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ЭСТЕТИЗАЦИЯ ТРАГИЧЕСКОГО В КОНТЕКСТЕ 
СОВРЕМЕННОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ  

НА ПРИМЕРЕ КОНЦЕРТА-ДРАМЫ № 2 К. ЦЕПКОЛЕНКО

Категория трагического как культурологическая проблема приобре-
тает универсальную широту и может рассматриваться как одна из 
центральных в духовном опыте человека и человечества, а значит, ана-
лиз феномена трагического всегда актуален. Исследование феномена 
трагического представляет особый интерес в контексте творчества 
К.С. Цепколенко. Столкновение двух сил – жесткого неумолимого рока 
и феномена коллективной несгибаемой воли, твердости характера и 
жажды жизни. Пять каденций, в которых фортепиано выступает в 
диалоге с одним из инструментов оркестра, раскрывают трагический 
путь борьбы и, в конце концов, торжества «светлых» сил. Каденции 
олицетворяют собой психологические состояния героев, и каждая из них 
становится рубежом качественных изменений. Дуэты, которые в конце 
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концерта соединяются в квинтет, олицетворяют собой силы величия 
человеческого духа и демонстрируют образец противоборства силам 
стихии, рока, а партия оркестра олицетворяет собой стихии и тра-
гические обстоятельства, которым противоборствует человек. Цель 
исследования – определить особенности прочтения жанрового канона 
трагического в рамках индивидуальной авторской интерпретации сти-
лей К.С. Цепколенко. Методология исследования опирается на методы 
сравнительного, а также комплексно-системного анализа, рассматри-
вающие произведение как составную часть целостной и многогранной 
культуры. Научная новизна работы определяется детерминацией исс-
ледования областью «Трагедия», направленной на малоизученное в этом 
отношении  произведение К.С. Цепколенко. Новым представляется и 
ракурс исследования, направленный на обоснование драматической при-
роды исследуемого произведения, а также принципов систематизации 
жанра трагедии. Выводы. Концертный жанр в творчестве К.С. Цепко-
ленко определяют контрастность, драматизм, множественность, диф-
фузность, эксперимент. Это не строгое следование жанровому канону 
и не отрицание его законов. Композитор «отпускает жанр на свободу», 
полностью подчиняя его каноны идее, драматургической логике.

Ключевые слова: трагедия, трагедийный симфонизм, театрализа-
ция симфонизации.

Perepelytsia Oleksandr Oleksandrovych, Ph.D. (Arts), Acting Associate 
Professor at the Department of Opera Training of the Odessa National 
A. V. Nezhdanova Academy of Music

Aesthetization of the tragic in the context of modern musical culture on the 
example of Drama Concert No. 2 by K. Tsepkolenko’s

The category of the tragic as a culturological problem acquires a universal 
breadth, and can be considered as one of the central categories in the spiritual 
experience of human and humanity, which means that the analysis of the 
phenomenon of the tragic is always relevant. The study of the phenomenon of 
the tragic is of particular interest in the context of the work of K. Tsepkolenko. 
The clash of two forces – a tough unforgiving fate and the phenomenon of 
collective unbending will, strength of character and thirst for life. Five cadences, 
where the piano is one of the instruments of the orchestra, reveal the tragic 
path of struggle and, in the end, the triumph of «light» forces. The cadences 
personify the psychological states of the characters, and each of them becomes 
a borderline of qualitative changes. The duets, which form a quintet at the 
end of the concert personify the forces of the greatness of the human spirit and 
demonstrate an example of confrontation with the forces of elements, fate, and 
the part of the orchestra – personifies the elements and tragic circumstances 
a person opposes. The purpose of the work is to determine the peculiarities 
of reading of the genre canon of the tragic within the framework of the 
individual author interpretation of the styles of K. Tsepkolenko. The research 
methodology is based on the methods of comparative, as well as complex-
systemic analysis, which consider the piece as an integral part of a holistic 
and multifaceted culture. The scientific novelty of the work is determined by 
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the study of the field of “Tragedy”, aimed at the poorly studied in this respect 
work of K. Tsepkolenko. Also novel is the perspective of the research, aimed 
at substantiating the dramatic nature of the work under study as well as the 
principles of systematizing the tragedy genre. Conclusions. The concert genre 
in the work of K. Tsepkolenko, is determined by contrast, drama, multiplicity, 
diffuseness, experiment. This is not a strict adherence to the genre canon, 
and not a denial of its laws. The composer “sets the genre free”, completely 
subordinating its canons to the idea, dramaturgic logic.

