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ри викладання музичного тексту п'єси Так, групування шістнадцятих нот, які змінюються групова-
ними 32-ми (тг. 12,14,27), значно посилюють і прискорюють загальне кульмінаційне висловлювання.

Особливу увагу привертає до себе акордова вертикаль музичного тексту, в середні якої якраз і 
розгортається сюжетна розповідь. Акцентуація кожного акорду підкреслює певну функціональну 
значимість музичного вислову, який в останніх тактах п'єси набуває свого остаточного визначення

Не дивлячись на дисонуюче звучання, змістовна інтонація музичної мови твору сприймається 
легко і розвивається природно в середин] акордових сполучень (акорди звучать цілий такт)

У всіх трьох мігііатюрах циклу великого значення набуває мотив Дзвонів та передзвонів. Ви-
конуючи функцію своєрідного ивскрізного лейтмотиву всього «Київського триптиху», тема Дзвонів 
та передзвонів допомагає оспівуванню найдавнішого і вічно молодого міста на Дніпрі - Києва►

Фортепіанний цикл Б Фільц «Київський триптих» належить не тільки до етапних творів 
композиторки, а й до визначних творів сучасної української інструментальної музики. 
Продовжуючи славні традиції провідних композиторів України - М. Лисенка, С. Людкевича, JL 
Релуцького, М. Колеси та інших, фортепіанна музика Б> Фільц посідає значне місце у загальному 
доробку композиторів країни. Велику роль у цьому відіграє національний характер музики, який 
виваляється в усьому комплексі виражальних звсобів музичної мови композиторки Саме 
своєрідний національний менталітет її музики надає творам Богдани Фільц неповторного і 
самобутнього характеру. Особлива щирість емоційного вислову, яскрава образність її фортепіанних 
творів сталить їх у ряд високомистецьких композицій європейського рівня

Виконання фортепіанних творів Б. М. Фільц в період, коли на Україні розпочався активний 
процес відродження національного музичного мистецтва, знаменно само по собі. Бо музика, яка йде 
від самого серця, здатна впливати на найтонші струни людської душі і завжди буде найкращим по-
дарунком як для виконавців, так і для слухачів,

Вивченив особливостей музичної мови талановитого сучасного українського композитора Б 
М Фільц тільки-но почалося і чекає свого продовження в наступних теоретичних дослідженнях.

Світлана Коробецька 

КОМПОЗИТОРСЬКИЙ ОРКЕСТРОВИЙ стиль
ЯК ОБ’ЄКТ СИСТЕМНОГО ДОСЛІДЖЕННЯ

Поняття композиторського оркестрового стняю отримало досить широке вживання переважно в 
значенні особливостей оркестрового письма того чи того композитора. Але те, що музичний стиль є 
системним явищем, вже давно усвідомлено як очевидний факт. Універсальний смисл постулату, що 
«у світі усе є системним», з успіхом можна поширити й ив стиль, у тому числі й на оркестровий. По 
суті, системне дослідження оркестрового стилю складає створення влвсне теорії оркестрового сти-
лю, розробка якої на сьогоднішній день є ще далекою від завершення Теоретичне вивчення оркест-
рового стилю знаходиться у річищі досліджень загальностняьових проблем, а створення музично- 
теоретичних систем складає один з найбільш пріоритетних наукових напрямків у сучасному музи-
кознавстві [І]»

Публікації, що склали підгрунтя даної статті, можна розділити на дві тематичні групи. До пер-
шої відносяться статті тв дослідження загального музичного стилю, музичного мислення (статті 
В.Медушевського [2], В.Холопової [3], В.Москаленка [4, 4], НТорюхіної [5], А.Соксла, Є.ІНевдя-
кова, О Руч’євської та ін)? У них стиль розглядається як «динамічна система відносин» і виділяєть-
ся така якість стилю, як цілісність,

