зроди»);  

- Маланковими піснями дитячого і дорослого репертуару (на ту саму мелодію 

діти співали «Темна нічка петрівочка», а дорослі «Наша Маланка качура 

пасла» і «Наша Маланка гарна була»); 

- пізніми колядками християнської тематики («Бог Предвічний», «Нова 

радість стала»); 

- засівальною примовкою «Сію-сію-посіваю». 

 Вікторія Денисівна також згадала колядку, яку її батько, перейняв від когось 

з українців, коли перебував на заробітках у румунському містечку Брад (колядка 

«Зажурилися гори-долини. Гей Коляда, гори-долини»).  

Висновки і пропозиції. У роботі з експедиційними записами з с. Слобода 

(написання реєстру і транскрипції) мене зацікавило розмаїття поетичних текстів та 

мелодій зимових пісень, що стане предметом мого подальшого дослідження. 

Цікаво порівняти місцевий варіант обряду Меланки з описами, наведеними у 

відомій монографії Олександра Курочкіна (Курочкін, 1995). 

Окрім того, окремої експедиції вимагає детальніше розпитування інших 

календарних та родинних обрядів, позаобрядового фольклору. 

Фото інформантки: 
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ПІСНЯ «МЕЛАНКА ХОДИЛА» З СІЛ ВЕРБИНЕ ТА НОВОІВАНІВКА НА 

ХОРОЛЬЩИНІ: МЕЛОТИПОЛОГІЧНИЙ АНАЛІЗ 

 

Актуальність дослідження. Введення в науковий обіг нових фольклорних 

записів – важлива місія кожного фольклориста. Особливу вагу мають записи 

обрядового фольклору, оскільки вони дихають архаїкою колишніх ритуалів.  

Мета дослідження – оприлюднити новоздобуту пісню «Меланка ходила» та 

проаналізувати її (характеристика поетичного тексту та музичного устрою). Твір 

було записано 23 липня 2021 року в селі Вербине Хорольського району на 

Полтавщині. До складу експедиції, окрім авторок, також входив Олег Коробов 

(співробітник Лабораторії етномузикології НМАУ ім. П. І. Чайковського). 

Упродовж кількагодинного сеансу окрім Меланки було записано багато пісень 

інших жанрів: колядки і щедрівки, весільні, ліричні тощо. 

https://knmau.com.ua/wp-content/uploads/77-Programa-2020.pdf
mailto:eleonora_kh@ukr.net
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Основні результати дослідження. Обряд Меланкування (з обов’язковим 

рядженням) в традиції села Вербине не зберігся. Але інформантки пам’ятають саму 

пісню, яку співали старші дівчата напередодні Нового року (13 січня за старим 

стилем). Із п’яти жінок, які були присутні на сеансі, основними співачками та 

оповідачками про Меланку були дві сестри – Ліда Дмитрівна Мисак (1935 р. н.) та 

Катерина Дмитрівна Мороз (1948 р. н.), (див. фото в кінці тез). Їм підспівувала 

Гавриленко Галина Захарівна (1942 р. н.). 

Пісню «Меланка ходила» сестри вивчили в дитинстві від своєї матері, яка 

народилася у сусідньому селі Новоіванівка. Коли сестри підросли, вони ходили з 

гуртом дівчат по всьому Вербиному і щедрували, співаючи й цю пісню. Тож 

вважаємо, що пісня «Меланка ходила» побутувала і в селі Новоіванівка, і в селі 

Вербине.  

Жінки не пригадали, щоб хтось із учасниць ритуальних обходів переодягався 

в Меланку і виконував якусь специфічну роль в обряді. Вони лише сказали, що 

дівчата вбиралися у святкову одежу і обходили зі співом двори: «Вечером ходили, 

як сіріть починає: “Добрий вечір! – у вікно стукаєм, – Можна щедрувати?”, – 

откривають двері, заходимо і щедруєм». Після співу проказували слова-

привітання господарям: «Добрий вечір! З Меланками будьте здорові!». Очевидно, 

під час цих обходів могли звучати й інші щедрівки, але найкраще жінки 

запам’ятали саме «Меланка ходила».  

 

Виконавці пісні «Меланка ходила» з с. Вербине 

Катерина Дмитрівна Мороз (1948 р.н.) та Ліда Дмитрівна Мисак (1935 р.н.) (рідні сестри) 
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Наведемо детальну нотну транскрипцію пісні з повним поетичним текстом і 

проаналізуємо (спочатку зміст тексту, а потім мелодію).  

 

І.  Меиланка ходила 

Василька просила: 

«Васильку, мій батьку, 

Пусти мене в хатку» 

ІІ. Василева мати  

Пішла щедрувати 

Та й не щедрувала 

Край столу стояла 

Золотий хрест держала 

Золоту кадільницю 

Кадітеся, люди, 

Ось вам Господь буде 

Свічу ставить буде. 

 

 

У пісенному тексті «Меланки» поєдналися 2 сюжети (у наведеному вище 

тексті вони позначені римськими цифрами):  

- перший має ритуальний зміст про Меланку (перші чотири рядки, які 

становлять початковий фрагмент давнього сюжету);  

- другий має християнізований зміст (починається зі слів «Василева мати»).  

Аналізуючи християнізовану частину подібних текстів, Олександр Курочкін 

пише, що у них замість характерної аграрно-рослинної тематики згадуються 

церковні мотиви та відповідні атрибути (Курочкін, 1995, с. 226). У нашому тексті 

це: «золота кадільниця», «золотий хрест», «кадітеся, люди», «ось вам Господь 

буде», «свічу ставить буде». Дослідник вважає, що таким чином «... образ 

центральної міфологічної героїні трансформується у «Василеву мати» – 

«Пречисту» – «Божу матір» (див. там само).  
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Мелодія пісні «Меланка ходила» спирається на класичний 6-складовий 

ямбічний ритмічний малюнок. Якщо у рядку виникає 7 складів (на словах «Золотий 

хрест держала», «Золоту кадільницю») – це призводить до орнаментального 

силаборитмічного дроблення першої вісімки на дві шістнадцяті. Композиція пісні – 

одноелементна (безкінечний повтор однієї ритмоформули). Ритмічна і мелодична 

форми не змінюються, а лише варіюються (мелодична форма є більше варіативною:  

α, α1, α2, α3… і т.д.). На відміну від суто музичних характеристик, семантична форма 

(текст) постійно змінюється – а, б, в, г... і. т. д. 