Key words: tragedy, tragic symphonism, theatricalization of symphonization.
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Естетизація трагічного в контексті сучасної музичної культури на 
прикладі Концерту-драми № 2 К. Цепколенко

Категорія трагічного як культурологічна проблема набуває універ-
сальної широти і може розглядатися як одна із центральних у духов-
ному досвіді людини і людства, а значить, аналіз феномену трагічного 
завжди актуальний. Дослідження феномену трагічного представляє 
особливий інтерес у контексті творчості К.С. Цепколенко. Зіткнення 
двох сил – жорстокого невблаганного року і феномену колективної нез-
ламної волі, твердості характеру і жаги до життя. П’ять каденцій, в 
яких фортепіано виступає в діалозі з одним із інструментів оркестру, 
розкривають трагічний шлях боротьби і, врешті-решт, торжества 
«світлих» сил. Каденції уособлюють собою психологічні стани героїв, і 
кожна з них стає кордоном якісних змін. Дуети, які в кінці концерту 
з’єднуються у квінтет, уособлюють собою сили величі людського духу і 
демонструють зразок протиборства силам стихії, рока, а партія орке-
стру уособлює собою стихії та трагічні обставини, яким протистоїть 
людина. Мета роботи – визначення особливостей прочитання жанро-
вого канону трагічного в рамках індивідуальної авторської інтерпре-
тації стилів К.С. Цепколенко. Методологія дослідження спирається 
на методи порівняльного, а також комплексно-системного аналізу, які 
розглядають твір як складову частину цілісної і багатогранної культу-
ри. Наукова новизна роботи визначається детермінацією дослідження 
області «Трагедія», спрямованої на маловивчений у цьому відношенні 
твір К.С. Цепколенко. Новим є і ракурс дослідження, спрямований на 
обґрунтування драматичної природи досліджуваного твору, а також 
принципів систематизації жанру трагедії. Висновки. Основними прин-
ципами, на яких будується драматургія концерту, є протиставлення 
трагедійності й лірики; концертний жанр у творчості К.С. Цепколенко 
визначають контрастність, драматизм, множинність, диффузність, 
експеримент. Це не суворе дотримання жанрового канону й не запере-
чення його законів. Композитор «відпускає жанр на свободу», повністю 
підпорядковуючи його канони ідеї, драматургічній логіці.

Ключові слова: трагедія, трагедійний симфонізм, театралізація 
симфонізації.
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Актуальность темы исследования. Категория трагического 
зародилась в Древней Греции и с тех пор превратилась в 
неизменный атрибут человеческой культуры. Трагическое как 
культурологическая проблема приобретает универсальную 
широту и занимает одно из центральных мест в духовном 
опыте человека и человечества, а значит, анализ феномена 
трагического всегда актуален. Исследование феномена траги-
ческого представляет особый интерес в контексте творчества 
К.С. Цепколенко. Концертный стиль композитора своеобра-
зен и отличается трагической направленностью, драматиз-
мом, органичностью и единством замысла. Тип современного 
концерта, который создала К. Цепколенко, сочетает, казалось 
бы, несовместимые начала: концертный блеск, театральную 
рельефность тематизма, кинематографическую монтажность, 
неуёмную энергию и интимность, отстранённость лирики, 
погружение во внутренний мир, психологическую тонкость, 
драматичность и трагизм.

Цель исследования – определить особенности прочтения 
жанрового канона трагического в рамках индивидуальной 
авторской интерпретации концертного стиля К.С. Цепко-
ленко.

Научная новизна работы определяется детерминацией 
исследования областью «Трагедия», направленной на малоиз-
ученное в этом отношении произведение К.С. Цепколенко. 
Новым представляется и ракурс исследования, направленный 
на обоснование драматической природы исследуемого произ-
ведения, а также принципов систематизации жанра трагедии.

Трагедия в своем поступательном развитии так или иначе 
приводит к смерти. Но смерть здесь – не конечная точка, 
которая обрывает жизнь, а, скорее, иная реальность, кото-
рая заставляет человека острее переживать всю прелесть и 
радость бытия. И не случайно, подчеркивая жертвенность во 
имя жизни, искусство породило такую разновидность траги-
ческого, как оптимистическая трагедия.