Торюхша Н.Стндь отчуждения - в ввк атчуждвнияА|ГМи5ісае агв el swentia. Наук вісник НМАУ 
їм П.І.Чайковського - Київ, 1999. - Вин.6 -С 197-201; Сокол А Стилистика музуальной речи и. терминологические ре-
марки. Дне. .доктора нск-иия Одесса, 1996; ШтякоиЄ С. Стиль как динамичесая система атноп|ений//Стипбвыс мекання 
в муптке 70-80-х годов XX века . сб>сг - Ростова ~ДотіуЛ994. - С 2Ь52,Ручьевскяя Е Стиль кака система отношений 
//Сов. музыка. - 1984 -№4 - С 95-98
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Другу груду публікацій складають роботи, пов’язані з дослідженням окремих оркестрових явищ 
у різних ракурсах: системний підхід у дослідженні тембрової драматургії (С.Коробецька), драматур-
гічна виразність оркестрового письма (Т.Дмитрієв), особливості оркестрового мислення 
(С. Бород авкін) та оркестрових стилі в окремих композиторів (В.Цигович, ЮЛщсяко, [Драч, 
В.Гурков [6], збірка статей «Оркестрові стняі в російській музиці» (за ред,В.Цитовича) та ти.1

1 Коробенька СФункціонування і'смбрсиюі драматургії як сютеми/УНаукові s iu w k b . Матеріали звітно-наукової 
конференції викладачів УДГЇУ ім М Драї оманова - Київ: Толока, 1995. - С. 397-398. Дмитриев Г. О драматургической вы 
разительности оркестрового письма.-М. Совцс-р, 1981 - 17бс Бородаекін С Принципи оркестрового мислення гСБака 
Цис к-та м-ва Одеса, 1996 Драч І.Деякі аспекти орісестрового стилю В Губаренка/УПитаная стилю І форми в музиці. Зб.ст

Львів. Каменяр, 2001 - C.J48-J59, Денисенко М Гсмброиа модальність як один з аспектів композиційної 
логіки//!Іитаїїня стилю і форми - Львів, 2001 - С.160-167 

зо

Численні статті стосовно окремих аспектів оркестрового стилю - фактури, голосоведения. тем-
брової .траматургії, трактування оркестрових інструментів і груп тощо - висвітлюють лише окремі 
сторони оркестрового письма різних композиторів, не торкаючись оркестрового стилю як цілісною 
явища Постала необхідність вивчити оркестровий стиль з позицій його сучасного розуміння у 
зв’язку з музикою XX століття Художня практика значною мірою розширила межі оркестрового 
стилю й стала підгрунтям для системного вивчення цього поняття, яке ще у XIX столітті мало пев-
ного мірою підпорядковане значення.

Кардинально нове розуміння тембру й тембро-виразових функцій для втілення сучасного образ-
ного змісту зумовлює необхідність звернутися до категорії оркестрового СТИЛЮ З НОВИХ ПОЗИЦІЙ. 
Теоретичне дослідження оркестрового стилю може мати цілий ряд аспектів, зокрема, аспект психо-
логічного сприйняття, тсторико-еволюційлий, виконавський аспекти тощо. Розібратися з конкрет-
ним змістом оркестрово-етил нової системи, визначити її функціональні аспекти та їх основні елеме-
нти, спробувати з моделювати внутрішню структуру оркестрово-стильового елементу - це завдання 
ще ио г вирішеним і становить певні труднощі. Гадається, що вже постала погреба узаіальнити на- 
коїіичеш спостереження за оркестровими стилями різних композиторів й спробувати поглянути на 
композиторський оркестровий стиль як на системний об’єкт Це завдання й стало метою даної статті.

Оркестровий стиль у теоретичному розумінні - це є віртуальна система, що реалізується, як мі-
німум. через кілька оркестрових творів одітого або різних композиторів у їх порівняльному аналізі, 
спрямованому на відшукання спільних елементів у оркестровії і та принципах оркестрового мислен-
ня Разом із цим оркестровий стиль втілюється за допомогою реальних комплексів оркестрових за-
собів Чим більш узагальнений рівень дослідження оркестрового сти.ію, тим більш загальними с й 
фу нкції його елементів Проте самі елементи оркестрового стилю та стилеутворюючі фактори с реа-
льними, конкретно діючими: склад оркестру, оркестрові групи музичні інструменти, сполучення 
тембрів і т.ін.

