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що сентиментальна тематика, «часом надмірна пишність фактурних шаг (у фортепіанних п’єсах 
«Гомін Верховини», «Гуцульська токата», «Мазурка» для скрипки і ф-но) виявляють швидше тигто | 
логічну спорідненість з «естетикою салону» [3, 127] (пригадаймо Колессівську пораду «визбутися ! 
салонности до решти». Притаманною внутрішньому єству митця о ще одна важлива риса, а саме: 
мелодійність, пісенність, своєрідна «вокальність». В основі мелодики, як правило. - інтонації захід- І 
неукраїнської народної пісні, гуцульської, бойківської, закарпатської народної музики. Відчутний у ! 
них і вплив народного інструментарію. І усс це на тлі переважно нескладної гармонії, зручної, по- і 
збавленої карколомних ни витончених прийомів фактури. Цим рисам творчого методу, стабільності 
кола засобів комлозкіюр не зрадив до кіпця життя. Додамо до цього і яскраву, характерну тільки , 
пьомуг композитору образність, часто - віртуозність, ефектність і завжди органічність фактурного : 
викладу і отримаємо запільну картину інє їруменіа іьно-сішфонічної музики А.КиоАлатольськом | 
па підставі поодиноких збережених авторизованих чернеток, ескізів, копій.
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СТИЛЬОУТВОРЮЮЧІ ФУНКЦІЇ ТЕМБРУ 
В ОРКЕСТРОВІЙ МУЗИЦІ XX СТОЛІТТЯ

(ТЕОРЕТИЧНИЙ АСПЕКТ)

У музиці XX століття надзвичайно зросла роль тембру, який не тільки отримав «рівноправ-
ність» з іншими засобами виразності, а й почав навіть превалювати над цими. Тембр стал авангард* 
ним полем художніх пошуків у сучасному музичному мистецтві, яке надає приклади виявлення но-
вих функціональних якостей тембру, що поступово «визрівали» у попередні епохи. Панування тем-
бру, вихід його па передній план, максимальне все це зумовлює гострий інтерес дослідників до тем- 
бро-музичних явищ. Дослідження стильоутворюючих функцій тембру тісно пов’язане з вивченням 
питань загальної теорії музичного та оркестрового стилів. Найскладнішим серед них постає завдан-
ня наукового проникнення у «серцевину» стилю - його стйльоутворюючий апарат - та з’ясупапняі 
стильоутворюючих процесів. Тим більше, що художньо-музична практика XX століття надала вели-
чезний матеріал для наукового вирішення цих складних завдань.

Теоретичні проблеми тембру, висвітлення його окремих функцій в оркестрових творах різ-
них композиторів містяться* в роботах М.Агафоннікова, {.Барсової, Ф.Вітачека. Г. Денисова, 
М.Друскіна, ДЖитомирського, Ю.Кона, Ю.Крейна, Л.Мазедя, Є.Назайкіяського, С.Слонимськощ 
Р.Тср-Тсряна, І.ФІнкельштейна, Ю.Холопова, В.Холопової, В.Цукермана, В.Цитовича, АЛІнітке та 
ін. В українському музикознавстві питанням тембрової драматургії, окремим аспектам оркестрового 
мислення композиторів присвячено праці О.Дмитрієва, Ю.їщенка, В.Самохвалова, С.Коробецькоц 
С.Бородавкіпа та ін.

Теоретичний аспект дослідження тембру, широкий підхід до його розуміння як об’ємно- 
інтегрованого явища з висвітленням внуїрішньої структури подано в одному з розділів книги Є.На-^ 
зайкінського [1]. (Схожий підхід до тембру, що має інтегративні властивості, пропонує 
В. Меду шевський [2]).