В трагедийном произведении, в борьбе, зачастую нерав-
ной, герой действует на пределе возможностей, выходя за 
границы, очерченные природой, превозмогая условности, 
руководствуясь высокими идеалами. Трагический герой про-
кладывает путь к будущему, он взрывает устоявшиеся гра-
ницы, он всегда на переднем крае борьбы человечества, на его 
плечи ложатся наибольшие трудности. Несмотря на гибель, 
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герой ценой жизни осуществляет прорыв в высшие сферы, 
своим примером показывая торжество моральных и духовных 
идеалов над смертью [9].

В музыке тип оптимистической трагедии в симфонизме был 
разработан Д.Д. Шостаковичем. Так, например, Д.Д. Шоста-
ковичем тема рока трактуется по-иному, за исключением 
Седьмой симфонии, чем тема рока в симфониях П.И. Чай-
ковского, где рок вторгается извне и все сметает на своем 
пути. В симфониях Д.Д. Шостаковича трагедия кроется вну-
три самой личности, где низменное в результате борьбы низ-
вергается духовным. Для Д.Д. Шостаковича подлинная траге-
дийность не имеет ничего общего с пессимизмом: содержание 
современной трагедии «должно быть пронизано положитель-
ной идеей, подобно, например, жизнеутверждающему пафосу 
шекспировских трагедий» [5, с. 41].

Четырнадцатая симфония Д.Д. Шостаковича («Лики 
смерти»), написанная им в 1969 г. на стихи Е.А. Евтушенко 
под влиянием «Песен и плясок смерти» Мусоргского, кото-
рые Д.Д. Шостакович оркестровал семью годами ранее, была 
выражением отношения композитора к смерти: «Мне пришло 
в голову, что существуют вечные темы, вечные проблемы. 
Среди них – любовь и смерть. Вопросам любви я уделил вни-
мание хотя бы в «Крейцеровой сонате» [из цикла «Сатиры»] на 
слова Саши Черного. Вопросами смерти я не занимался <…>, 
я прослушал «Песни и пляски смерти» Мусоргского, и мысль 
заняться смертью созрела у меня окончательно» [3, с. 252]. 
Содержание Четырнадцатой симфонии Д.Д. Шостаковича 
составляют «вечные темы» – любви, жизни, смерти. Музыка 
пропитана философией трагизма. Противопоставляя в каче-
стве контраста образ смерти, композитор стремится еще раз 
подчеркнуть, что жизнь прекрасна.

Сочинения последних десятилетий принадлежат к числу 
сложнейших партитур современного письма, вобравшего в 
себя самые разнообразные технические средства и приемы 
композиции. Одним из часто используемых композиторами 
средств в раскрытии драматургического замысла служит 
полистилистика. Авторы активно пользуются всеми ресур-
сами современного музыкального мышления, сплавляя ста-
рое и новое в органическом единстве. Часто при создании 
драматических образов внимание акцентируется преимуще-
ственно на современных средствах музыкального письма: 



235ISSN 2524–0447. Музичне мистецтво і культура. 2020. Випуск 30 книга 2

элементах серийной техники, сонорных эффектах (кластер, 
хоровой шепот), микрополифонии, полиритмии, разнотем-
бровых сочетаниях [9].

В романе В. Орлова «Альтист Данилов» [7] трагичное про-
сматривается в новом направлении под названием «тишизма». 
Здесь нет бури, натиска, испепеляющей силы и т.п. Трагедия 
разворачивается в полной тишине, как это часто бывает в 
реальной жизни. И трагический разворот судьбы, и смерть 
одного из героев романа, отчаявшегося достигнуть совершен-
ства в исполнении «звучащей» музыки и не нашедшего для 
себя выхода в «тишизме», является демонстрацией тихой тра-
гедии. Феномен смерти в музыке трансформируется здесь в 
смерть самой музыки, которая, перестав звучать, исчезает как 
искусство.