Отже, оркестровий стиль як і а кий є абстрактним поняттям, що практично застосовується тільки 
но відношенню до певної множини оркестрових іворів. Спираючись па визначення стшио, даною 
М Ми кайловим [7, 119], можна сітробувати визначити оркестровий стиль як «єдність оріїїнічно вза-
ємопов’язаних, взаємодіючих елементів, що утворюють у сукупності цілісну, відносно стійку сис-
тему». Але це -г узагальнене, схематизоване визначення, яке не розкриває специфіки елементів, таке 
визначення можна дати будь-якій системі взагалі. Оркестровий стиль, як і музичний стиль. - це 
об'ємні поняття, які вимагають комплексного підходу ядя виявлення їх багатогранності й. разом з 
і им, цілісності. Інше визначення музичного стилю того ж автора вже уточнює стильові елементи, 
пов’язуючи стиль з музичним мисленням: «Стиль у музиці є єднютию системки організованих елє- 
мєнтів музичиш мови (курсив наш - С.К.), обумовленого єдністю системи музичного мислення» [73 
1 і 7]

Більш грунтовне визначення стилю, в якому відбиваються глибинці інтонаційні процеси, нале-
жить В Москаленку Він розуміє під стилем «психологічно зумовлену специфічність музичного ми-
слення, яка виражається відповідною системною організацією ресурсів музичного мовлення (виділе-
но нами - С К.) у процесі творення, інтерпретування й виконання музичного таору»[4. 88],

Не претендую чи у межах статті на універсальне визначення оркестрового стилю й спираючись
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на наведені визначення музичного стилю, можна дійти висновку, що серцевину композиторського 
оркестрового стилю як системного об’єкта складають системно організовані ресурси (елементи) 
тембро-оркестрового мовлення,

Оркестровий стиль як система мас власну структуру. Основними підсистемами є такі, шо 
відповідають загальноприйнятій ієрархічній будові музичного стилю, а саме: рівень індивідуально-
го оркестрового стилю, оркестровий стиль напрямку, національний та оркестровий стиль епохи. 
Звичайно, що кожен із них рівнів характеризується тембровими та оркестровими факторами як ви-
значальними.

Кожна підсистема оркестрового стилю має також внутрішню структуру елементів, які утво-
рюють цілісність.

Усталеним у загальній теорії стилю в мистецтві є розгляд стильової моделі, що представлена 
«носіями стилю» та «стилеутворюючими факторами» (див працю А.Соколова «Теория стиля»}. Ви-
користовуючи загальноприйняту термінологію, уточнимо зміст основних понять стосовно оркестро-
во-стильово і модель

Оркестрово-стильовамодель також має два рівні, зумовлені двоїстою природою оркестро* 
вого стилю: це «матеріальний» бік стилю, або «носії оркестрового стилю», та чстняьоутворюючі 
фактори», або змістовно-смисловий бік. Обидва рівні діалектично взаємопов’язані. Змістовно- 
смислові алемеїгги визначають відбір «носіїв» стилю, я к і, у свою чергу, формують оркестровий 
стиль

«Досіями оркестрового стилю» є склад оркестру, оркестрові групи, технічні засоби та іиу- 
моутворюючі джерела, тембр та решта засобів виразності нк такі. Середовищем, у якому утворю’ 
ється й функціонує оркестровий стиль, є оркестрова музика різних жанрів. Вона водночас є й необ-
хідною умовою виникнення й існування оркестрового стилю. Її, як і оркестр з його складом, можна 
віднести до «носіїв оркестрового стилю».

Стилеутворіоючі фактори, представлені оркестровими тембрами у поєднанні з іншими за-
собами музичної виразності як ііггонапінннми, тобто виражально-смисловими, комплексами До 
них можуть належати будь-які музично-виражальні засоби, аде функціонально домінуючими є тем-
бре-фактурні

Як зазначає Щегол евська 1.М., «Структура моделі стильової системи композитора «• надзви-
чайно рухливим утворенням, в основі якого лежить система виражальних засобів, що коректується 
образно-смисловим змістом творчості даного композитора. Ієрархію даної системи можна вибуду-
вати у відповідності до рівнів структури музичного твору морфологічного, синтаксичного, КОМПО-
ЗИЦІЙНОГО, концепці иного» [8, 10] . Продовжуючи думку автора про структуру стильової моделі, 
уточнимо її стосовно моделі оркестрового стилю. Повна картина структури цієї моделі постає в ре-
зультаті взаємодії «матеріального» рівня системи оркестрового стилю (тобто «носіїв оркестрового 
стилю») зі змістовним рівнем (тобто «Сіилеутворюючнми факторами»)

