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Мета роботи – визначити основні знаки тембрової лексики у 
камерних творах Євгена Станковича. Методологія дослідження спи-
рається на єдність системно-аналітичного та семіологічного підходів. 
Наукова новизна. Виокремлення основних прийомів тембрової лексики 
в творах Є. Станковича дозволяє помітити їх семантичну закріпле-
ність та перехідність з одного опусу до іншого, що вказує на набуття 
ними міжтекстових функцій. Таким чином утворюється зв’язок між 
різними музичними творами цих композиторів, навіть тих, що досить 
віддалені один від одного за часом. Ці утворення, що входять у текст 
як цілісний феномен, стають базою загального мовного ресурсу ком-
позитора. Висновки. Виокремлення тембру як провідного композицій-
ного та драматургічного чинника в творах Є. Станковича зумовлю-
ється, з одного боку, конкретними художньо-творчими та технічними 
завданнями, які вирішуються композитором в індивідуально-стильовій 
системі координат, з іншого – шляхами взаємодії з адресатом, праг-
ненням донести свій задум у складних умовах сучасної музично-мовної 
реальності, стимулювати його образне мислення. Вживання специ-
фічних артикуляції та будови темброфактурних пластів, перенесення 
характерних виконавських прийомів у «чуже» темброве поле призво-
дить до виникнення ілюзорного тембру, близького за своїми характе-
ристиками до тембрів, що імітуються композитором. Є. Станкович 
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складає тембр, виходячи, з одного боку, із загального образно-змістов-
ного задуму у межах індивідуальної авторської концепції, з іншого – 
користуючись вибраним інструментарієм та комбінуючи засоби, що 
найбільш відповідають шуканому образу. У підсумку музична тканина 
твору оперує як пізнаваними тембрами, так одночасно і створеними 
слухом композитора. Можна стверджувати, що тембровий компонент 
належить до параметрів першорядної значущості в поетиці Є. Стан-
ковича. Його дослідження дозволяє наблизитися до розуміння специфіки 
творчого методу композитора та окреслити роль тембру у ансамблях 
та камерних симфоніях.

Grybynenko Yuliia Oleksandrivna, Ph.D. in the History of Art, Assistant 
Professor at the Department of Music History and Musical Ethnography of the 
Odessa National A. V. Nezhdanova Academy of Music

Tembre vocabularu of E. Stankovych’s chamber works
The purpose of the work is to determine the main signs of timbre 

vocabulary in the chamber works of Yevhen Stankovych. The research 
methodology is based on the unity of system-analytical and semiological 
approaches. Scientific novelty. Isolation of the main techniques of timbre 
vocabulary in the works of E. Stankovich allows us to notice their semantic 
fixation and transition from one opus to another, indicating their acquisition 
of intertextual functions. In this way, a connection is formed between the 
various musical works of these composers, even those that are quite distant 
from each other in time. These formations, which are included in the 
text as a holistic phenomenon, become the basis of the general linguistic 
resource of composers. Conclusions. The separation of timbre as a leading 
compositional and dramatic factor in the works of E. Stankovych is due, 
on the one hand, to specific artistic and technical tasks solved by composer 
in the individual stylistic coordinate system, on the other hand, by ways 
of interaction with the addressee, the desire to convey his idea in the 
complex conditions of modern musical and linguistic reality, to stimulate 
his figurative thinking. The use of specific articulation and structure of 
timbre-textured layers, the transfer of characteristic performance techniques 
in the “foreign” timbre field leads to an illusory timbre, similar in its 
characteristics to the timbres imitated by the composer. E. Stankovych 
composes a timbre, proceeding, on the one hand, from the general figurative 
and meaningful idea, within the limits of individual author’s concept, on 
the other hand, using the chosen toolkit and combining the means which 
most correspond to the sought image. As a result, the musical fabric of the 
work operates both recognizable timbres and at the same time created by 
the composer’s ear. It can be argued that the timbre component belongs to 
the parameters of paramount importance in the poetics of E. Stankovich. 
His research allows us to approach the understanding of the specifics of 
the composer’s creative method and outline the role of timbre in ensembles 
and chamber symphonies.
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Актуальність роботи. Творчість Євгена Станковича – одного 
зі значних композиторів другої половини ХХ – початку 
ХХІ століть – захоплює дослідників, підтвердженням чого є 
велике розмаїття музикознавчих праць. Серед них – роботи 
О. Дейчук, Н. Довгаленко, Т. Дугіної, О. Колісник, А. Колосо-
вич, С. Лісецького, Г. Луніної, Т. Постоловської, Є. Сіренко, 
Н.  Тугушевої, Ю.  Чекана та інших. Одними з найфунда-
ментальніших на сьогодні залишаються праці О. Зінькевич.  
Вони стають джерелом майже всього, що ми знаємо про ком-
позитора.