Известный украинский композитор, или как его еще назы-
вают «живой классик», Валентин Сильвестров также в ходе 
эволюции своего творчества пришел к выражению трагедии в 
«тихой» музыке. Он напрямую связывает страдание и музыку: 
«Музыка – такой вид искусства, что если нет оттенка печали 
или сквозящей грусти, то нет и музыки. Причём печаль может 
быть разная – тёмная или светлая. Само занятие музыкой – 
свойство лирического поэта. Грусть не оттого, что тяжелая 
жизнь, а потому, что музыка – это как ускользающая красота. 
Все мы, кто живёт на этом свете, вроде бы и радостные, но 
недолговечные. Остаётся только музыка» [1].

Кармелла Цепколенко в своем восприятии трагедийности 
ближе стоит к Шостаковичу, чем к Чайковскому или Сильве-
строву. Она также делает акцент на трагедийности в своих 
симфониях и фортепианных концертах, по-особому, в при-
сущей только ей манере, разворачивая материал в русле дра-
матических коллизий театрализованной симфонизации кон-
цертного жанра. Остановимся подробнее на основных линиях 
развития трагедийности Концерта-Драмы № 2 для форте-
пиано, солистов и оркестра. Концерт написан в 2014 году, 
навеянный трагическими событиями Революции Достоин-
ства. Как утверждает композитор, концерт писался по зара-
нее продуманному сценарному плану, который существует, 
но остался только в сознании композитора и не был предан 
огласке [8, c. 13–14].

Как известно, в современной музыке произошла исто-
рическая смена парадигм: начало было положено в начале 
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XX века с изобретением атональности, когда мелодия стала 
базироваться на 12 ступенях «нового» лада, в результате 
появилась додекафония, которая строилась на новых прин-
ципах – серийной системе. Вслед за материалом меняется 
и статус композиторской формы [8, c. 14]. Как отмечает 
Ю. Холопов, «особое значение здесь приобретает открытие 
третьего измерения музыки (помимо горизонтали-мелодии и 
вертикали-гармонии) – глубинной структуры музыкальной 
композиции, места развития многопараметровости <…> Для 
каждого произведения композитор сочиняет вместе с матери-
алом свою особую форму, тем самым отказываясь от векового 
принципа типовой формы: вместо формы-типа теперь созда-
ется не тип, а индивидуальный проект вещи» [10, с. 141].

Следуя принципам новых парадигм в современной музы-
кальной эстетике, К.С.  Цепколенко выстраивает партитуру 
концерта-драмы по форме и структуре индивидуального про-
екта. Она, как и большинство современных композиторов, 
создает индивидуальную форму, адекватную архитектонике 
произведения и логике разворачивания трагико-драмати-
ческих событий. Как отмечает композитор, «мои средства 
выражения отражают мои же ощущения, желания, устрем-
ления. Если мне не хватает известных знаков, я придумываю 
собственные и эти условные обозначения расшифровываю в 
приложении к произведению» [4, с. 219].

Концерт монотематичен – в пяти частях концерта разра-
батывается музыкальный материал, который экспонируется 
в первой части. Все части идут без перерыва. Драматизация, 
трагедийный накал событий происходит за счет диалога соли-
стов и оркестровых групп. Для осуществления своей идеи 
композитор создает настоящий инструментальный театр, где 
действие разворачивается по законам театральной логики 
с прологом, диалогами, массовыми сценами и пятью дей-
ствиями. Композитор отказалась от традиционной сонатной 
формы в первой части, и форма каждой части строится как 
комплекс саморазворачивающихся событий.

Одной из особенностей творческого стиля К.С. Цепко-
ленко есть склонность к гиперболизированным формам, в 
которых задействовано множество «персонажей» и парал-
лельно развивается множество драматургических линий. 
Одним из самых крупных произведений в этом плане, сво-
еобразной гиперструктурой можно считать международный 
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фестиваль современного искусства «Два дня и две ночи новой 
музыки», который длится уже на протяжении 26-ти лет, где 
композитор является автором идеи и режиссером, который 
выстраивает 48-й часовой фестиваль по законам музыкальной 
драмы [2, c. 11].