Принагідно варто зазначити, шо деякі елементи оркестрового стилю виконують одночасно 
функції і «носіїв» стилю, І стилеугворюючих факторів. До таких належать, перш ва все, оркестр, ін-
струментальні тембри та музич но-виразові засоби. їх роль багато в чому обумоал гається особливос-
тями оркестрового мислении композитора, яке, врешті-решт, є визначальним фактором стилеутво- 
рення. Конкретні взаємозв’язки між стильовими комплексами та всередині них також обумоалені 
певним типом оркестрового мислення композитора.

Оркестрове мислення та тембро-оркестрове інтонування становлять «нкцбулову» над орке-
стровим стилем. Спрямовуючою рушійною силою в цьому є процес інтонування, а завершальним 
етапом «кристалізації» та матеріалізації і водночас кінцевим «продуктом» оркестрового мислення 
слід визначити оркестровий стиль. (Умовно можна вибудувати цей функціональний ланцюжок у 
відповідності з універсальною асаф’євською формулою і : ш : І, в якій і ~ імпульс оркестрового 
задуму; ш - тембра-оркестровий рух як процес іитонуваннк й, нарешті, і - кінцевий результат орке- 
сгроБого інтонування, його «кристалізація»— оркестровий стиль.
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Схема 1 .

і : m ; і

Розмірковуючи над цими трьома етапами втілення творчої думки. слід зазначити, що усі во-
ни: І оркестрове мислення, 1 ТЄМбрО-оркестрове інтонування, і оркестровий стиль - є пронером. 
Однак ступінь фіксації їх процесу альності є зовсім різним Оркестрове мислення (як і музичне в ці-
лому) - царина ментального плану, що існує в уяві митця. Оркестрове мислення поступово «матері-
алізується», переходячи в інший стан існування за допомогою тембро-оркестрового інтоиуйання, 
«Тн/ясінуват/ня - це <„ рез}'льіаі просування від ідеальних уявлень, пошуків, станоалення до матеріа-
льної цілісності - зафіксованості в музичній формі» [9. 50], а техМброве інтонування -його реалізацій 
за допомогою певних тембро-оркес грових засобів.

Отже. якщо оркестрове мислення як таке є процесом цілком віртуальним, існуючим Тільки в 
> яв і. го оркестровий сі иль є його «матеріальним» фактором, зафіксованим за допомогою партитури 
та виконання й спроможний дати чітке уявлення про особливості та тип мислення композитора

Тепер розпишемо структуру оркестрового стилю та функції всередині його.
Функціональні зв'язки всередині оркестрового стилю утворюють кілька аспектів, що охоп-

люють типологічні елементи. Назвемо їх функціональними аспектами, тому що вони у свою чергу 
мають внутрішню структуру та зв’язки. Можна виділити три основних аспекти Це абразио- 
дмю/иоеный, композиційний та дрешанургійхий.

Образно-змістовний аспект оркестрового стилю становить ного сутнісний план представ-
ляє низку елементів, функції яких спрямовані на розкриття образно-виразового змісту музики Цей 
аспект реалізується через узагальнюючу функцію - темброву семантику. Можна визначити такі 
елементи цього аспекту: темброва ниразовісіь, темброва експресія, оркестровий колорит та барвис-
тість, у музиці XX століття додаються ще темброзвучність (сопорика), шумові, незвичні звукові 
ефекти і t j j