Спектр тематики, до якої звертається Євген Станкович, – 
надзвичайно широкий: від громадянської концепції симфо-
нії-ораторії «Я стверджуюсь» до дуже схвильованого, про-
мовистого викладу музичної думки в його скрипковому та 
альтовому концертах; від метафоричної символічності Вось-
мої камерної симфонії «Мов бризки піни з зір…» до траге-
дійної публіцистичності «Музики рудого лісу» для скрипки, 
віолончелі та фортепіано; від масштабного меморіалу, при-
свяченого всім національним жертвам Другої світової війни, 
Кадишу-Реквієму «Бабин Яр» до фольклорного різнобарв’я 
триптиху «На Верховині»; від комедійних картинок-замальо-
вок «Травневої ночі» до філософської споглядальності Деся-
тої камерної симфонії (Dictum-2).

Загальним для цих та інших творів Є.  Станковича стає 
нетрадиційність інструментальних складів, створення пере-
конливих композиційно-драматургічних рішень, оригінальної 
тембрової драматургії, розширення темброво-колористичних 
та експресивних можливостей сучасного камерного ансамблю 
та оркестру, насичення музичної мови новітніми способами 
темброво-фактурного викладу, елементами серійності, соно-
рики та алеаторики, мікрополіфонічними прийомами. При 
цьому особлива увага приділяється добору оркестрових засо-
бів, тембрової характеристичності, пошуку сонорно-сонорис-
тичних ефектів, що відкривають нові рівні змістовності. Все це 
зумовлює наступну значну властивість музики Є. Станковича: 
важливість тембру як художньо-конструктивного фактора, як 
чиннику формо- та смислоутворення, трактування тембру і як 
фарби, і як засобу для становлення образу, що часто впливає 
на інші музичні параметри та призводить до їх трансформації.

Виклад основного матеріалу. Дослідження тембру являє 
великий інтерес у зв’язку з вивченням камерної спадщини 
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композитора. Як правильно зауважує Л.  Раабен: «Камерні 
жанри за своєю природою вдячні експерименту, знаходженню 
тонких деталей; вони податливі, мобільні; у них легше ніж 
у жанрах монументальних «висвітити» індивідуальні, специ-
фічні темброві властивості кожного інструменту, знайти нові 
прийоми звуковидобування» [9, с. 346]. Одразу зауважимо, що 
в низці ансамблевих п’єс та камерних симфоній автор прагне 
до індивідуалізованого інструментального складу, що є однією 
з важливих особливостей сучасної камерної музики. І. Бар-
сова з цього приводу відзначає таке: «Наріжний камінь камер-
ного оркестру – не у стабілізованості тембрового складу, а в 
його обраності. Композитор може вибирати потрібну комбі-
націю інструментів, його гіпнотизує незліченність неповтор-
них тембрових поєднань, які вже самі по собі здатні створити 
винятковий, індивідуальний тембровий матеріал» [1, с. 228]. 
Ця нестабільність, варіативність інструментально-тембрових 
поєднань стає новою якістю музики сучасних творів.

Оригінальність ансамблевих складів у Є. Станковича ми 
бачимо в таких опусах, як «Що сталося в тиші після відлуння» 
для скрипки, віолончелі, флейти, кларнета, фортепіано, вібра-
фона, тарілок та трикутника, «Музика небесних музикантів» 
для флейти, гобою, кларнета, фагота та валторни, «Квіту-
чий сад… і яблука, що падають у воду» для кларнета, альта 
та фортепіано, «Лабіринт» для маримби та трьох ударних.  
Ця тенденція межує у композитора, з одного боку, зі ство-
ренням «монотембрових ансамблів» («Свято труб» для шіст-
надцяти труб), з іншого – зі звертанням до традиційних скла-
дів (тріо «Епілоги» для скрипки, віолончелі та фортепіано, 
«Українська поема» для скрипки та фортепіано, «Ідилія» для 
флейти та фортепіано). Але у всіх випадках специфіка інстру-
ментально-тембрових сполучень зумовлена, перш за все, від-
биттям драматургічного замислу твору.