На перший погляд пісня має два голоси, але насправді верхній голос – це 

лише терцієва втора основної нижньої мелодії. Тож в основі ладу – мала терція 

(заповнена) з натуральною субсекундою. Верхній голос розширює загальний 

діапазон до квінти, утворюючи гетерофонну фактуру терцієвого типу (в унісон – 

перший щабель звукоряду – звучить лише заключний звук кожного рядка). 

За характером виконання пісня звучить спокійно і поважно у повільному 

темпі. Упродовж всієї пісні спостерігається поступове заповільнення темпу.  

Спочатку вісімці відповідає приблизно 108 ударів на хвилину, а ближче до кінця 

(орієнтовно зі слів «Кадітеся, люди») – 90 . Також зауважено, що початок кожного 

рядка звучить трохи швидше, ніж його завершення. 

Повільний темп сприяє розспівуванню складів, але не будь-яких, а тільки 

першого і четвертого (див. наведену вище транскрипцію). Мелодія верхнього 

голосу (її співала Катерина Дмитрівна) простіша і взагалі не варіюється. А от 

основна мелодія інтонаційно досить мінлива. Найбільше варіантів співала Ліда 

Дмитрівна (старша із сестер), вона ж і заспівувала пісню. Саме їй належать всі 

нижні мелодичні ходи, які в різний спосіб зачіпають субсекунду. По вертикалі це 

призводить до тризвукових співзвуч. 

Висновки і пропозиції. Обрядові пісні, які ми записуємо у фольклорних 

експедиціях, можуть нести важливу інформацію про колишні ритуали, які давно 

відійшли в минуле. Так трапилося і в селі Вербине Хорольського району 

Полтавської області, де з-поміж різних зимових наспівів вдалося записати 

Меланку, як рудимент колишніх обходів з рядженням. На користь таких висновків 
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можуть свідчити етнографічні відомості кінця ХІХ – початку ХХ століть, які 

наводить у своїй монографії О. Курочкін. Зокрема, у с. Андріївка неподалік Хоролу 

Меланкою був парубок, ряджений у Молоду. Серед інших персонажів були: Дід, 

Солдат, Циган (Курочкін, 1995, с. 215). В одній зі своїх експедицій Елеонора 

Хачатрян також записувала спогади про переодягання Меланкою в селі 

Кротівщина Великобагачанського району, але роль Меланки тут вже грала одна з 

дівчат.  

Тож від колишніх травестійних обрядів у селах Вербине та Новоіванівка 

лишилася пісня та загальні відомості про передноворічні обходи дворів із 

щедруванням. Та й сама пісня у виконанні наших співачок, очевидно, зазнала змін. 

Ритуальний текст вкоротився, у ньому додалися християнізовані мотиви. Мелодія 

ліризувалася, про що свідчить повільний темп, розспіви складів, домінування 

паралельних терцій. 
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ІНТОНЕМА ЯК СКЛАДОВА МУЗИЧНОГО МОВЛЕННЯ 

 

Актуальність дослідження. Музика з давніх віків і до сьогодення є 

невіддільною частиною життя людини. Це складний процес, який протягом довго 

часу змінювався та набував різних функцій та значення. Він прослідковується в 

багатоманітті музичного матеріалу, що дійшов до нашого часу в письмовій та усній 

формах. Музичне мистецтво, як багатогранний та насичений простір, складається 

з багатьох елементів, які й до сьогодні досліджуються та описуються науковцями з 

точки зору теорії та практики. Ці процеси є нерозривними та 

взаємодоповнюючими. Теорія пояснює практику, обгрунтовує її, а практика 

зумовлює ту чи іншу теорію. Без практики немає що аналізувати, але і без 

теоретичного осмислення практику не можливо розуміти та розвивати. 

Актуальність дослідження зумовлена потребою теоретичного вивчення інтонеми 

та використання її в практичній діяльності.  

Мета дослідження – теоретично обґрунтувати поняття інтонема як складову 

музичного мовлення та здійснити аналіз літератури з обраної проблеми. 

Основні результати дослідження. З часів зародження суспільства, людина 

як істота, що наділена інтелектом, мала одну з найважливіших потреб - потребу в 

обміні інформацією та емоціями. Все це їй вдавалось за допомогою знаків, а більш 

точно – знакових систем, вербальних та невербальних. Основним засобом 

вербальної комунікації є мова, за допомогою якої між людьми здійснюється 

психічний процес спілкування, так зване мовлення. За його допомогою 
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здійснюється обмін думками, досвідом, почуттями, людина може передати свій 

настрій та емоції. Одне з ключових місць в процесі мовлення посідає інтонація. Як 

зазначено в тлумачному словнику: «інтонація (походить від латинського слова 

intonation, intono, що значить - вимовляю; заспівую, розспівуючи; співаю перші 

слова) – це ритміко-мелодійний лад мови, послідовна зміна висоти тону, сили й 

часу звучання голосу, що відбиває інтелектуальний та емоційно-вольовий зміст 

мовлення» [1]. 

В музичному просторі спілкування відбувається за допомогою так званої 

музичної мови, яка інтонаційно близька за походженням до мовної. Науковцями 

проведено фундаментальні дослідження стосовно музичної інтонації. Це широке 

поняття розглянуто на музично-технологічному(Б.В. Асаф'єв, Б.Л.Яворський) та 

семантичному рівні(І. П‘ятницька-Позднякова, І.Земцовський), з філософсько-

естетичної та психофізіологічної сторони. Все це допомогло зрозуміти та віднайти 

як спільні, так і відмінні ознаки між музичною і мовною інтонацією. Інтонація 

становить саму природу і сутність музики. Вона як генетичний код, в якому 

закладено стилевий, мовний, національний та соціологічно-історичний аспекти. 

Музична інтонація є узагальненим явищем, що несе в собі музичну 

інформацію різного характеру. Вона є "крупиною", імпульсом в тематичному 

розвитку та несе в собі виразність музичної теми, що визначає загальну структуру 

і форму твору. В інтерпретації Б.В.Асаф’єва інтонація - це найменша «музична 

думка». Б.Л. Яворський розглядав інтонацію як звукову мову, але в специфічному 

ладовом аспекті. Він стверджував: «..музична інтонація це мовна конструктивна 

одиниця і, як така, організовується на певному щаблі культурного розвитку 

кожного народу» [2]. 

Основною одиницею інтонації є інтонема (інтонаційна конструкція), яка 

передає думку, охоплюючи вираз або якусь його частину.  Це поняття сформоване 

філологами, але воно виявилось затребуваним і в музикознавчих працях. Науковці, 

що досліджували це питання, сформували своє бачення цього поняття. Як зазначає 

І.А.Зимня: «інтонема це стереотипна синтаксична інтонаційна модель, пов’язана з 

предметно-логічним планом вираження» [3]. 
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Т.М.Ніколаєва інтерпретує інтонему як тип відносин між звуковими одиницями 

синтагмами, тобто вона є зв’язаним пучком значень окремих просодичних величин 

[3]. 