Структуру композиційного аспекту становлять основні композиційні розділи форми, в ме-
жах яких здійснюється функціонування елементів оркестрового стилю, УзагаїЕЬненими композицій-
ними функціями оркестрового стилю слід ви значит и такі: оркестрове експонування, оркестровий 
розвиток (або варіювання), оркестрове завершсішя, або рспризність. Звичайно, розділи форми та 
композиційні функції оркестрового стилю не завжди безпосередньо збігаються та є відповідними 
одне одному (наприклад, оркестровий розвиток не завжди пов’язаний тільки з ротробковими розді-
лами форми, поширюючись на розділи експонування тематизму або його завершальні етапи) Незбії 
оркестровокомполшійних та конструктивних фуихпіЙ створює могутній імпульс подальшого орке- 
строво-драматуртійяого розвитку, стає причиною тембро-композиційної розімкиеносгі? Загальними 
конструктивними фу ня ціями, що діють на усіх етапах формотворення в різних стильових системах, 
слід визнати оркестрове диференціювання та оркестрове інтегрування їх дія спрямована на 
роз’єднання чи, навпаки, скріплення оркестрової композиції. «Вектор» їх дій різно направлений- по 
«вертикалі» (оркестрово-фактуриа диференціація або координація, поліфункцюнальність оркестро-
вої вертикалі), по «горизонталі» (зміня тембрів або їх схожість, «персоніфікація» тембру), по «діаго-
налі» (темброві модуляції, тсмбрО'Драматургійний розвиток і т.ін.)*

1 Приклади пошир синя розробковосп на інші структурні розлий форми можна зустріти 1 в симфоніях Чайковсь* 

кого, і Е! Бетховена. (кода стає ніби другою розробкою) Загальна тенденція розімкнення форми стає гіпертрофованою її 
музиці XX століття Зокрема, це стосується «утворення ВІДКрИЛіХ. розробконих форм які нерідко використовуються для 
відтворення стихій, катастроф, катаклізмі»» [5, I4L]
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Проявом оркестрового диференціювання є такі функції оркестрового стилю: тембро- 
орксстрове зіставлення та контраст, оркестрово-фактурне розмежування, темброве дроблення, темб-
рова роззосередженістк

Оркестрове інтегрування здійснюється через темброву схожість, оркестрові зв'язки, тембро-
ві модуляції, «арки», темброве підсумовування, оркестрове згортання, оркестре®© обрамлення►

Елементи оркестрового стилю
Функціє пальні аспекти 

оркестрового стилю
Темброва семантика.

■ темброва виразність та темброва експресія
■ барвистість та оркестровий колорит
* темброзвучність (сонорика)
■ шумові, нетрадиційні звукові ефекти

ОБРАЗНО-ЗМІСТОВНИЙ

Оркестрово-композиційні:
■ оркестрове експонування
■ оркестровий розвиток
■ оркестрове завершення, або репризи їсть

КОМПОЗИЦІЙНИЙ

Темброва драматургія
■ тембро-оркесгрове «зерно»
■ тембр о-оркеотрове зіставлення
■ тембровий контраст
■ тембровий конфлікт
■ темброве зіткнення
■ темброва персоніфікація і т.д.

ДРАМ АТУ РПЙНИЙ

Оркестрово-композиційні елементи, виконуючи функції формотворення та оркестрово- 
фактурної організації, утворюють кондиційний аспект

Нарешті, оркестрово-драматургіЙні елементи, які виконують і образно-змістовні, і формо-
творчі функції, - складають драмаптургійний аспект оркестровоїх) егидю. Найвищий ступінь органі-
зації елементів цього аспекту' на концепційному рівні утворює таке Інтонаційне явище, як темброва 
драматургія Однак як цілісно-послідовне стильове явище вона сформувалася поступово і тому не 
завжди була обов'язковим атрибутом будь-якого оркестрового стилю, ставши притаманною компо-
зиторам з особливим - оркестрово-драматургійним - типом мислення (Яскравими прикладами по-
слідовного втілення тембрової драматургії можуть слугувати оркестрові стилі Чайковського, Мале-
ра, Шостаковича, Бартока, Лятошинського)

Подальший аналіз структурних елементів оркестрового стилю у «низхідному» напрямку 
пов'язаний з виходом на рівень індивідуального стняю конкретного композитора, де функціонують 
вже конкретні темброюркестрові сполуки, такий рівень є найнижчим і реалізується в обмеженій 
множині творів даного композитора. Зміст цієї підсистеми складають первинні оркестрово-змістовні 
комплекси. На цьому рівні чітко простежуються зв'язки тембру з іншими засобами та музично- 
мовними системами.