У панорамно-аналітичних дослідженнях стильових процесів зарубіжної та вітчизняної сим-* 
фонічної музики XX століття [3,4, 5] проблеми тембру закономірно постають у зв’язку з розглядові 
нових типів виразності, функціонування таких стилістичних напрямків, як сонорнегика, електронну 
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музика, полістшпстика тощо.
Цінні спостереження щодо процесу поступової «автономізації» тембру, розгляд нових його 

якостей в музиці К.Дебюссі (фонізм оркестрової вертикалі) містяться у статті В.Циговича [6].
Специфіку прояву тембру в інтонуванні сучасних ударних інструментів, трактування їх уза-

гальненого значення як «носіїв колориту», як джерела шумових ефектів та як тембро-динамічного 
фактору — ці питання висвітлюються в спеціальних дослідженнях, цілком присвячених ударним ін-
струментам (роботи Е.Денисова [7] та Г .Дмитриева). Розширення групи ударних, збагачення її новим 
інструментарієм і, найголовніше, радикально нові функції у тембровому трактуванні цих інструмен-
тів - ці аспекти також склали симптоматику сучасних оркестрово-стильових процесів. Цікавий ра-
курс поєднання тембру з артикуляцією та штрихами («темброві артикуляції») як джерело виникнен-
ня збагачених тембрових явищ досліджується AJ3.Соколом [8].

Найменш дослідженими й найбільш складними функціями тембру, па вашу думку, є етил 
ь<і в і, або стильоутворюючі, ф у н к ц і ї, тобто такі, що спричиняють утворення (за допомогою те-
мбрових та оркестрових засобів музич но-художньої цілісності) оркестрового стилю. Фун-
кціональні можливості тембру в музиці XX століття вражають своєю численністю та різноманітніс-
тю. Тембр набуває безлічі значень: це скріплювальний засіб, фактор музично-психологічного 
сприйняття, явище фізично-акустичної природи, ДЕпешацІйний, драматург!йпий, композиційний 
чинник і т.д. Тому, гадаємо, б і функціональний підхід до тембру, запропонований О. Веприком |9] 
стосовно музики XVIll-XIX століть, слід замінити на псліфункціональний підхід до тембру в музиці 
XX століття,

Таким чином, нас цікавитиме роль тембру Витворенні оркестрово-стильових комплексів та 
як стильоутворюючого фактора. Вирішення цього; ждання в теоретичному аспекті й стало голо-
вною метою статті.

Оркестрово-стильові функціїтембру витікань із самої природи тембру як Іманентної якості 
звука. Немає звука без тембру, цю якість звука можна вважати абсолютною, У той же час звук не 
їапжди має визначену висоту, точний регістр (звуки ударних інструментів). Але коли йдеться про 
інтонаційну, виразно-смислову організацію звукових комплексів, тоді значення інших виражальних 
засобів стає закономірним, інша справа - ступінь значущості функцій окремих складових у таких 
комплексах. Отже, лише за умов усвідомлення виражальних комплексів (на «чолі» із тембром) як 
інтонаційних елементів, останні набувають значення стильових. Однак подібне твердження цілком 
відповідає стильовим умовам оркестрової музики XIX століття. У XX столітті умови формування 
оркестрового стилю значно змінюються порівняно з XIX. Це пов’язано, з одного боку, зі змінами у 
тембровому мисленні композиторів, з їх новим ставленням до тембру, розширенням його функціо-
нального діапазону, а з іншого - відсуванням на другий план інтонаційного руху або взагалі відмо-
вою від інтонації у її звичному розумінні.

У XIX столітті тембр мислився переважно як інтонаційно-виразний або зображально- 
калорястичний засіб, а оркестрові стилі ґрунтувалися саме на таких якостях тембру. Про це свідчать 
оркестрові стилі Глігтки та Чайковського, Римськото-Корсакова та ЛІста і т. д.