За концепцією музикознавця Б. Асаф'єва, музика є "мистецтвом інтонованого 

смислу". При цьому інтонація є найважливішим параметром в музиці, що зв'язує 

всі елементи музичної тканини - темп, звуковисотність, динаміку, фразування, 

ритм, тембр, а інтонема є найменшою складовою в музичному мовленні, що 

зароджує саму музичну думку. 

Висновки і пропозиції. Отже, в результаті дослідження з’ясовано, що термін 

перебуває в процесі теоретичного осмислення. Проаналізувавши літературу з 

даного питання, виявилось, що «інтонема» це широке поняття, яке досліджувалось 

і досліджується з різних ракурсів у філології та музикознавстві. Особливо в 

музикознавстві це поняття несе значущу роль, оскільки складає основну одинцю 

інтонації, що служить конструктивною і виразно-смисловою основою музики. 

Розуміння одиниці цього поняття, інтонема допоможе мені у подальших 

дослідженнях, виявленню особливостей застосування народних мелодій та їх 

інтонем в інструментальній бандурній музиці. 
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СУЧАСНІ МИСТЕЦЬКІ АРТ-ПРАКТИКИ НА ПРИКЛАДІ ВИСТАВИ 

«ВИДИМО-НЕВИДИМО»  

 

Актуальність дослідження. У сучасному мистецькому просторі 

спостерігається сталий інтерес до різноманітних арт-подій, зокрема арт-практик та 

проектів (театралізованих концертних виступів, performance, майстер-класів, ready-

made та ін.), що пов’язано з можливістю глядача знаходитися у резонансі з об’єктом 

мистецтва.  До них можна віднести: Wiener FestWochen (Австрія), La Biennale di 

Venezia (Італія), Bergen International Festival (Норвегія), Edinburgh Festival Fringe 

(Англія). Щодо ситуації в Україні, на даний момент арт-рух набирає обертів, 

зокрема, Pinchuk Art Center регулярно презентує цікаві сучасні проекти у кількох 

напрямах: музейному та освітньому (онлайн платформа). Відтак, розмаїття 

сучасних арт-практик вимагає особливого підходу до їх організації та додаткового 

теоретичного осмислення, що на етапі сьогодення потребує роз’яснення.  

Мета дослідження – окреслити мистецькі складові та їх модернізовані 

функції у сучасних арт-проектах на прикладі вистави «Видимо-невидимо». 

Основні результати дослідження. Сучасна наука має ряд досліджень 

присвячених розгляду арт-практик, вони належать представникам з різних галузей: 

Максименко М. (мистецтвознавство), Чікарькова М. (культурологія), Левченко О. 

(філософія), Жигальцова Т. (урбаністика) та ін. У книзі «Искусство и арт-практика» 

Пігулевський В., зазначає, що підхід до розуміння поняття мистецтва зазнав 

значних трансформацій у сучасному мистецькому просторі [1].  

Починаючи з середини ХХ ст. спостерігається формування нової моделі 

творчої діяльності, яку можна охарактеризувати як роботу митця не просто з 
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фарбою, музичним інструментом, а дійсністю, що є однією з важливих 

особливостей арт-практики. Також можна прослідкувати зміни у сучасних 

мистецьких заходах, що підкорюють українську публіку. Одним із цікавих арт-

проектів є прем’єр вистави «Видимо-невидимо» за сюжетом балади Т. Г. Шевченка 

«Утоплена», постановником якої є Юлія Орлянська [2]. 

На прикладі цієї вистави прослідковуються трансформації сучасного 

сценічного мистецтва. Розглянемо основні складові постановки: акторську, 

музичну, хореографічну та архітектурну. 

Акторська складова. В першу чергу слід 

звернути увагу на сміливе прочитання 

оригінального твору. За ідеєю 

постановника, дійовими особами є не 

просто жінки (мати, дочка), а пори року, що 

були і героїнями, і в той же час свідками 

подій [фото 1]. Таким чином розкривається 

символічний підтекст – циклічність життя, часу, подій в житті людини. Також 

звернемо увагу на спеціальну підготовку акторів: проведення регулярних 

психологічних тренінгів за спеціальним сценарієм, завдяки чому відчувалось повне 

заглиблення в образ героїнь.  

Музична складова. За ідейним 

задумом Юлії Орлянської, музиканти 

знаходяться поряд з глядачем, таким 

чином створюючи ілюзію появи музики 

«з вуст» суспільства. Цей прийом 

посилює зв'язок акторів (та загалом 

театрального дійства) з глядачами, що дозволяє отримати активний обмін 

енергетикою. Кожен з інструментів (бандура, сопілка, скрипка та дощовиця) 

символізував певну емоцію до дії, яка відбувалась на сцені. Бандура надавала 

театральній дії казковість [фото 2], а також супроводжувала тендітну герої-весну – 

Фото 1 

Фото 2 
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Ганнусю. Крім цього, використовуючи висхідні та низхідні глісандо, інструмент 

супроводжував та контролював зміни рухів балету.  

Сопілка, завдячуючи яскравому тембру та підібраним мелодіям символізувала 

літо. Мотиви українських народних пісень слугували зв’язкою серед лейтмотивів 

інших інструментів, символізуючи синтез стилів та епох у сучасному арт-просторі. 

В цей час скрипка та дощовиця в більшості зіграли роль антагоніста, 

створюючи атмосферу напруженості та містичності. За допомогою різних штрихів 

та прийомів гри на скрипці, були передані різні емоції та почуття: схвильованість, 

страх, розгубленість, гнів.  

Наприклад в епізоді де Мати шукає труту (отруту) для своєї доньки Ганнусі, 

було використано прийом тремоло, аби підкреслити напруження.  

Після невдалої спроби матері загубити доньку трутою, вона вирішує її 

втопити, «впиваючись у коси» Ганнусі. В цей момент скрипка виконує низхідне 

глісандо в поєднанні з прийомом Sul ponticello, аби підкреслити драматичність 

епізоду. 

Під час фінального епізоду боротьби матері з дочкою, за допомогою 

скрипкового прийому баріолаж з використанням дисонуючих інтервалів було 

передано рух хвиль, що невдовзі підхоплять тіло молодої дівчини. Коли ж все 

завмирає, залишається лише тріскіт дощовиці, з якої все почалось (Весна 

пробуджує своїх сестер дощовицею) і закінчилось.  