Дуже важливо відзначити, що Є. Станкович належить до 
тих композиторів, що писали свої опуси спочатку у вигляді 
партитури, минаючи стадію оформлення клавіру, тобто 
музичні образи у нього відразу виникають у своєму тембро-
вому оформленні, будучи їх невід’ємною складовою части-
ною. Про оркестральність мислення композитора свідчать і 
нечисленні фортепіанні твори композитора, в яких ми бачимо 
його прагнення до насичення їх різними засобами вираз-
ності (штрихами, колористичним розмаїттям, самостійністю 
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фактурних пластів, широким діапазоном тематизму та ін.), 
характерними для оркестрової музики.

Різноманіття інструментальних складів камерних симфо-
ній Є. Станковича підлягає окремому обговоренню. Їх темб-
ровий колорит і специфічна оркестровка звертають на себе 
увагу та підкреслюються яскравими програмними назвами. 
Серед них переважають апелятивно-експресивні підзаголовки 
(К. Фізер), що акцентують, за словами самого композитора, 
«пануючу емоційну струю» [7, с. 174]. Додамо, що подібна 
тенденція є провідною в творчості Є. Станковича загалом1.

Індивідуальність інструментального складу кожної камер-
ної симфонії стає одним з важливих атрибутів цього жанру та 
проявляє себе в таких моделях:

1)	 ансамблевій (флейта, кларнет, тромбон, арфа, фортепі-
ано, скрипка, ударні складають партитуру Першої камерної 
симфонії; Шоста камерна симфонія «Тривоги осінніх днів» 
створена для валторни та камерного ансамблю);

2)	 вокальній (баритон, фортепіано і струнний оркестр 
утворюють основу Четвертої камерної симфонії «Пам’яті 
поета» (на вірші О.  Пушкіна); Восьма камерна симфонія 
«Мов бризки піни з зір…» написана для голосу, флейти, клар-
нета, скрипки, віолончелі, фортепіано та ударних інструмен-
тів);

3)	концертній (Друга камерна симфонія «Медитація» 
написана для двох флейт, гобою, кларнета, фагота, фортепі-
ано, ударних і струнних інструментів; інструментальну палі-
тру Третьої камерної симфонії представляє флейта та струн-
ний оркестр; П’ята камерна симфонія «Потаємні поклики» 
написана для кларнета і струнних; інструментальний склад 

1	 Зауважимо при цьому, що стосовно назв своїх творів Є. Станко-
вич дає різні коментарі: від «це просто данина моді, коли назва може 
бути довша за опус» [13] (стосовно творів «Що сталося в тиші після 
відлуння» та «Квітучий сад… і яблука, що падають у воду») до вико-
нання вимог заказу або підкреслення особливостей форми (стосовно 
«Sonata piccolа», «Симфонія пасторалей») [11] або наголошення 
«пануючої емоційної струї» (стосовно камерних симфоній, як уже 
було зазначено). Але, незважаючи на пояснення, автор завжди зали-
шає простір для домислення, можливість для формування власного 
погляду на концепцію твору. Назви в опусах Є. Станковича спрямо-
вують, але не регламентують. Можливо, це пояснюється переважно 
спонтанністю їх виникнення, на що вказує сам композитор у своїх 
інтерв’ю.
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Сьомої – скрипка, клавесин, челеста, фортепіано та камер-
ний оркестр; Дев’ята камерна симфонія «Quid pro quo» – для 
фортепіано і струнного камерного оркестру, Десята камерна 
симфонія «Dictum-2» написана для фортепіано та струнного 
оркестру).