Свого часу про темброву інтонаційність писав Б.Асаф’єв: «Гадається, що у безсумнівній чу-
тливості композиторів XIX століття до тембрового інтонування й криється «рух вперед», до нових 
далей виразності, а отже, до ще більш художньо-чуйного пізнання реальност і» [10, 329]. 
Еволюцію тембру Асаф’єв бачив у його трансформації від тембрової зображальності до тембрової 
виразності: «Шлях до тембру як до виразного елемента музики йшов через дуже поширене відчуття 
й розуміння тембру як фактора зображальності, як виявлення звукобарвності. У XIX столітті саме 
темброва зображальність переважала. Не можна змішувати стадію - сучасну' - розуміння тембру як 
виразно} мови [з розумінням] тембру як «розфарбовування інтонацій», В останньому випадку темб- 
ровість може бути застосована до будь-якої музики, ніби нашаровуючись на неї, у першому ж тембр 
визначає собою мелодику, гармонію, ритм, образність, тобто стає інтонаційною єдністю» [10, 330- 
33!],

Зміни, що відбувалися з тембром протягом XX століття, позначилися на стилях й, більш то-
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гол стали причинами виникнення яскравих, оригінальних оркестрових стилів. XX століття збагати-
лося новими оркестровими стилями, у яких тембр кислиться вже не тільки як інтонаційне явище, а 
оркестрові стилі ґрунту юті, ся на неінтонаційцій ост гов і (такими можна назвати стилі Веберна, Айв-
за, Вареза, Булеза та ін).

Проте ряд видатних композиторів XX століття, серед яких Шостакович, Стравінський, Про-
кофьев, Хачатурян. Лятош наський, залишилися прихильниками інтонаційно- виразної сутності тем-
бру. одночасно збагативши свої оркестрові стилі новітніми тембровими знахідками. Тому можна 
констатувати, що ставлення композитора до тембру та його художніх завдань у творчості є визнача-
льним фактором утворення композиторського оркестрового стилю, який у свою чергу виступає як 
«продукт» цих «стосунків».

Аналіз стильових функцій тембру перці за все вимагає уточнень та внесення деяких змін у 
розуміння самого поняття тембру. В теорії музики звичним є розгляд тембру разом із висотою, ди-
намікою та тривалістю звука як йото особливих характеристичних властивосіей. Дійсно, при збере-
женні них засобів пиразітості незмінними тембр виступає ніби нарівні з ними. Однак, «на відміну від 
від висоти, гучності я тривалості, ...тембр не може бути охарактеризований якою-небудь одномір-
ною величиною... Тембр, по суті, є щось складно-об’ємне» [1,31].

Розглядаючи тембр у широкому розумінні, С.Назайкінський розрізняє принаймні гри його 
компоненти по зв’язку зі збудником звука, який виконує функції артикулювання, з вібратором, що 
забезпечує тонус та його зміну - інтонацію; нарешті, з корпусом інструмента (у найширшому розу-
мінні), що створює загальну характеристику тембру. Отже, на думку музикознавця, «в широкому 
сенсі тембр виявляється поза рядом, утвореним висотою, гучністю, тривалістю й просторовою лока-
лізацією. Його відношення до них є не координаційним, а субординацій ним - тембр вбирає ефект» 
усіх інших властивостей (виділено мною - С,К.), виступаючи як характер звучання в цілому» [1, 
34]. Фактично мова йде про тембр як інтегральну властивість звучання та підпорядкованість темб-
рові інших звукових якостей, шо виступають як засоби музичної виразності в процесі звукорозгор-
тання.

Основу численних пошуків нових звукосистем у XX столітті склало «нове розуміння звука, 
явища, в першу чергу, просто фізичного, акустичного (не гону, не інтонації), і бажання з нового ро-
зуміння сутності звука створювати нові й, звичайно, більш сучасні звукові світи» [3, 141]. На перше’ 
місце висуваються не ладо-інтонаційні якості звучання, а іманентна якість звука - тембр та «супут-
ні» йому артикуляційні, динамічні, регістрові, фактурні характеристики. Слід зауважити, що таж 
розуміння тембру виникло вже у зв’язку із музикою XX століття, тоді як раніше тембр ще не мисли- 
вся функціонально самостійним.