Хореографічна складова.   Звертаючи увагу на балет, можна помітити 

трансформації та переосмислення 

його функцій. По-перше, це звичне 

супроводження дії, за допомогою 

танцювальних рухів, але крізь призму 

вільного виконання, performance. 

Особливо це помітно у інтродукції до 

вистави, коли за допомогою рухів 

балет  передавав містицизм та 

казковість [фото 3].  
Фото 3 
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 По-друге, використання артистів балету як живих скульптур, що мають змогу 

взаємодіяти з глядачами, реквізитом. Складається враження, що все навкруги 

оживає, є частиною театралізованої дії та несе у собі символічний підтекст. 

Архітектурна складова. Місцем проведення вистави є яблуневий сад – місце, 

яке несе надзвичайну ідейну енергетику. В шатрі, серед яблунь було створену 

імпровізовану сцену – килимове коло для глядачів [фото 4], завдяки чому події 

вистави розкриваються під кутом 360 градусів, не маючи сліпих зон. 

Опинившись у цьому місті перед глядачами виникає цілий ряд символів, 

представлений у вигляді декорацій, реквізиту. За словами постановниці: Шукайте 

всюди символізм. Природа нашіптувала мені мелодійні підказки про чарівну 

історію нашого краю, про мову, музику та пори року. 

Таким чином просто завітавши у місце проведення вистави, виникає залучення 

глядача в дію, за допомогою активації процесу мислення, пошуку метафор та 

символів.  

Висновки і пропозиції. Мистецькі 

арт-практики  -  це передовий жанр 

сучасного культурного простору, тому що 

суспільство потребує нових підходів до 

розуміння поняття мистецтва. На прикладі  

вистави «Видимо-невидимо» було 

розглянуто модифікації основних 

складових постановки (акторську, 

музичну, хореографічну та архітектурну), їх функції та особливості впливу на 

глядача. 

Зараз Україна знаходиться на периферії сучасного мистецького сприйняття 

та розуміння, але  можна відзначити помітний розвиток у напрямі арт-подій, що 

пов'язано з здіяльності митців новаторів та культурних центрів. 
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ПОЛІФОНІЧНА МУЗИКА У РЕПЕРТУАРІ СУЧАСНОГО 

БАНДУРИСТА 

 

Актуальність дослідження. Характерні особливості мультитембрового 

звучання бандури, зростання рівня виконавської майстерності бандуристів та 

конструкція сучасного інструмента відкривають перед бандуристами широкий 

спектр можливостей для виконання творів різних жанрів та стилів. Не зважаючи на 

те, що вагому частину репертуару бандуристів складають оригінальні твори, для 

розширення репертуарного діапазону, жанрово-стилістичного збагачення та 

розвитку музичного мислення виконавців включаються й перекладення музичних 

творів попередніх епох, в тому числі поліфонічних. 

Мета дослідження – охарактеризувати сутність жанру поліфонії, 

проаналізувати роль і місце поліфонічних творів у репертуарі сучасного 

бандуриста, визначити особливості перекладення поліфонічних творів для бандур 

різного типу. 

Основні результати дослідження. Слово «поліфонія» з грецької ‑ 

багатоголосний (полі ‑ багато; фон ‑ голос). Поліфонія ‑ один із різновидів викладу 

музичного полотна, який являє собою ансамбль із двох та більше самостійних 

https://cutt.ly/UYJdeU3
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голосів. Вони, переплітаючись між собою, утворюють безперервне звучання 

протягом усього музичного твору, не співпадаючи разом у акцентах, цезурах, 

каденція чи навіть у кульмінаціях. Науковці поділяють поліфонію на кілька видів: 

контрасну (різнотемну), підголоскову (гетерофонну) та імітаційну. 

Інструментальна поліфонічна музика розквітла в епоху бароко. Найвідомішими 

представниками цієї епохи стали Й.С.Бах та Г.Ф.Гендель, які залишили після себе 

геніальні поліфонічні твори. 

Репертуар бандуриста формувався впродовж тривалого часу. Первинна 

функція бандури була виключно акомпануюча, а вже з ХХ ст. вона стає 

академічним інструментом і виходить на сценічні підмостки. Н.Морозевич пише: 

«Бандура, набувши академічного вжитку у другій половині XX ст., «перескочила» 

етап наслідування голосу, увійшовши в позавокальну ударно-щипкову традицію 

інструментальності XX ст.» [2, с. 75]. Першими, хто здійснював перекладання для 

бандури були Л. Гайдамака, В. Кабачок, А. Омельченко, В. Ємець і С. Баштан, який 

у 1957 році на Всесоюзному конкурсі виконавців на народних інструментах здобув 

І премію, включивши до свого репертуару Прелюдію С-dur  Й. С. Баха. У наш час 

перекладають для бандури Л. Коханська, Л. Посікіра, Т. Яницький, О. 

Герасименко, Л. Мандзюк та ін. Поліфонічна музика стала невід’ємною частиною 

репертуару сучасного бандуриста, обов’язковою складовою навчальних програм. 

Завдяки поліфонізму, виконавська техніка бандуриста збагачується 

різноплановими фактурами, технічними прийомами та різноплощинним музичним 

мисленням. 

Різні типи бандури мають свою специфіку виконання. Київський більш 

зручний для виконання гомофонно-гармонічної фактури з «глибокими» виразними 

басами, які виконуються лівою рукою. Але частина однорідних функціональних 

побудов, що не вкладаються в басову зону, виконуються на приструнках у 

положенні «перекидки», що в результаті може призвести до тембрової 

неоднорідності і напруження виконавського апарату. Тоді ж як спосіб гри на 

бандурі харківського типу дозволяє з легкістю виконувати голоси однорідними 

тембрами, але з відсутністю глибоких басів. 
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При перекладі творів постають питання не тільки технічного характеру 

(фактури, динаміки, прийомів звуковидобування, штрихів), а й передання 

художнього образу. Для точного виконання стилістичних аспектів жанру та 

фактурного наповнення музичного матеріалу, перш за все необхідно звертати увагу 

на твори, написані для інструментів, близьких із бандурою за звуковидобуванням 

та звучанням (струнно-щипкові, клавесин, фортепіано) та із нот оригінального 

тексту. 