Как отмечает композитор, современная музыка, отказав-
шись в своей основе от песенной формы развития, кото-
рая тысячелетиями главенствовала в сознании и стереотипах 
людей, ознаменовала рождение новой музыкально-эстети-
ческой парадигмы музыки, основанной на других принци-
пах и формах развития. Рождение новой эры происходит, 
как это всегда бывает, сложно и болезненно. Композиторы 
ищут новые эстетические модели, создают теории, изобре-
тают новые формы нотописи и т.п. вовсе не потому, что 
хотят чем-то удивить публику, а потому, что они уже всту-
пили в новую эру, в которой не существует типовых форм, 
привычных стереотипов, квадратности, песенности, мелодии. 
Музыка становится многопластной, моногопараметровой, и 
каждый композитор стремится создать не тип, а индивиду-
альный проект произведения. В современном мире компози-
торы сочиняют не только отдельные произведения, но и соз-
дают мегаструктуры – фестивали современной музыки, где 
в качестве материала используют произведения других ком-
позиторов, размещая их по законам современной концепции 
формотворчества и современного мироощущения [6].

Рассматривая с этих позиций Второй концерт, нельзя не 
отметить, что он входит в открытую концертную гиперструк-
туру, которая состоит уже из двух концертов, где второй явля-
ется как бы продолжением первого концерта, и открыта для 
дальнейшего развития.

Объединяющим моментом двух концертов, кроме назва-
ния, есть идея 5-ти каденций, с той только разницей что в 
первом концерте каденции для фортепиано соло, здесь те 
же 5 каденций, но в них, кроме фортепиано, участвует еще 
и один из солистов (первая каденция фортепиано+перкус-
сия, вторая каденция – фортепиано и скрипка, третья каден-
ция – фортепиано и труба, четвертая каденция – фортепиано 
и кларнет, пятая каденция для всех, кто участвовал в пре-
дыдущих каденциях, – фортепиано, кларнет, труба, ударные, 
скрипка. Трагическое нагнетание и драматическое развитие 
происходит за счет диалога солистов и оркестровых групп.
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Если в первом концерте-драме каденции являлись, с одной 
стороны, как бы связующими элементами в глобальном акте 
театрализации, с другой – этапами развития и страдания 
героя, то здесь каденции являются средством диалогического 
драматического развития, которое применяется в каждой из 
частей. Сами каденции появляются более традиционно – 
в конце частей, кроме четвертой, где каденция в середине 
части, и пятой части, где каденция звучит в самом начале.

Начинается концерт своеобразным прологом. Тремолиру-
ющий аккорд в divisi у струнных, появившись, быстро затухает 
и превращается в педальный фон, на основе которого появ-
ляются небольшие ритмические фигуры у ударных (маримба, 
4 тома, темпельблок и тарелка). Это первые элементы тема-
тического материала, это как бы первая экспозиция действу-
ющих лиц с небольшими репликами. Заканчивает эту фигуру 
аккорд у всего дерева на синкопирующей доле. Снимается 
педаль у струнных – пролог закончен. Следующий важный 
элемент, который будет разрабатываться на протяжении всех 
пяти частей, возникает у соло фортепиано – четыре шест-
надцатые, разбросанные в позиции двух октав и заканчива-
ющиеся длинной нотой. Этот элемент повторяется дважды 
в развитии как призывный жест. Это своеобразная реплика, 
обращающая на себя внимание эпатажностью, броскостью. 
Вся эта структура представляет собой первый комплекс, кото-
рый повторяется еще три раза (ц. 1–4), постепенно развива-
ясь, увеличиваясь в объеме, и завершается небольшой куль-
минацией.

Следующий раздел представляет собой контраст по срав-
нению со вступлением, и поначалу возникает ощущение спо-
койствия и меланхолии. Как отмечает Ю. Холопов, «в музыке 
Авангарда-II около середины ХХ  века происходит важней-
шее событие: вытеснение из структуры произведения песенной 
формы с ее «природным» кристаллом ритма строк и каденций – 
формы, еще хранившей историческую память о первородном 
триединстве музыки, поэзии (в ней тоже строфа-кристалл) и 
танца (в нем та же симметрия телесного ритма). Во всех еди-
нично-индивидуальных замыслах произведений устраняется 
красота слаженной  песенной формы,  что и знаменует собой 
коренную смену главнейшей музыкально-эстетической пара-
дигмы музыки. В частности, устраняется «мусическая» песен-
ная структура, основа классического тематизма (представим 
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себе: все главные темы в каждой форме каждой классической 
симфонии, каждого концерта, каждой сонаты, каждой кан-
таты, каждой оперной арии, похоронного или военного марша, 
каждого танца на танцплощадке и т. д. – все они основыва-
ются на одном и том же «мусическом» типе песенной формы; 
и вдруг эта парадигма, основа основ, исчезла) [10, с. 141].