Європейська музика XX століття збагатилася зовсім новим явищем; «а в т ономією тем; 
б р у». Проте це ствердження вже стало звичним. Потрібно з’ясувати, як автономія тембру вплинулі 
на оркестрово-стильові явища у музиці XX століття. Справа у тому, шо в музичній теорії та практи-
ці далеко не кожен елемент системи засобів музичної виразності став усвідомленим як самостійний 
(«іменний») стильовий чинник. Серед низки засобів виразності далеко не кожний з них «дістається* 
стильового рівня (більш-менш звичними є вирази «поліфонічний стиль», «мелодичний стиль», «та* 
рмонічний стиль», але без чіткої пауково-систематизованої розробки цих понять). Незвичними j 
науковому вжитку є вирази «ритмічний стиль», «динамічний стиль», «фактурний стиль». Усі вона 
об’єднані єдиним широким поняттям - музичний стиль. Беззаперечним фактом стало існування по* 
нятгя оркестрового стилю, утворення якого зумовлене тембровим та оркестровим мисленням кок* 
позитора.

Чому ж тембр, як одни із «представників» музичних засобів, отримав «право» иа власний 
стиль? Гадаємо, для цього є кілька причин.

1. Мова йде не про буквально «тембровий», а про оркестровий стиль. Праге останнє поняті.: 
пов’язане також з явищем тембрової природи - оркестром. Необхідність залучення цього додатка 
в ого зовнішнього фактора є виразом ускладнених та специфічних умов функціонування оркестров 
то стилю.
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2. Досягнення в еволюції оркестрового мислення рівня відносної самостійності тембру в си-
стемі музичних засобів виразності.

3. Усвідомлення органічної єдності, цілісності тембру зі змістовною стороною музики, «гем- 
бровості як інтонаційно-виразної якості» (Асаф’єв), тобто тембру як Інтонації. Це стало імпульсом 
до утворення оркестрово-стильових інтонаційних комплексів, а згодом й оркестрового стилю як ці-
лісного явища.

4. Усвідомлення тембру як драматургічного чинника «вивело» ного на найвищий - концеп- 
ційний - рівень музичного твору. Адже саме через художні концепції творів реалізується оркестро-
вий стиль як цілісна система.

Оркестровий стиль містить у собі тембр як чинник власного функціонування. Можна ствер-
джувати, що без тембру не може бути й оркестрового стилю, оскільки тембр утворює його «серце-
вину», ядро усіх оркестрово-стильових елементів. Отже, тембр є базовим компонентом оркестро-
вого етил то.

Спираючись на структуру оркестрово-стильової моделі, подану у нашій статті «Композитор-
ський оркестровий стиль як об’єкт системного дослідження», нагадаємо, що ця модель утворюється 
двома структурними рівнями: рівнем компонентів («носіїв» оркестрового стилю) та образно- 
змістовним рівнем («стильоутворюючі фактори»). Тембр, як і деякі інші засоби музичної виразності 
(наприклад, гармонія), відноситься до обох рівнів, тобто є водночас і «носієм» оркестрового стилю, і 
стильоутворюючим фактором. Але на відміну від музичного стилю, в елементах якого тембр може 
відігравати другорядну або супутню роль, в оркестровому стилі тембр виступає, як зазначалося, 
базовим центральним елементом.

У якості «носія» стилю тембр слід розуміти як компонент «матеріального» боку оркестрово-
го стилю разом з оркестром, оркестровими інструментами та оркестровими групами. На цьому рівні 
тембр виступає як особлива якість звучання певного оркестрового інструмента або їх сполучень, 
тобто як один із компонентів реалізації не тільки оркестрового стилю, а й оркестрового звучання 
взагалі.

їииіа іпостась тембру постає в оркестрово-стильових елементах, «ядро» яких також стано-
вить тембр та оркестрова фактура. Беручи на себе провідне виражально-смислове значення, на цьо-
му рівні темброве звучання може відокремлюватися від свого джерела (наприклад, оркестрового 
інструмента), утворюючи якісно нові темброві явища..