Висновки і пропозиції. Поліфонічна музика міцно утвердилася у репертуарі 

бандуристів та стала невід’ємною складовою начальних програм. Працюючи над 

поліфонічними творами, виокремлюючи різні голоси, бандуристи розвивають 

багатоплощинне мислення, збагачують технічний комплекс фактури виконання та 

розширюють репертуарну палітру.  
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Актуальність дослідження. Сторінка нашого сьогодення демонструє 

стрімку популяризацію бандурного виконавства. Ми все частіше бачимо 

українську бандуру на сценах зарубіжного світу, в кіноіндустрії та на платформах 

в інтернет-просторі. Це неабиякий рух вперед у популяризації інструмента, за яким 

стоїть непокладна праця кобзарів-бандуристів, починаючи з давніх часів. Проте, 

мало хто замислюється, що специфіка бандурної співогри суттєво вирізняється і 

відрізняється від інших виконавських технік поєднання музичного інструмента та 

співацького голосу. Проблема даного синтезу достеменно ще не була обґрунтована, 

тому потребує уваги та детального аналізу. 

Мета дослідження – з’ясувати теоретичне підґрунтя феномену співу  у 

поєднанні з музичним інструментом, на прикладі бандурної співогри 

Основні результати дослідження. Найдавнішими витоками бандурної 

співогри є приклади кобзарської та бандурної практики. Виконуючи музичну 

композицію, виконавці акомпанували собі на інструменті, таким чином набували 

статусу музиканта-інструменталіста та співака. Впродовж багатьох століть 

бандурне виконавство формувалось і розвивалось як сольний вокально-

інструментальний жанр. Проте в ХХ ст. з’являється ансамблевий вид виконавства, 

який реалізовувався у дуетах, тріо, квартетах, ансамблях та капелах. Якщо 

порівнювати вокальне мистецтво і мистецтво гри на бандурі, то знайдемо чимало 

спільних моментів. Синтез бандурного виконавства та співу описали у працях Н. 

Брояко, Н. Слюсаренко, С. Вишневська та Н. Морозевич. Як зазначає Н. Брояко: 

«…бандурист-співак формується в єдності вокально-інструментального 

універсалізму, який синтезує й узагальнює виконавські традиції та стимулює до 

розвитку нових жанрових форм і виконавських новацій» (Н. Брояко 2019). 

Бандурист-виконавець повинен досконало володіти як голосовим апаратом, так і 

інструментом. Проте, домінантним у цьому синтезі виступає спів. Саме він 

вважається найвищою ланкою виконавської діяльності. Проте, не потрібно 

недооцінювати та применшувати роль бандури у процесі співогри. Це 

взаємодоповнюючі поняття, які створюють єдину музичну концепцію та надають 

слухачам особливого розуміння і усвідомлення унікального  феномену 
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українського кобзарсько-бандурного мистецтва. Поняття «бандурна співогра» 

поєднує в собі дві специфіки - вокальну та інструментальну. 

Для вокальної  складової бандурної співогри важливими аспектами є: 

дихання; 

опора; 

правильна робота резонаторів; 

чітка дикція; 

художній образ. 

Для інструментальної складової бандурної співогри важливими аспектами є: 

· посадка з інструментом; 

· майстерне візуальне контактування зі струнами; 

· постава корпуса бандуриста; 

· вільне володіння виконавською технікою. 

На даному етапі розвитку бандурного виконавства інструментальний супровід 

набуває все більш модернізованого характеру, захоплює своєю новизною та 

сучасними прийомами гри. Виконавці активно впроваджують у бандурний 

супровід: демпферуванню, кластери (на основному струнному ряді та на басах), 

флажолети, різноманітні види глисандо (зв’язне, зв’язно-роздільне, хроматичне, на 

основному струнному ряді і між кілками), широку палітру штрихів, акцентуацію. 

Ці іноваційні виконавські тенденції чудово поєднуються з вокалом у всьому 

жанровому розмаїтті – академічному,  популярному, джазовому та роковому. 

Слухач все частіше помічає бандурну співогру у медіапросторі і, таким чином,  її 

пропагування шириться не тільки в Україні, але й далеко за її межами. 

Висновки і пропозиції. Отже, процес бандурної співогри складається з 

комплексу роботи над емоційною, технічною та виконавською майстерністю, як у 

вокальній, так і у інструментальній грі. Основна робота співака-бандуриста полягає 

у нерозривній цілісності музичної думки та синтезу вокалу з інструментальним 

супроводом. В результаті дослідження з’ясовано, що поняття «бандурної співогри» 

перебуває у процесі теоретичного осмислення і потребує подальших досліджень. 
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Бандурне виконавство – унікальне явище національної культури, яке від 

витоків (кобзарської творчості) органічно поєднує в собі дві складові: вокальну та 

інструментальну, абсолютно відмінних за способом творення звука. Бандура 

пройшла ряд етапів трансформації, розширюючи спектр виконавських 

можливостей: від діатонічності ‑ до подвійного хроматичного ряду струн. В 

результаті вона перетворилася з акомпануючого у солюючий і еволюціонувала від 

усної народної традиції до академічного мистецтва. Безперечно, це вплинуло на 

жанрове збагачення вокально-інструментального репертуару сучасних 

бандуристів-виконавців та їх місце в культурно-мистецькому процесі. 
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Актуальність дослідження. Проблематика дослідження є актуальною, адже 

у різні історичні періоди бандура виконувала й різні функції ‑ просвітницьку, 

виховну, розважальну. Звідси й багатство жанрів у репертуарі, варіативність 

технічних засобів та способів їх втілення. Сьогодні музичний арсенал бандуристів 

охоплює як старовинну, так і сучасну музику. У культурно-мистецькому процесі, 

який останнім часом розвивається доволі стрімко, кожен із бандуристів-музикантів 

шукає власний вектор творчої реалізації: є ті, що оберігають автентичну природу 

кобзарського виконавства з часів усної традиції (на народній бандурі), є музиканти, 

які виконують лише модерну музику (на академічній бандурі). Однак більшість 

намагається охопити якомога ширше коло вокально-інструментальних жанрів, 

бути універсалами, знатися на стилістичному розмаїтті, особливостях його 

втілення, артикуляції та способах звуковидобування. 

Мета дослідження – проаналізувати вокально-інструментальні жанри у 

репертуарі сучасного соліста-бандуриста та їх актуальність. 

Основні результати дослідження. Сьогодні репертуар бандуристів охоплює 

такі вокально-інструментальні жанри: дума, пісня, романс. 