Рассматривая мелодику второго раздела, нужно учитывать 
эту историческую смену парадигм – это длинные звуки у 
четырех валторн и синкопирующие короткие звуки-капельки 
(пиццикато струнных и маримба).

Постепенно напряжение возрастает, это достигается 
серией структурных наслоений, в которые постепенно вов-
лекается весь оркестр. Драматизм ситуации достигается 
тем, что большое фактурное накопление внезапно обрыва-
ется аккордом у фортепиано вместе с литаврами, томом и 
темпльблоком. Начинается первая каденция, которая пред-
ставляет собой дуэт фортепиано и ударных (литавры, 4 том-
тома, 4 темпльблока). Здесь намечается первое драматическое 
противостояние личности и враждебно настроенной среды. 
Каденция без перерыва въезжает во вторую часть. В классиче-
ской схеме, как правило, вторая часть – спокойная, события 
разворачиваются в ней медленно, степенно, звуковая ткань 
насыщена размышлениями, выражает картины природы и 
т.п. К.С. Цепколенко нарушает этот принцип. Вторая часть, 
вопреки традиционным построениям, не приносит успоко-
ения и продолжает драматическое нагнетание. Чередующи-
еся звуковые наслоения фактуры приводят все построение к 
кульминации, которая достигается за счет ударных и духовых 
инструментов, без участия струнных.

На вершине кульминации подключаются литавры, тарелки 
и большой барабан, создавая впечатление катастрофы, разру-
шения, ужаса и страдания. Три волны, одна за другой, посте-
пенно затухая, приводят ко второй каденции (фортепиано и 
скрипка), которая строится на элементе из трижды повто-
ренных шестнадцатых, разбросанных в позиции двух октав у 
фортепиано (из первой части). Гаммообразное моторное дви-
жение шестнадцатыми у фортепиано пронизывает всю каден-
цию. В ходе диалогического взаимодействия шестнадцатые 
постепенно проникают в фактуру скрипки, затем элементы 
фактуры скрипичной партии перетекают снова к фортепиано. 
Все это происходит в быстром моторном ритме, в фактур-
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ных накоплениях. Здесь можно себе представить, что первая 
трагедийная кульминация наступила, но, несмотря на огром-
ные потери, сопротивление не сломлено, и оставшиеся силы 
быстро перегруппировываются, обмениваясь друг с другом 
необходимым инвентарем. Постепенно дует скрипки и форте-
пиано обретает силу, появляются призывные мотивы, усили-
вается динамика и заканчивается эпизод кульминационным 
построением, которое неожиданно прерывается небольшим 
призывным соло, как криком о помощи, являющимся своео-
бразным мостиком к третьей части.

В третьей части композитор использует один из своих 
любимых приемов – густое фактурное наслоение, одно-
временное линеарное звучание всех пластов, диалогиче-
ские реплики между группами инструментов. Волна за вол-
ной нагнетается напряженность. Первый кульминационный 
всплеск завершается тремоло маримбы, вторая волна (ц. 20) 
по протяженности несколько длиннее (длится 8 тактов). Тре-
тья волна возникает после перебивки валторн на длинной 
ноте и двух труб с отрывистыми сигнальными тонами (ц. 21), 
после чего начинается диалог между фортепиано и трубой. 
Противостояние усиливается. Труба призывает к действию, 
короткие восходящие мотивы раз за разом обрастают фак-
турными наслоениями фортепиано, которые характеризу-
ются широким движением шестнадцатыми, которое длится 
сначала с небольшими перерывами, а затем перерастает в 
сплошное движение. Постепенно к дуэту подсоединяются 
другие инструменты, с каждым волнообразным оборотом 
фактура насыщается и усложняется. По характеру участия 
всех инструментальных групп в массовом диалоге этот эпизод 
можно сравнить с драматическим действием, когда неотвра-
тимая цепь событий сводит всех действующих лиц вместе. 
Постепенно напряжение спадает, и оркестр, который уча-
ствует в диалоге отдельными группами, выходит из игры: сна-
чала постепенно отключаются струнные и деревянные духо-
вые, затем медные инструменты, и все замирает на длинной 
ноте у трубы. 