Кожен з визначених є л ЄхМЄн г ів  системи оркестрового стилю має внутрішню будову, яка 
складається з тембро-оркесіров ого «ядра та «периферії», тобто другорядних за функцією («фоно-
вих»- В Меду шевський) заосбів виразності. їх можна предо гавити як рівень мікросистем оркестро-
вого стилю, адже внутрішні зв'язки цих складових є настільки взаємозумовлені, що заміна одного з 
них зеде до якісних змін елементу в цілому.

33



МУЗИЧНА УКРАЇНІСТИКА І СВІТОВИЙ КОНТЕКС Г

Схожий підхід через дихотомію «центр - периферія» здійснений по відношенню до худож-
нього стилю В. Медушевським [2] і підтриманий В- Холоповою |"3]. Доцільним, иа нашу думку, буде 
поширити цю пару понять і на оркестровий стиль, адже цей принцип є загальним і на «мікрорівні» 
(будова елементів оркестрового стилю), і на «макрорівні» (Оркестровий стиль в цілому)

Оскільки в музичному творі тембр у низці виразових засобів не с абсолютно автономним і 
незалежним (у порівнянні, паприалал, з мелодикою, гармонією), то й більшість оркестрово- 
стильових елеменіїв носять комплексний характер. Однак провідна роль у цих елементах залиша-
ється за тембром та оркестровими засобами. ІІа комплексний харалтер елементів стилю вказує й М 
Михайлов. «Стильові елементи завжди комплексні за своєю структурою, складаючись із сукупності 
усіх виразових засобів: мелодичних (висотиорнтмічиих), гармонічних, фактурних, динамічних, ре-
гістрово-тембрових (фонічних) І артикуляційних» [73 143]. Такий підхід можна спроектувати й на 
елементи оркестрового стняю, змістивши акценти на першорядні (тембро-оркестрове «ядро») та 
другорядЕіі («периферія») компоненти або засоби виразності, Гембро-оркестрове «ядро», що базу-
ється па тембро-оркестрових засобах, зокрема, на тембрі та фактурі, відіграє визначальну образно- 
смислову роль в оркестрово-стильовому елеменп. «Периферію» можуть складати будь-які інпп 
сполучення виразових іасобщ, які конкретизують або підсилюють функціональне значення «ядра» 
(це можуть бути динаміка, регістр, темп, артикуляція тощо) «Периферія, або фонові засоби, мають 
найменше стильове навантаження... Але при їх залученні до індивідуальної стильової системи вони 
забари.іююіься яскравими, активними засобами «центру» («ядра» - С.К.) (часіиня містить у собі 
властивості цілого) і не розбивають стильової цілісності єдиного»[3, 1661.

Оркестровий стиль, утворюючи «зріз» музичного Стилю, пов’язаний з тсмбро-оркесгровими 
егильовими комплексами У них тембр є «ядром», навколо якого групуються інші виразові засоби. 
Якшо функціональне значення останніх може змінюватися, бути більш або менш вагомим, го роль 
тембру в оркестрово-стильових «вузлах» завжди є визначальною, адже саме через тембр га темброві 
сполучення здійснююгься оркестрово-стильові функції. Роль решти виразових засобів є скоріше 
уточнюючою, супутньою або конкретизуючою, такою, що підсилює функцію «ядра» Схематично 
будову елементу оркестрової о стилю можна уявити наступним чином:

Схема 2. Структура оркесгрово-стильового елементу

З ву ков исотн іст ь

«ПЕРИФЕРІЯ»
Темп Регісір

Гармонія

та

Диням ІКі

Тембро- 
орксстро- 
ве «ядро»

' f
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Провідну функцію «ядра» складають темброоркестрові засоби, навколо яких групуються 
інші, меніu вагомі за значенням виражальні засоби. Серед останніх ми відокремили звуковисотшсіь як 
відносно самостійний та більш вагомий за значенням компонент. Слід зауважити, що й решта компо-
нентів «периферії» не є функціонально рівнозначними й залежать від конкретних художньо-стильових 
умов та задач. Проте саме комплексність, тобто взаємодія тембру з рештою засобів, є визначальною 
структурною та функціональною властивістю будь-якого оркестрово-стильового елементу.