Додамо, що деякі камерні симфонії можуть бути відне-
сені до двох запропонованих моделей одночасно, оскільки 
таку можливість передбачає партитура твору. Так, напри-
клад, Десята камерна симфонія «Dictum-2» виконується 
також і ансамблевим складом. Власне, в такому вигляді –  
у виконанні фортепіано, скрипки, альта, віолончелі, контра-
баса – і відбулась її прем’єра у 2015 році. Або, наприклад, 
Шоста камерна симфонія «Тривоги осінніх днів», що ство-
рена для валторни та камерного ансамблю, номінально від-
несена нами в першу групу, але, завдяки наявності соліста 
та головного для її композиції принципу концертності, фак-
тично має відношення до третьої групи. Ці приклади можна 
продовжити.

Як ми бачимо, навіть із описових показників жанрова бага-
товекторність, характерна для «великих» симфоній Є. Стан-
ковича, залишається постійним складником і в камерних. 
«Камернізація» в них відбувається, швидше, не через зни-
ження драматизму та «температури» пафосу, гостроти втіле-
них колізій, тобто суто симфонічних показників, а за рахунок 
посилення значущості ансамблевого фактора. Вирішаль-
ним чинником, що розподіляє симфонії на внутрішні цикли 
«великих» та «камерних», виступає склад. Тобто у камерних 
симфоніях більш вагомою стає роль кожного «гравця» дії, 
опуклість, виразність та віртуозність партій, функціональна 
визначеність, диференційованість та яскравість фактури як 
одного з найзначніших елементів форми [5; 4; 6]. Завдяки 
особливому інструментальному колориту, поєднанню різних 
тембрів, характеристичності тематизму темброва драматургія 
стає значним фактором у кожному із творів.

До найбільш вживаних прийомів тембрової драматургії у 
Є. Станковича можемо віднести темброве варіювання, темб-
рову модифікацію, темброву інтенсифікацію, темброве згор-
тання, темброву імітацію, тембровий контраст. Усі ці засоби 
тембрового розвитку мають сталий характер у поетиці компо-
зитора і зумовлюють специфіку композиційної логіки бага-
тьох творів. Охарактеризуємо деякі з них.
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Прийоми тембрової інтенсифікації та тембрового згор-
тання пов’язані переважно з фактурно-динамічним насичен-
ням та розрядженням музичної тканини відповідно. Зазвичай 
для першого притаманне наявність зростання інструмен-
тальної звучності та її щільності, ускладнення багатоголос-
ної фактури, змінність тембрових груп, збільшення тембро-
вої насиченості, загальна інтенсивність музичних подій. Для 
другого – навпаки. Якщо темброва інтенсифікація більш 
властива експозиційним та розробковим розділам форми, то 
темброве згортання – перевага реприз, код, властиве завер-
шальним розділам. Але і те, і інше, доходячи до найвищої 
точки свого розвитку, до певного результату, призводить до 
виникнення нового звукового простору, що утворює кульмі-
наційне або посткульмінаційне плато.

Прикладом втілення вказаних принципів стає реприза 
Третьої камерної симфонії. Тут тема головної партії ско-
рочена, звучать лише її окремі мелодичні та ритмічні еле-
менти (т. 260). Протягом 281–284 тактів повертається друга 
побічна тема, яка майже одразу модулює у генеральну куль-
мінацію симфонії: насичена оркестрова вертикаль на fff 
вистукує тему вступу (тт.  285–291), акцентовані, експре-
сивні наспівки флейти вступають у діалог зі всім оркестром 
(тт. 292–297). Конфліктна драматургія твору та зумовлений 
нею наскрізний розвиток призводить до того, що замість 
тембрової репризності утворюється темброве розімкнення з 
тенденцією подальшого розвитку за рахунок передачі теми 
головної партії від солюючої флейти до оркестру (ц.  290). 
Надалі активний рух змінюється акцентованим кластерним 
хоралом оркестру, що зміщується по хроматизмах, а в пар-
тії флейти на fff проходить стверджувальна ритмо-інтонація 
вступу (ц. 300).

У цій кульмінації композитор використовує прийом, який 
він уже застосовував у інших творах (зокрема, у Sinfonia Larga 
наприклад) – раптове введення кластера tutti на fff і його 
«динамічний обрив» у вигляді низхідних інтонаційних ходів у 
партіях струнних (т. 325).