Начинается третья каденция – фортепиано и труба. Каден-
ция строится на материале небольшого диалога между пер-
вой трубой и фортепиано из предыдущей части. Здесь мате-
риал получает виртуозное развитие и становится смысловой 
кульминацией части. Четвертая часть также начинается без 
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перерыва. Содержательная часть строится на базе двух тема-
тических комплексов: сигнального элемента медных (ц. 29) 
и тремоло у большого барабана на пиано (ц. 30). Происхо-
дит постепенное сближение позиций разных групп оркестра: 
сначала каждая из групп вступает через 5 тактов, затем 4, 3, 
2 и, наконец, все вместе. Все это приводит к кульминации, 
которая обрывается четвертой каденцией, возникающей в 
середине части соло кларнета. Фортепиано вступает в диалог 
робко, очень деликатно и нежно, вся эта каденция представ-
ляет собой идиллию общения. Возникает иллюзия того, что 
трагическая ситуация может разрешиться мирно. Это подчер-
кивается и скерцозностью, которая поочередно возникает у 
разных групп оркестра. Однако ощущение некоторой игриво-
сти и легкости постепенно сменяется алеаторическими фигу-
рами, что приводит к динамическому нарастанию. В кульми-
нации вступают триольные фигуры у медных инструментов, 
которые переходят в устрашающие глиссандирующие пассажи 
всех медных инструментов, наводя ужас и страх. Постепенно 
кульминация идет на спад, и на длинных нотах остаются 
только те инструменты, которые будет участвовать в послед-
ней каденции. Так начинается Пятая часть. После всех ужасов 
трагедии предыдущих частей остается кларнет, труба, форте-
пиано, скрипка и ударные. Это итог ужасной, опустошающей 
трагедии. У всех духовых длинные ноты, фортепиано дер-
жит кластер, ударные тремоло – на пианиссимо. Последняя 
каденция построена как диалог всех участников предыдущих 
каденций, где каждый исполняет структурные элементы своих 
тем. Постепенно жизнь возвращается, и оставшиеся инстру-
менты пытаются восстанавливать отношения. На 52 ц., под-
ключаясь к созидательной программе, вступает весь оркестр 
на материале аккорда у деревянных духовых и divisi струнных 
из начала первой части. Затем проходят фрагменты из пер-
вого комплекса четвертой части + элементы из каденции сек-
столями у фортепиано и ударных. Вся эта структура повторя-
ется трижды. На третий раз, во время очередного вступления 
всего оркестра, синкопой вступают медь и фортепиано, все 
держится на форте, пока у фортепиано не возникает «раз-
битый» фактурный элемент из первой части – шестнадца-
тые в разбросе двух октав. Каждое проведение этого элемента 
включает из игры одну из групп оркестра: первый раз замол-
кают медные инструменты, затем ударные, деревянные духо-
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вые и, наконец, струнные. Так завершается концерт. Финал 
концерта звучит жизнеутверждающе. Все ужасное прошло, 
и трагедийность предыдущих событий подчеркнула красоту 
жизни во всей ее гармонии и красоте.

Выводы. В своем фортепианном концерте композитор 
экспериментирует, изобретает новую технику, разрабаты-
вает оригинальные формы, основанные на новых представ-
лениях и ощущениях конкретного времени, где главными 
событийными моментами становится музыкальная объем-
ность и театральная насыщенность. Основными принципами, 
на которых строится драматургия концерта, являются про-
тивопоставления трагедийности и лирики; многотемность и 
разнообразие развивающих приёмов; многообразие стилевых 
истоков и жанровая диффузность (свободное, естественное 
сочетание разных «лексик»).

Композитор выстраивает структуру концерта из множества 
контрастных, подчас «полярных» по природе эпизодов, тем, 
мотивов, интонаций, объединяя их симфоническими прин-
ципами развития, что придает произведению естественность, 
многогранность и подтекстовую многозначность.
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ПЕРІОДИЗАЦІЯ УКРАЇНСЬКОГО ВІДРОДЖЕННЯ: 
ІСТОРИКО-КУЛЬТОРОЛОГІЧНИЙ ПІДХІД

Мета роботи виокремити ренесансні за суттю періоди в історії 
української художньої культури від Київської Русі до ХХ  століття.  
Методологія дослідження полягає у застосуванні принципу історизму, 
що впроваджується для виявлення періодів ренесансного змісту в історії 
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