Наприклад, характерною особливістю оркестрових стняів К.Дебюссі та І,Стравінського (пе-
ріоду «Весни священної») є трактування індивідуальних сольних тембрів, так звана «техніка» темб- 
ро-мотивів [6, 22]. Не можна не погодитись з думкою В Гуркова шодо внутрішньої «спаяності» те-
мо ро-мотивів у музиці КДебюссі: «В цих єдностях якість тембру стає невід’ємною стороною інто-
нування, усього комниексу вимовляння музики. Важко уявити заміну тембру флейги у і одо в ній темі 
«Прелюда» або англійського ріжка в темі «Хмар» без спотворення сутності інтонування. .. Заміна 
будь-якого елементу (мелодії, ритму або тембру) у тембро-мотцвак є неможливою» [6,22].

Отже, системність оркестрового стилю визначається функціональною єдністю його основ-
них аспектів “Підсистем, об разно-змістовного, композиційного та драматургійпоі’о Кожен аспект у 
свою черту утворює розгалужену' багатоелементну структуру його складових. У живому звучанні 
музичний твір розкривається одночасно у всіх своїх стильових ракурсах-аспектах. Через них вияв-
ляється процес інтонування (у тому числі гі тембро-оркестрового інтонування). Найменшою стильо-
вою одиницею в системі виступає оркестрово-стильовий елемент як «мікросистемне» утворення, 
«будівничим» матеріалом якого є музично-виразові засоби. їх функції всередині елементів нерівно-
значні. Звідси виникає «дихатомічність» у його структурі. На рівні індивідуального оркестрового 
стилю смислове значення елементів визначається водночас як безпосередньою темброюркестровою 
ви разо вістю «ядра», так і його взаємозв’язками з «периферією».

Подальшого дослідження потребує з’ясування специфіки зв’язків усередині оркестрово- 
стильових елементів. їх внутрішньої єдності як умови стилеутворення. Вкажемо лише на деякі з фа-
кторів цієї єдності;

1) Необхідність досягнення внутрішньої художньої цілісності стильового комплексу, через що 
заміна одного з компонентів суттєво вплняає на виразово-смислову сутність цілого.

2) Неможливість існування тембрового компонента без взаємодії з іншими засобами («перифе-
рією») через комплексну природу оркестрово-стильових явищ.

3) Необхідність урахування інструментарію, технічних можливостей оркестрових інструментів 
(тембрових, регістрових, динамічних, артикуляційних тощо) іа умов виконання на них.

Порушених чи ігнорування цих факторів призводять до розпаду стильової цілісності, тобто до 
знищення оркестрового стилю як явища, що у свою чергу позначається на професійно-художній цін-
ності та унікальності творів.

ЛІТЕРАТУРА
1. Котляревська й І А. Пріоритетність як фактор розвитку музикознавства // Теоретичні та прак-

тичні питання культурології: українське музикознавство на зламі століть. - Мелітополь, 
2002, -Вип.ІХ.-С,32-40.

2. Медушевский В. Музыкальный стиль как семиотический объект // Советскак музыка. - 1979. 
-ХаЗ.-СЗО-ЗЭ.

3 Хол опока В. К теории стиля в музыке: нерешенное, решаемое, неразрешимое // Музыкальная 
академия. - 1995 -№3. - С, 165-168,

4 Москаленко В. Творчий аспект музичного стилю // Київське музикознавство. 36.ст - Київ, 
1998.-Вип. 1.-С.87-93.

5. Горюхіна Н.О. Відчуження в музиці //Українське музикознавство. - Київ, 1998. - Вип,28, - 
СД27-143.

6. Гурков В. Импрессионизм Дебюсси и музыка XX века // Дебюсси и музыка XX века. - Л, 
1983.-С.11*38,

7. Михайлов М, Стиль в музыке.- Л.: Музыка, 1981,

35



МУЗИЧНА УКРАЇНІСТИКА І СВІТОВИЙ КОНТЕКСТ

8. Щеголсвская И Н Гармония как стилевой фактор в творчестве украинских советских компо-
зиторов 70-80-х годов (Двійко, Станкевич, Скорик). Автореферат дне. канд. искусствоведе-
ния. — Киев, 1988

9. Москаленко В. До визначення поняття «музичне мислення»//Українське музикознавство - 
Київ, 1998. -№28. - С .48-53.