Дума. Один із жанрів української усної музично-поетичної творчості про 

події з життя козаків XVI‑XVIII століть. «Думи були носіями певної інформації, 

тобто відображали події та проблеми, що хвилювали тогочасне народне українське 

середовище» (1, ст. 225). Характерні ознаки цього жанру – мелодекламація у 

супроводі тремолюючих акордів з використанням глісандо. Дума займала панівне 

місце у творчості кобзарів. Яскравий приклад ‑ Остап Вересай. Його репертуар, 

порівняно з іншими представниками кобзарського цеху, був невеликий, проте 

вміння надавати невибагливому сюжету глибокого змісту, імпровізаційний хист 

виконавця, майстерне використання художніх засобів і прийомів як у співі, так і в 

супроводі, не переставали привертати увагу як широкого загалу, так і освічених 

сучасників. 

Сьогодні технології замінили просвітницьку функцію кобзарського 

мистецтва, однак жанр думи, завдяки своєму глибокому змісту та багатству 

музичних засобів, став окрасою концертного репертуару сучасних виконавців-
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бандуристів. Дума, занотована та переведена в академічне музикування, 

зберігатиметься й для наступних поколінь, але це несе в собі й небезпеку втрати 

імпровізаційності. 

Пісня. Цей жанр займає значну частину вокально-інструментального 

репертуару бандуриста. Українська пісня надзвичайно багата жанрово та 

стилістично. В репертуарі бандуристів широко представлені ліричні, жартівливі, 

календарно-обрядові та історичні пісні. Хоч пісня має сталу куплетну форму, та все 

ж залишається жанром варіативним. Серед авторів, які збагатили репертуар 

бандуристів яскравими обробками та аранжуваннями народної пісні ‑ В.Войт, 

Г.Верета, В.Єсипок, Г.Менкуш, Г.Топоровська, О.Герасименко. 

Новий етап пісенної творчості настав з появою авторської пісні. Сьогодні 

виконуються як оригінальні твори для бандури (М.Круть, О.Немеш, 

В.Павліковського та ін.), так і перекладення пісень композиторів-класиків та 

сучасних авторів (І.Шамо, П.Майбороди, В.Івасюка, І.Поклада і багатьох інших). 

Романс в репертуарі бандуристів є надзвичайно цікавим явищем. Цей жанр 

глибоко і тонко передає душевний світ людини, її почуття та переживання. Якщо 

пісня може виконуватися a cappella, то романс ‑ завжди із супроводом. У репертуар 

бандуристів входять романси відомих українських композиторів В.Косенка, А.Кос-

Анатольського, О.Білаша та інших. 

Висновки і пропозиції. Дума, пісня та романс ‑ органічні складові 

концертного репертуару сучасних бандуристів. Кожен виконавець має дбати про 

різноманіття свого репертуару, адже це передумова творчої неповторності. 

Проаналізувавши вокально-інструментальні жанри, можемо констатувати, що 

поєднання традицій кобзарського мистецтва з сучасними пісенними 

особливостями ‑ запорука гармонічного розвитку бандуристів та їх успіх у 

концертній діяльності.  
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КОБЗА ТА СТАРОСВІТСЬКА БАНДУРА:АНАЛІТИЧНИЙ АСПЕКТ 

 

Актуальність дослідження. І по сей день багато науковців мают думку, що 

кобза та бандура це один і той самий інструмент. Плутанина між цими двома 

інструментами зустрічається в публікаціях ХІХ-ХХ ст. Кобза тлумачилась, або як 

синонім бандури, або ж як назва самостійного музичного інструменту. Наприклад 

М. Закревський в своєму етнографічному збірнику писав, що кобза - це «бандура з 

вісьмома струнами» [2;С. 365]. Але він не залишив ніяких посилань на підстави що 

до своїх тверджень.  

Мета дослідження – проаналізувати, використавши аналітичний аспект, 

відмінності між кобзою та старосвітською бандурою. 

Основні результати дослідження. М. Лисенко писав: «За наших часів кобзу 

вважають за один і той самий інструмент, що й бандуру» [4;С.13]. Ці два 

інструмента так само розглядали науковці М. Грінчнеко, Д. Ревуцький, О. Гуменюк 

та інші. Але дослідив тільки Лисенко. 

Незважаючи на все  у 80-х роках ХХ ст. майстер М. Будник відтворив кобзу 

Вересая, а В. Кушпету вдалося реконструювати гру та репертуар, що, безперечно, 

mailto:mironenkoandrei869@gmail.com
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переконало багатьох в існуванні самостійного лютнеподібного музичного 

інструмента – кобзи. 

Зробивши порівняльний аналіз кобзи О. Вересая та зразків бандур ХІХ- 

початку ХХ ст. спробуємо зараз самі переконатися в тому що ці інструменти зовсім 

різні. 

Почнемо з конструкції. Кобза Вересая – це симетричний інструмент,який має 

дванадцять струн. Шість на грифі та шість приструнків. 

Діатонічні бандури були як симетричні так і асиметричні (бандура Недбайла 

1740 року), але такої малої кількості струн жодна не мала. Самою популярною 

конструкцією були бандури 4-5 басів (струни повздовж грифу) та 16 і більше 

приструнків. 

Приструнки були притаманні саме бандурі,так як несли головну функцію в 

грі на цьому інструменті. На давніх кобзах їх майже не було а якщо й знаходилися, 

як на кобзі Вересая, то не в значній кількості і несли суто побічну (допоміжну) 

функцію, що й видно якщо проаналізувати репертуар виконуваного О.Вересаєм. 

«І не зразу приструнки завоювали собі право громадянства, ще не так давно, 

років 50 тому зустрічалися кобзи без приструнків, на це я маю надзвичайно цінні 

вказівки художника Мартиновича, відомого знавця бандурної справи та етнографа. 

Він знав бандуристів з Поділля, у яких кобза була манюсенька а ручка дуже довга» 

[5;С. 113]. 

Порівняємо стрій. Кобза Вересая мала такий стрій: струни на грифі — соль, 

до, ре, соль, ля, ре; струни праворуч від грифа — соль, ля, сі, до-дієз, ре, мі. 

 

Стрій народних діатонічних бандур. 

Стрій бандури П. Братиці - 4 струни на грифі (баси) та 16 приструнків. 

Стрій бандури Г. Ткаченка. 
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Стрій бандури Г. Гончаренка. 

 

Ф. Колесса пише, що для виконання мінорних козачків Гончаренко 

перестроював підструнки ось таким ладом. 

Ми бачимо що стрій кобзи О. Вересая відрізняється від народних бандур. 

Способи гри. Кобза- М. Лисенко в рефераті «Характеристика музичних 

особливостей українських дум та пісень, виконуваних кобзарем Вересаєм», ми 

читаємо: «Кобзар грає ... сидячи. Інструмент під час співу тримається нахиленим, 

як при грі на гітарі» [5; С. 12]. 