Тембр виступає як сптльоутпорюючий фактор тоді, коли вій (у поєднанні з іншими засобами) 
набуває виражально-смислового значення. У процесі «автономізації» тембр став звільнятися від мі-
цних зв’язків з іншими засобами виразності. Це відзначалося неодноразово. Так, Е.Денисов у книзі 
«Ударні інструменти у сучасному оркестрі» наголошує, що у XIX столітті «темброва виразність 
завжди сполучалася з виразністю інтонаційною, у той час як у XX столітті композитори часто вико-
ристовують барву, що несе у собі значну1 виразність поза прямим зв’язком з інтонацією» [7, 
253]. Структура музичної інтонації в музиці XX століття зазнає глибоких змій, на які вказує 
С.Назайкінський; «В музиці XX століття колорнстичність звучання (яка має темброву природу - 
С.К.) і композиційна логіка .\. так чи інакше взаємодіють з інтонацією, але нерідко відсувають її па 
задній план» [1, 163]. «Інтонація ... скоріше зображується, виступає як щось вторинне, перестає без-
посередньо зачіпати слух та емоцію» (курсив мій - С.К.) [1, 165]. Знищення інтонаційного руху пере-
творює тембро-інто надійний процес на тембро-зву новий, у якому на передній план висувається темб- 
ро-барва, тембро-звучність як така, розгортання звукової тканини, фактури, сплетінь голосів і т.п.

Характер взаємодії тембру з іншими засобами виразності в оркестровому стилі можна визна-
чити трьома його основними функціями:

- змістовно-виразною (темброва семантика) (у тому числі барвисто-колористичною, зо-
бражальною, сонорною);

- композиційно-формотворчою:

- драматургій пою.
Тембр є первинним осередком утворення оркестрового стилю та його елементів. Дія інших
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засобів підпорядковується цим провідним стильовим функціям тембру, підсилюючи та доповнюю-
чи їх.

Навколо тембру групуються інші засоби виразності, виникають «похідні», більш складні те-
мброві явища; фонізм та сонорність. Але без тембрів їх існування було б неможливим. У 
процесі «автономізації» тембру, за виразом Є.Назайкінського, відбулося «феноменологічне відору- 
наковування звука з його характером від джерела й поступовий розпад звукового син крез и су, що 
призвів, зрештою, до усвідомлення й закріплення нових явищ. - фонізму та сонорності» [1, 34], Бага-
тозначність цих понят ь відома, проте в контексті тембрової проблематики нас цікавить синоніміч-
ний аспект їх прояву: «Як синоніми вони постають в один ряд із колоритом, барвистістю, звучністю, 
характером звучання» [1,31].

Ці два явища відрізняються протилежним ставленням до звуковисотності. Якщо «висотна 
визначеність виявилася вихідним моментом явищ фонізму» [1, 35], то сонористика визначається 
як «вид сучасної техніки композиції, яка використовує головним чином барвисті звучання, що 
сприймаються як висотно недифереиційовані» [II, 207] (підкреслено мною — С.К.).

Отже, і фонізм і сонорність є якісно новими рівнями усвідомлення та функціонування темб-
ру й тембро-оркестрових засобів у музиці XX століття. Питання взаємозв’язків цих тембрових явиш 
з оркестровим стилем є досить складним і вимагає окремого теоретичного аналізу. В межах статті 
ми намагалися лише окреслити стильові функції тембру.