Такий епізод певним чином нагадує «скрябінівські 
кульмінації». Імітаційне накладання низхідних мело-
дичних ліній, які знаходяться у секундовому співвідно-
шенні, їх ритмічне розходження, глісандування створює 
високо напружене кластерне плато, «пульсуючий об’єм» 
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(М. Скребкова-Філатова). Цей яскравий за своєю емоцій-
но-змістовою та зображальною наповненістю епізод являє 
собою поєднання поліфонічних і сонористичних засобів. 
З точки зору інструментальної драматургії спостерігається 
темброве ущільнення струнних, густота звучання яких ство-
рюється за допомогою таких прийомів, як ad libitum, sempre 
detache, poco a poco accelerando.

Несподівана поява ліричної побічної теми ще більше 
посилює ефект «обвалу». Після кульмінаційного звучання 
першої теми слідує тиха кульмінація – третє і останнє одно-
тактове проведення другої теми побічної партії на дина-
міці рр (т. 337).

Ще одним прийомом з арсеналу тембрової драматургії, що 
є часто вживаним у творчості Є. Станковича, стає темброва 
імітація, іншими словами, прагнення відтворити деякі особ-
ливості одного тембру засобами іншого. На відміну від при-
йому тембрової інтенсифікації, що найбільш яскраво пред-
ставлений у камерно-симфонічній музиці, темброва імітація 
поширена і в камерно-ансамблевих творах також. Це підтвер-
джують такі приклади.

Зразок тембрової алюзії звучання трембіт ми знаходимо в 
«Sonata piccolo» для скрипки і фортепіано, що утворюється 
буквально в перших тактах композиції. Імітація звучання 
трембіти досягається шляхом розщеплення унісону в класте-
роподібному звукокомплексі, тривожно застиглому на педалі 
в партії фортепіано.

Темброві імітації звучання народних інструментів можна 
зустріти в низці творів, що представляють фольклорну 
лінію творчості Є.  Станковича різних років. Своєрідне 
наслідування сопілкових награшів простежується в музиці 
Струнного квартету (1973) одночасно з притаманним 
гуцульській інструментальній традиції вільним розширен-
ням і звуженням дрібних ритмічних тривалостей [6, с. 77]. 
У другій частині триптиху «На Верховині», у фрагменті 
ц. 4 та 5, присутній приклад імітації гри ансамблю «тро-
їстих музик», у якому, як зауважує О.  Зінькевич, форте-
піано виконує роль басу і цимбал [5, с. 38]. Цікаво, що 
цю яскраву сценку народного музикування Є. Станкович 
доповнює викладеними у скрипкових партіях широкими 
глісандованими ходами на дві октави, що відсилають до 
манери гри на трембіті.
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У творі «Сумної дримби звуки» для віолончелі та камер-
ного оркестру2 імітування гри на дримбі, давньому інстру-
ментові, що поширений у карпатській традиції, досягається 
остинатним ритмічно-варіаційним органним пунктом низь-
ких струнних, який стає цементуючою основою всієї компо-
зиції. Авторська ремарка для віолончелі «добиватися метале-
вих призвуків, імітуючи дримбу», а також прийом вільного 
димінування та крещендування в її партії надають імітуванню 
гри на цьому різновиді варгана ще більшої правдоподібно-
сті. Ефект аутентичного звучання дримби відтворюється і на 
початку тріо для скрипки, віолончелі та фортепіано «Епілоги» 
завдяки поєднанню незмінної педалі та одноголосної теми 
вузького діапазону, викладеної у середньому регістрі, з акцен-
тованими звуками [11, с. 36–37].

Темброва імітація народного інструментування є присутньою 
також у партитурі «Симфонії пасторалей», є одним з основних 
прийомів тембрової драматургії в Шостій камерній симфонії. 
В них колористичне співставлення тембрів різних інструментів, 
а також спеціальних звукозображальних прийомів, звуконаслі-
дування народних награшів, дзвіночків, квазі-карпатського 
мелосу представлено дуже різноманітно [6, с. 166].