У своєму дослідженні Г. Хоткевич писав про існування трьох традиційних 

способів гри на бандурах: «„Чернігівський“ — коли бандура держиться 

простокутньо тіла, стоїть між ногами на ослоні чи на чім там сидить; ліва рука бере 

тільки бунти, права приструнки, але лише двома пальцями — вказівним і середнім, 

при чім звук береться рухом тих пальців у сторону пучки і в сторону нігтя, завдяки 

тому маємо особливе „тремоло“. „Полтавський“ спосіб — бандура тримається теж 

вертикально, але не цілком простокутньо щодо тіла. Ліва рука бере теж тільки 

бунти, але іноді й приструнки... Того ж способу додержувалася й так звана 

„Зінківська наука“. І нарешті „харківський“ тип гри — це коли рука може брати і 

приструнки і баси. Інструмент при тім тримається паралельно корпусу тіла, руки 

обидві свобідні й можуть брати й бунти й приструнки».  

 Тобто грати на бандурі, способом гри як на кобзі («нахиленим» як на гітарі), 

неможливо. Та гра на кобзі повністю відмінна від усіх способах гри на бандурах. 

 Висновки і пропозиції: узагальнюючи все попереднє робимо висновок: 

Кобза О. Вересая відрізняється від народних діатонічних бандур такими 

компонентами: 
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1) Конструкцією (Кобза О.Вересая менша за розміром,симетрична,з невеликою 

кількістю струн, на відмінно від народних бандур). 

2) Строєм (Кобза має власний стрій, зручний для гри на грифі. Бандури мали 

свій особистий стрій зручний для гри на приструнках). 

3) Способом гри (гра на кобзі повністю відмінна від усіх способах гри на 

бандурах.) 

Тобто старосвітська (народна, діатонична) бандура – це самостійний 

інструмент, а схожого між ним та кобзою майже нічого немає. 
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ФОРМУВАННЯ КОНЦЕРТНОГО РЕПЕРТУАРУ БАНДУРИСТІВ У 

СУЧАСНОМУ ВИКОНАВСТВІ 

 

Актуальність дослідження. Репертуарне наповнення є одним із 

найважливіших чинників концертно-виконавської діяльності не лише бандуристів, 

але й усіх музикантів. Адже вибір творів для сценічного виконання несе в собі 

естетичний,  розважальний та культурно-просвітницький характер. Жанрова 

палітра, текстова тематика та інтерпретаторське наповнення репертуару здатні 

прямо чи опосередковано впливати на настрій аудиторії, її мистецьку освіченість, 

зацікавленість конкретним стилем чи виконавцем та слухацький смак. А отже, 

репертуарна проблематика є актуальною для кожного музиканта-виконавця. 

Мета дослідження – вивчити специфіку формування сучасного репертуару 

бандуриста-соліста крізь призму народної творчості, оригінальних авторських 

композицій та перекладів для бандури. 

      Основні результати дослідження. Поняття «концертний репертуар» 

означає сукупність музичних творів, які виконуються впродовж концертного 

дійства та підпорядковуються певній ідеї. Варто зазначити, що на практиці вибір 

репертуару є доволі складною задачею, яка визначає шляхи розвитку музиканта-

виконавця. 

      Бандурне мистецтво є широким і багатогранним. У сучасному значенні 

бандурне виконавство включає в себе розлогу жанрову палітру: від автентичних 

творів героїчної тематики до сучасних авторських композицій, від класичної 

музики до поп-хітів, від народної пісні до джазових стандартів. Відповідно до 

жанрової тематики видозмінюються і стильові напрямки модерного виконавства. 
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Цей факт підтверджує сучасна дослідниця С. Вишневська [2, 18]: «В останні 

десятиліття у бандурному мистецтві чітко означилися нові тенденції, що 

характеризуються посиленням інноваційних форм вокально-бандурного 

виконавства, сформувалися нові жанри та стилі, значно ускладнилася музична 

мова». 

Формування репертуару є важливим аспектом становлення музиканта-

виконавця. Кожен бандурист обирає власне трактування підходу до вирішення 

проблематики наповнення репертуару. Частина виконавців керуються власним 

естетичним смаком, певним чином формуючи культурно-мистецькі зацікавлення 

слухачів. За твердженням авторки навчального посібника «Концертно-

педагогічний репертуар бандуриста» М. Шпінталь [5, 9], «Висока художня цінність 

творів є головним критерієм підбору навчальної програми, адже через осмислення 

репертуару виховується світогляд, розширюється життєвий і виконавський 

досвід». Отже, репертуарний чинник впливає на виховання особистостей не лише 

слухачів, а й музикантів. Проте, беручи до уваги сучасні тенденції, значна частина 

виконавців при виборі репертуару спирається на музичні смаки аудиторії, 

популяризуючи власні цінності через масовий продукт, який не завжди є якісним, 

та досить рідко несе в собі значущі культурні надбання. 

Окрім того, в бандурній практиці певний вплив на вибір репертуару чинить 

конструкція, стрій інструменту та спосіб гри на ньому. Зокрема прибічники 

старосвітської бандури з діатонічним строєм здебільшого формують свій репертуар 

на принципах автентизму (псальми, канти, думи, народна музика). Представники 

виконавства на бандурі харківського типу до автентичних творів долучають 

класичні композиції та сучасні обробки. Виконавці, що володіють грою на 

сучасних інструментах хроматичного типу конструкцій І. Скляра та В. 

Герасименка охоплюють значно ширшу репертуарну палітру: аранжування та 

обробки народних пісень, думи, класика, оригінальні авторські композиції, сучасні 

хіти, твори різних жанрів та стилів. 

Значний внесок у сучасну репертуарну палітру зробили автори оригінальних 

творів для бандури: О. Герасименко, Р. Гриньків, Д. Губ’як, Г. Матвіїв, Ю. Олійник. 
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До яскравих програмних композицій належать концертна фантазія «Купало» 

Оксани Герасименко, «Веснянка» Романа Гриньківа, сюїта «Шум моря» Дмитра 

Губ’яка, «Місячна доріжка» Георгія Матвіїва, «Американський концерт» Юрія 

Олійника. Також існує ряд спеціалістів, які займаються обробками та 

аранжуваннями, а також регулярно працюють над формуванням різножанрового 

репертуару бандуристів, зокрема: О. Буга, О. Герасименко, О. Вільгуцька, В. 

Єсипок, Л. Коханська, Н. Курило, Р. Лісова, Л. Мандзюк, С. Овчарова, Т. Петрик, 

Н. Турко, Г. Шатківська та ін. 