У багатьох симфонічних творах композиторів XX століття фонізм та сонорність залучаються 
до орбіти оркестровою стилю, оскільки ці якості оркестровою звучання переростають у художньо- 
цілісну систему, що втілює гембро-оркестрові принципи мислення композиторів. Гак, зокрема, про 
фонізм оркестрового звучання музики К.Дсбюссі пише В.Цитович, пов’язуючи його з визначеною 
зву кови g o t h ic  по f ю вер і и кал і, тобто з гармонічними комплексами: «Тембр, фонізм - це перш за все 
звучання оркестрової вертикалі» [6, 66]. Поняття фонізму більше стосується гармонічних явищ, ви-
ступаючи як «найспецифічніший фактор гармонії». В.Самохвалов, досліджуючи явища фонізму; 
відзначає, що «у певних інтонаційних концепціях (фонічна сторона- С.К.) може представляти гар-
монію як компонент музики поза ладовою сферою, вступаючи у зв’язки з іншими складовими музи-
чної «матерії» (звукоряд, фактура, тембр, колорит та ін.)» (виділено мною - С.К.) [12, 87]. У таких 
умовах фонічні якості звучання, звільняючись від ладо-інто надійних зв’язків, взаємодіють з тембро-
вим звучанням, утворюючи новий, збагачений спектр барвистості й оркестрового колориту.

У сої юристи ці інтонаційнісгь теж втрачається, замість неї висувається тембро~звучність як 
така. що. власне, й репрезентує змістовно-смисловий план твору. У сонорних звучаннях звуков исот- 
ність «розчиняється» у темброзвучностях, посту чаючись чистим тембро-барвам. Тембр «поглинає» 
у собі решту засобів (хоча у парти турі візуально можна визначити і регістр, і динаміку, й фактуру) й 
стає панівним засобом. Однак інколи вдається диференціювати звуковисогні моменти, проте вони 
не є інтонаційно-виразними у звичному розумінні й сприймаються як «холоднуваті» ітпервальиі 
послідовності.

Функціональна самостійність та автономія тембру на концепційному рівні музичного твору 
обумовлює утворення такого явища, як темброва драматургій.

В музикознавстві досить розповсюдженими стали терміни «тональна драматургія», «інто-
наційна драматургія», «концертна драматургія» тощо. У цьому ряду знаходиться й поняття «темб-
рова драматургія», що свідчить про самостійне функціонування самого терміна «драматургія» та 
нога широкий смисловий діапазон, Якщо з точки зору драматургІйної оріанізації творів їх ієрархіч-
ний розподіл на драму, епос та лірику (пропонується у роботах Є.Назайкінського та Т.Чернової) 
відповідав музиці XIX століття, то для аігаліту творів XX століття такий підхід виявляється недоста-
тнім. На це доречно вказує І.Нікольська: «Неокласицистські опуси, пов’язані з естетикою «нової 
речовинності», різноманітні концертні форми, що ґрунтуються, наприклад, на сонорному матеріалі, 
неможливо зарахувати ані до драми, ані до лірики, ані до епосу» [3,9].

Музична драматургія стає найвищим рівнем організації музичного твору, який відбиває 
«процес його організації як художнього цілого» [3, 10], (Таке тлумачення драматургії зустрічається 
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у працях В.Бобровського і С .Скребкова). Логічно пов’язати драматургію твору з його найвищим - 
конце пціймим — рівнем, на якому «музична драматургія визначає розвиток як образного змісту, так і 
форми на всіх рівнях» [3]. У XX столітті форма все частіше народжується з драматургії, а у другій 
половині століття обидва поняття зливаються, утворюючи неподільне ціле - форму-драматургІю. Це 
призвело до того, що у XX столітті розширюється смисловий обсяг і поняття тембрової драматургії, 
виходячи за межі традиційного як інтонаційного явища (наприклад, у симфонічній музиці Чайков-
ського). Злиття форми та драматургії обумовило залучення до кола тембро-драматургійних явиш 
творів із сонорним типом мислення та різними видами драматургії: «концертною сонорною драма-
тургією», «драматургією мети» (фабульною) і т. ін.