Наталія Швець

ГЕРОНТОЛОГІЯ - ПСИХОЛОГІЯ - МУЗИКОЗНАВСТВО: 
СПРОБА ПОШУКУ МІЖДИСЦИПЛІНАРНИХ ЗВ'ЯЗКІВ

У кінці XX століття важл ивою рисою розвитку практично всіх без винятку галузей знань с 
гуманізація - нове співвідношення суспільного та індивідуального Пильна увага до психолоіїї тво-
рчої особистості дає можливим ь мистецтвоанавсгву по-новому оцінити відомі факти, виявити в них 
те, ідо зовсім нещодавно вважалося Другорядним, нехарактерним, швидкоплинним

Метою дало; статті є спроба ОСя г н ЄННя  т и х  глибинних змін, які відбуваються в творчій уяві 
композитора па схшті літ Ісма ця фундаментальна та неосяжна, оскільки матеріалом дослідження 
мусить виступити композиторська практика різних епох, стилів, національних традицій. Складність 
полягає в тому, що, шука-ючи інваріантні психологічні риси, властиві останнім періодам. творчості 
абсодюіної більшості авторів, слід враховувати симптоматичні якісні зрушення, які відбуваються на 
концептуальному, жанровому та стильовому рівнях. Цей суто мистецький комплекс гнучко реагує 
на мінливість духовного «клімату» даного історичного часу та на безліч інших об'єктивно- 
суб’єктивних факторів.

Проблема дослідження творчого потенціалу митців похилого віку, інтелектуальних і психо-
логічних змін, що відбуваються в структурі особистості літньої людини, є не лите актуальною, але 
и належить до найменш вивчених. Старість традиційно трактується як вік втрат, ностальгії за мину - 
дим. суто фізичних страждань, шо оселяються в слабкому дряхлому тілі «Цей вік вирізняє особливе 
призначення, віп відіграє найбільш поважну роль в житі овочу циклі.. адже старість завершує за-
гальну перспективу творчого розвитку", забезпечує зв'язок часів і генерацій» Г13 6J Старіють усі по- 
різному, що залежить від спадковості, фізіологічного стану оріанізму, рис характеру, соціального 
статусу, побутового середовища, інтелектуального рівня і навіть від царини професійної діяльності. 
Вельми цікавою і перспективною ідеєю є вивчення процесу старіння представників різних історич-
них епох з метою побудови деякої парадигми пізнього композиторського стилю

При аналізі конкретних чворів. написаних в осталні роки життя, музихознавці майже школи 
це враховують вікову психофізіологію. Не днадячись тга усю свою очевидність. пеЙ феномен є ефе-
мерним, майже невловимим Спроби зафіксувати і всебічно осмислити його, залишаючись в герме-
тичних межах класичної науки про музику, зазвичай терплять фіаско* На допомогу1 приходять між-
дисциплінарні зв'язки, які синтезують досвід наукових галузей, шо довгий час були максимально 
віддалені одна від одної Маємо на увазі музикознавство, психологію творчості і геронтологію

Аніоні*! геріатрії - педіатрія — наука про особливості організму в дитячому га куберіаіному {підлітковому) 
[ріріП,'|І: дитячий світогляд егоїстичний, сіаречий- КОСМОПОЛІТИЧНИЙ

Крім того, існує ряс, субдисігиплін геронтологів - вивчення та лікування сграху емері і, героитопатолопя - нау-
ка про патологічну хворобливу старість, танатологія (від ;іаг. іапаїоь — смерть) - наука про ті рідкісні випадки кпи при-
мирен гш іі смертю, ЇЇ очікувані гя стаєединим сенсом існування* коли людина, ще не помер ггти, тгерестаг жити 
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Практика об'єднання методик далеких та суміжних дисциплін зараз, на початку XXI столі і- 
твз викликає особлнас зацікавлення з боку західних вчених Поступово вона прищеплюється і на 
ґрунп українського музикознавства, яке шораз частіше починає використовувати досвід декількох 
науковня теорій, то містять глибокі і різноаспсктні знання про Людину і Світ.

Геронтологія (gcronto - від грецьк. старість) - це наука про вікову інволюцію організму люди-
ни, що завершується старістю і смертю. Як складна дисципліна, вона маг розвину гу інфраструктуру, 
об'єднуючи геріатрію (наука про особистість у фазі старості)1, медицину, психотогію* 2. Академік 