Здійснивши аналіз творчості певних концертних виконавців, зокрема Оксани 

Герасименко, Романа Гриньківа, Дмитра Губ’яка, Лариси Дедюх, Віолетти Дутчак, 

Тараса Лазуркевича, Галини Менкуш та Світлани Мирводи, робимо висновки, що 

принцип контрасту є домінантним у становленні репертуару бандуристів та при 

побудові послідовності концертних номерів. Тому під час формування струкрури 

майбутнього виступу варто звернути увагу на чергування характеру музики, 

мінорних та мажорних тональностей, динамічних та жанрових відтінків. Таким 

чином музиканти прагнуть уникнути одноманітності та набути оригінального 

забарвлення кожної композиції, а репертуарне наповнення концерту має шанси 

завоювати та втримати увагу слухача. 

Висновки і пропозиції. Отже, впродовж дослідження вивчено специфіку 

формування репертуару соліста-бандуриста крізь призму народної творчості, 

оригінальних авторських композицій та перекладів для бандури на прикладі плеяди 

виконавців. Виявлено низку підходів до здійснення репертуарного наповнення 

концертної програми. При формуванні сучасного концертного репертуару 

бандуристам варто звертати увагу на тематику сценічного заходу, форму 

виконання (соло, малі форми, ансамблева, змішана), жанрову специфіку 

(інструментальна, вокально інструментальна музика), слухацьку аудиторію 

(доросла, дитяча; масова, елітарна, мистецька), конструкція інструменту 

(старосвітська, харківська, чернігівська чи львівська бандура), тональний план 

(мажор, мінор), стильові особливості (народна музика, класика, авторська, 
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естрадна пісня, поп, фольк, рок, джаз) та інтерпретаторські ідеї для втілення 

музичного задуму. 
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перемикачі), її функції, репертуар та, виходячи з цього, місце в культурно-

мистецькому просторі. Довгий час бандура виконувала акомпануючу функцію, а 

епізодична інструментальна музика обмежувалася танцями. «Початок розвитку 

концертних жанрів у бандурному мистецтві пов’язаний з інтенсивним розвитком 

його академічного напрямку, невід’ємним фактором якого є вдосконалення 

інструмента, його виразового і технічного потенціалу» [2, 525]. 

Актуальність дослідження. Бандура сучасного типу відкриває можливості 

виконавцям розширювати репертуар як оригінальними творами (С.Баштана, 

К.Мяскова, М.Дремлюги, В.Зубицького, О.Герасименко, В.Павліковського, 

Г.Матвіїва, Р.Лісової та ін.), так і перекладеннями творів минулих епох (їх 

здійснюють В.Єсипок, Л.Коханська, О.Буга, В.Герасименко та багато інших). 

Звідси постає проблема створення якісних перекладень для бандури, опираючись 

на технічно-виражальні властивості інструменту. 

Мета дослідження – охарактеризувати виконавські можливості і темброво-

акустичні особливості бандури, проаналізувати специфіку інструментів доби 

бароко, виявити характерні риси барокової музики, встановити критерії відбору 

творів цієї епохи для адаптування та виконання на сучасній бандурі. 

Основні результати дослідження. Термін «бароко» в перекладі з італійської 

означає «химерний, вибагливий». Сама доба бароко тривала з ХVІІ до середини 

ХVІІІ століття та охоплювала мистецтва всіх видів: архітектуру, скульптуру, 

живопис, музику. Архітектура, скульптура та живопис цієї доби характеризуються 

масштабними формами, виразними контрастами, багатою кольоровою гамою і 

орнаментикою, динамічними образами та пишністю, література – проникливими 

метафорами, алегоріями та символізмом. Музика цього періоду, збагачена новими 

стилями та жанрами, розкриває індивідуальність її творців і водночас стає 

зрозумілішою, ближчою до людей. Видатні композитори цієї доби Г.Телеман, 

Д.Скарлатті, А.Кореллі, Д.Букстехуде, К.Монтеверді, Й.Пахельбель, особливо 

Й.С.Бах, А.Вівальді, Г.Ф.Гендель залишили по собі величезний творчий спадок. 

Провідним музичним інструментом доби бароко був орган, також широку 

популярність здобули клавесин, віоли, гітари, барокова скрипка, віолончель, 
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дерев’яні духові (флейта, гобой, кларнет, фагот). В інструментальній музиці 

набувають свого розквіту сюїти, сонати, концерти, фуги. Зважаючи на пишність та 

яскравість, що проявлялися в інших видах мистецтва, музика породила новий 

масштабний синкретичний жанр – оперу. 

В наш час популярною є тенденція синтезу старовинної музики (в тому числі 

й епохи бароко) з новітніми стилями і формами виконавства. Однак темброві 

властивості бандури відкривають можливість виконувати твори максимально 

наближеними по звучанню до музики епохи бароко з її орнаментикою та 

витонченістю. Особливо оригінально звучать композиції, написані для клавесина, 

адже тембри клавесина та бандури дуже схожі (клавесин – струнно-щипково-

клавішний музичний інструмент, який має спеціальний пристрій на кожній струні, 

що щипає її під час удару на клавішу, так як бандуристи щипають струни нігтями). 

Попри те, що в епоху бароко створено велику кількість інструментальної 

музики, все ж перекладень для бандури ще дуже мало. Пояснюється це тим, що 

вони почали входити в репертуар відносно недавно. Якісні перекладення 

потребують глибокого розуміння специфіки бандури: діапазону (чотири з 

половиною октави), тембрових, теситурних (верхні регістри більш звучні), 

динамічних (відсутність великих контрастів між piano та forte) та ладо-тональних 

особливостей (зручних і незручних тональностей для виконання), відсутність 

демпфера. Слід також брати до уваги фактуру та способи викладення музичного 

матеріалу першоджерела, можливість виразного інтонування кожного голосу на 

бандурі, залежність тембру струни від розташування її на верхньому чи нижньому 

ряді, складність виконання альтерованих звуків. 

Висновки і пропозиції. Конструктивні особливості сучасної бандури та 

зрослий професійний рівень бандуристів відкривають можливості збагачення 

репертуару перекладеннями інструментальної музики попередніх епох. Особливо 

органічно звучить на бандурі музика доби бароко, а в процесі навчання вона 

суттєво впливає на формування особистості бандуриста та розширення його 

технічної бази. При відборі творів для перекладення необхідно зважати на фактуру, 

кількість голосів, для якого інструменту було написано твір в оригіналі та темброві 
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характеристики. І вкрай важливо добре усвідомлювати стилістичні особливості 

епохи задля збереження характерних рис, притаманних добі бароко. 
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