Дія стильоутворюючих факторів ( у тому числі й тембру) охоплює вже не тільки (й не стіль-
ки) інтонаційний рівень, але й концепційний: «Індивідуальність концепції, яка є основним ціннісним 
показником авторського стилю, в сучасній музиці... визначає стиль твору» [5, 24].

В оркестровій музиці XX століття розширюється функціонально-стильовий діапазон тембру 
також і через використання композиторами нових технік. Наприклад, у симфоніях А.Шнітке, 
Р. Щедрі на тембр відіграє стильову функцію в контексті ііолістилІстичіюї техніки, яка. на думку 
М.Арановського, є «особливою концепцією індивідуального стилю» [4, 152]. Тембр бере участь у 
відтворенні оркестрового звучання стильових пластів різних музичних епох, він є необхідним атри-
бутом (разом із фактурою) у процесі репрезентування або імітування обраного композитором музи-
чного стилю (у тому числі і його оркестрового аспекту): наприклад, у Симфонії №1 А.Шнітке - це 
стиль Concerto grosso гендел ївсь кого типу', музика Гайдна, Бетховена, Шопена, Чайковського у ви-
гляді ^стильових цитат». Разом із цим гембр виступає як стильоутворюючий фактор у формуванні 
авторського оркестрового стилю, який залучається до полі етил істинного середовища. У цьому ра-
курсі чітко проглядаються різнорівневі стильоутворюючі функції тембру: як засобу створення «сти-
льової цитати», Імітації оркесірового стилю (стилізації або квазішгати), створення «варіації» на 
стиль та фактора утворення авторського пласта оркестрового стилю (див. схему і):

Оркестрово- 
стильова цитата

О ркестрово-стил нова 
алюзія, квазіцитага, 
«варіація» на стиль

Авторський 
оркестровий стиль

Схгшї і .Стияьоутворюючі функції тембру в оркестровій музиці .з використанням молісти- 
ліатичної техніки.

Деякі джерела збагачення та оновлення оркестрових стилів за допомогою нових тембрів та 
різноманітних явищ тембрової природи у симфонічній музиці XX століття можна представити за 
допомогою наведеної схеми 2:

29



МУЗИЧНА УКРАЇНІСТИКА 1 СВІТОВИЙ КОНТЕКСТ

Схема 2.
Тембр став могутнім засобом виразності в художньому арсеналі сучасних композиторів. 

«Отримавши у свої руки величезне темброве багатство сучасного оркестру, багато композиторів за-
надто щедро розкидають барви. Це захоплює слухача, але швидко пересичує його. У той час як за-
ощаджена і вчасно застосована барва спроможна створити сильний ефект» [7, 256]. Гадаємо, що од-
ним із найголовніших завдань композиторів у наш час є вибір та сувора економія тембрових ресур-
сів. Знов актуальними стають провідні принципи оркестрових стилів Гяінки та Чайковськоео з їх 
вибірковим ставленням до тембрів, художньою обгрунтованістю та виправданістю у використанні 
тембро-оркестрових засобів. Отже, провідним принципом у стильоутворенні стає не можливість за-
стосування безлічі новітніх тембрових звучностей, а, навпаки, відмова від них на користь строго 
обмеженої тембрової логіки. Оркестровий стиль стає такою свідомо «обмеженою» системою, яка, 
зокрема, віддзеркалює принципи ставлення композитора до тембру.

Отже, досліджуючи стильоутворюючі функції тембру, слід виходити з його розуміння В ши-
рокому сенсі як інтегральної властивості звучання в цілому. В оркестровому стилі тембр виступає 
базовим центральним елементом, він є головним компонентом оркестрово-стильового «ядра» і ра-
зом з фактурою визначає провідне виражально-смислове значення стильових елементів. Стильоут-
ворюючі функції тембру в музиці XX століття виявляються як у процесі інтонування (де тембр ви-
сту пао як інтаяаціяХ так і за відсутності інтонаційного руху (у вигляді сонорних та фонічних якос-
тей оркестрового звучання). Темброві функції висуваються на найвищий - концелційний - рівень 
організації твору, розширюючи зміст поняття тембрової драматургії як інтонаційного явища. Наре-
шті, нові функції тембру обумовлені застосуванням композиторами нових технік, зокрема полісти- 
ніспшки з репрезентуванням низки оркестрово-стильових моделей чи окремих їхніх елементів.