Звісно, що темброві алюзії в творах Є. Станковича не обме-
жуються відсиланнями тільки до народної інструментальної 
традиції. Досить показовими також є темброві імітації звучання 
дзвонів наприклад. Зразки цього ми зустрічаємо в Другій камер-
ній симфонії «Медитація», в тріо для фортепіано, скрипки та 
віолончелі «Епілоги». В першому з наведених творів, за Г. Луні-
ною, «симфонії-есхатології» [8, с. 4], концепційне значення грає 
самозаглиблена тема – квазіцитата хоралу «Господи помилуй». 
Вона семантично багатозначна та сприймається і як «молеб-
ний заклик про допомогу, і як каяття, і як мотив внутрішніх 
метань у пошуках Істини, і як молитва-відспівування – вісниця 
катастрофи» [8, с. 4]. Тема експонується духовими тембрами, 
в акордовій фактурі та звучить на тихій динаміці. Модифіка-
ція цієї теми, що з’являється в кульмінаційних вузлах твору, 
стає темою дзвонів, у якій від хоралу залишається тільки пер-
ший акорд. Тепер вона звучить у партіях струнних, фортепіано 

2	 Цей опус був написаний у 2005 році та є транскрипцією п’єси 
«Сумної дримби звуки» для віолончелі та фортепіано 1992 року ство-
рення.
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та ударних. Кластерні звукокомплекси зі «спалахами» тарілок 
та перебиваннями у струнних охоплюють великий діапазон та 
пригнічують масштабом свого звучання схвильовані репліки 
духових. Ця тема грає в драматургії симфонії роль своєрідного 
каталізатора та впливає на всі образно-смислові «знаки» твору, 
які у токкатно-набатній остинатній дзвоновості змінюють свій 
первинний вигляд.

В «Епілогах», пізньому опусі Є.  Станковича, звучання 
дзвонів з’являється у завершальному розділі твору та пред-
ставлене в широкому діапазоні – від просвітленого до пате-
тично-стверджувального, від pp до sfff. Кластери у фортепіано 
доповнюються мікрохроматичними алеаторичними побудо-
вами струнних. Їх вільно-імпровізаційне звучання потрохи 
згасає, а дзвони, зменшивши динаміку разом з ними, потім 
знов повертаються до fff. Таким чином стверджуючи перемогу 
над особистісним началом.

Отже, ми бачимо, що композитор, застосовуючи прийом 
тембрової імітації, використовує, з одного боку, типові інто-
нації, виконавські прийоми, характерні фактурні формули, 
жанрові стереотипи, з іншого – концентрується на відтво-
ренні власне тембрового забарвлення звучання інструменту, 
що імітується. Тобто, згідно з К. Ручьєвською, задіює у своїх 
творах як принципи зображення тембрового амплуа, так і 
моделювання тембру [10].

Висновки. Виокремлення тембру як провідного компози-
ційного та драматургічного чинника в творах Г. Уствольської, 
Є. Станковича, Ю. Гомельської зумовлюється, з одного боку, 
конкретними художньо-творчими та технічними завданнями, 
які вирішуються композиторами в індивідуально-стильовій 
системі координат, з іншого – шляхами взаємодії з адреса-
том, прагненням донести свій задум у складних умовах сучас-
ної музично-мовної реальності, стимулювати його образне 
мислення.

Вживання специфічних артикуляції та будови темброфактур-
них пластів, перенесення характерних виконавських прийомів 
у «чуже» темброве поле призводить до виникнення ілюзорного 
тембру, близького за своїми характеристиками до тембрів, що 
імітуються композитором. Є. Станкович складає тембр, вихо-
дячи, з одного боку, із загального образно-змістового задуму, 
у межах індивідуальної авторської концепції, з іншого – кори-
стуючись вибраним інструментарієм та комбінуючи засоби,  
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що найбільш відповідають шуканому образу. У підсумку 
музична тканина твору оперує як пізнаваними тембрами, так 
одночасно і створеними слухом композитора.

Підсумовуючи сказане, можна стверджувати, що тембро-
вий компонент належить до параметрів першорядної значу-
щості в поетиці Є. Станковича. Його дослідження дозволяє 
наблизитися до розуміння специфіки творчого методу ком-
позитора та окреслити роль тембру у ансамблях та камерних 
симфоніях.
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