Ми вказали лише на деякі суттєві функції тембру в утворенні оркестрового стилю в музиці 
XX століття. Остання схема наочно демонструє й інші аспекти тембрового стильоутворення. І Де, 
зокрема, джерела розширення оркестрової виразності завдяки цілій низці якісно нових тембрів, що 
увійшли до музики XX століття: електронні та синтезовані, шумові звуки та ефекти, незвичні темб-
ри крайніх регістрів та нових інструментів, «темброві артикуляції» і т.д. Висвітлення цих аспектів 
може скласти перспективу подальшого дослідження сучасних стильоутворюючих процесів.
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Герман Макаренко 

ІСТОРИЧНИЙ ШЛЯХ РОЗВИТКУ ОРКЕСТРУ

Творчість диригента постає вкрай цікавим та водночас одним з найменш досліджених різно-
видів художньої творчості. Відповідно до цього професію диригента симфонічного оркестру та му-
зичного театру по праву вважають однією з найбільш складних та неординарних серед інших вико-
навських спеціальностей музичної культури, Як свідчить історичний досвід, поява професії дириге-
нта стає можливою лише внаслідок формування та становлення одного з найбільш унікальних вит-
ворів людського духу й інтелекту - оркестру. Тому теоретичний розгляд історичного шляху розвит-
ку оркестру, з одного боку, безпосередньо пов'язаний з науковими дослідженнями проблем еврис-
тичної діяльності маестро, з іншого - має прямі виходи на практику виконавського мистецтва, яка 
стосується, перш за все, колективних видів творчості.

Серед публікацій останнього часу у вітчизняному музикознавстві дослідження проблеми іс-
торичного розвитку оркестру в контексті формування та становлення професії диригента практично 
sc відбувалось. У запропонованій статті автор спирається на праці двадцятип’ятирічної давнини, 
зокрема «Симфонічний оркестр і його інструменти» [І І та «Книга про оркестр» [2] 1.0, Барсової. У 
своїх працях російський музикознавець віддає перевагу розгляду питань оркестрового інструмента-
рію, шляху ного історичного становлення та розвитку, наявності інструментарію у сучасному' сим-
фонічному' оркестрі тощо, залишаючи поза увагою виявлення певних типів оркестру, аналіз їх сутні- 
сних ознак та безпосередній зв’язок з певними формами управління.

Розгляду перших в історії культури людства оркестрів, виявленню їх характерних ознак, по-
рівняно з інструментальними колективами та ансамблями, а також визначенню в їді jo b  і днях форм 
управління присвячена дана стаття. Метою запропонованої публікації постає дослідження барочно-
го і класичного типу оркестрів у контексті формування професії диригента на історичному шляху 
розвитку музичної культури.

історія оркестру налічує приблизно останіх чотири століття зовсім малий відрізок Історич-
ного часу, особливо порівняно з баї'атотисячалітнім існуванням музичної культури людства. За цей 
період оркестр зазнав дивних метаморфоз: від декількох виконавців на лютні та чембало в італійсь-
кій опері та балетній виставі XVlf століття до повнокровного сучасного колективу з потрійним або 
почетвірним складом, який налічує погіад сотні учасників. Зрозуміло, що на цьому стрімкому шляху 
були як часи «кількісного» накопичення, так і періоди завоювання нових якісних висот, що і 
визначало певні етапи історичного розвитку'.

Серед дослідників оркестру (І,Барсова, Г.Благодатов, Д.Рогаль-Левицький, М.Фіндейзек, 
ІО.Фортунатов та іп.) не ісігус єдиної точки зору на періодизацію його історії: одні вважають 
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