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Композиторсько-виконавські практики бароко 
у розвитку музичного інструменталізму 

Мета роботи. У статті досліджуються ті окремі чинники форму-
вання нової нормативності доби бароко, які так чи інакше були пов’язані 
з композиторсько-виконавськими практиками гри-творення на музич-
них інструментах. Методологія дослідження полягає в застосуванні 
історико-культурологічного, логіко-семантичного, естетичного, уза-
гальнюючого, органологічного, музикознавчого методів. Наукова новизна 
роботи полягає у виявленні взаємовпливу гомофонного типу інтонаційної 
свідомості та інструментальної практики епохи. Висновки. Компози-
торсько-виконавські практики барокового інструменталізму, опинив-
шись в епіцентрі ствердження нової гомофонної парадигми, не тільки 
виявляють остаточну автономізацію інструментального мистецтва, 
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але й (поруч з оперним) стимулюють і уособлюють відповідні мисленнєві 
моделі. Інструментальна речовість багатоголосних інструментів (лют-
ні, органа, клавіра) в умовах монотембровості специфічно виявляє нову 
гомофонну парадигму, органічно накладаючи її на попередні поліфонічні 
моделі. 

Ключові слова: музичний інструменталізм, інструментальні засоби, 
бароко, поліфонія, гомофонія, гомофонне мислення, композиторсько-ви-
конавські практики бароко. 
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Composer-performing practices of Baroque in the musical instrumentalism 
development 

Aim of the work. The article explores the particular factors of the new norms 
formation of the Baroque period, which were in one or another way connected 
with the composer-performing practices of playing the musical instruments. The 
methodology of the study is the application of historical, cultural, logical, se-
mantic, aesthetic, generalizing, organological, musicological methods. The sci-
entific novelty of the work is to discover the mutual influence of the homophonic 
type of intonational consciousness and instrumental practice of the era. Conclu-
sions. Composer-performing practices of baroque instrumentalism, being at the 
epicenter of the assertion of a new homophonic paradigm, not only reveal the 
final autonomization of instrumental art, but also (along with opera) stimulate 
and embody relevant thinking models. The instrumental substance of polyphonic 
instruments (lute, organ, clavier) in the conditions of monotimberness specifi-
cally reveals a new homophonic paradigm, organically imposing it on previous 
polyphonic models. 
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Композиторско-исполнительские практики барокко в развитии му-
зыкального инструментализма 

Цель работы. В статье исследуются те отдельные факторы фор-
мирования новой нормативности эпохи барокко, которые так или иначе 
были связаны с композиторско-исполнительными практиками игры-
творения на музыкальных инструментах. Методология исследования 
заключается в применении историко-культурологического, логико-се-
мантического, эстетического, обобщающего, органологического, музы-
коведческих методов. Научная новизна работы заключается в выявлении 
взаимовлияния гомофонного типа интонационного сознания и инстру-



ISSN 2524–0447. Музичне мистецтво і культура. 2018. Випуск 27, книга 2	 19

ментальной практики эпохи. Выводы. Композиторской-исполнитель-
ские практики барочного инструментализма, оказавшись в эпицентре 
утверждения новой гомофонной парадигмы, не только выявляют оконча-
тельную автономизацию инструментального искусства, но и (наряду с 
оперным) стимулируют и воплощают соответствующие мыслительные 
модели. Инструментальная вещественность многоголосных инструмен-
тов (лютни, органа, клавира) в условиях монотембровости специфиче-
ски обнаруживает новую гомофонную парадигму, органично накладывая 
ее на предыдущие полифонические модели. 

Ключевые слова: музыкальный инструментализм, инструменталь-
ные средства, барокко, полифония, гомофония, гомофонного мышления, 
композиторско-исполнительские практики барокко. 

Актуальність теми дослідження. У XVII столітті інструментальна 
музика Західної Європи отримала потужний інтенсивний розвиток. 
Вже до кінця XVI століття деякі жанри (перш за все з репертуару лют-
ні і органа) набули характерного інструментального вигляду, навіть 
попри неминучий вплив вокальної поліфонії. У цей період відбувся 
остаточний перехід від ранніх танцювальних та вокально-поліфоніч-
них зразків до часу «дозрівання» власне інструментальних жанрів — 
поліфонічних, гомофонних і змішаного типу: фуги, сюїти, старовин-
ної сонати і концерту. Цей процес був неоднорідним, але у зростаючих 
містах Європи усталювалися форми виконавської концертної прак-
тики, формувалися теоретичні основи композиції, процвітало меце-
натство; виникали камерати, музичні колегії; складалися принци-
пи нового музично-інструментального мислення. Кристалізувався 
новий тип естетичного ідеалу, з критичним осмисленням традицій 
Відродження, втіленням ідеї трагічного гуманізму. Музиканту другої 
половини ХVІ  — початку ХVІІ століть вже не вистачає попередніх 
тисячолітніх естетико-космологічних уявлень про музику як «звучне 
число» (О. Лосєв), і виникає потреба будувати «нову музику» як живу, 
особистісно детерміновану думку у новій звукоінтонаційній проекції. 
Набагато пізніше, аж у 1911 році, цей стиль буде названий «бароко» 
(химерний, вигадливий) [17, с. 302]. В музиці цей процес позначився 
зміною парадигм  — поліфонічної на гомофонну, яка «знаменували 
собою повну перебудову всієї системи її жанрово-композиційних за-
собів» [3, с. 6]. Однією з ознак формування нової музичної норматив-
ності поряд з народженням опери можна вважати виявлення вектора 
чистого інструменталізму з власною когнітивною, інструментально- і 
композиційно-технологічною, жанровою концепцією  — при всіх 
оперно-інструментальних, вокально-інструментальних впливах і вза-
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ємовпливах. Сьогодні, під час тривання наступного парадигмального 
оновлення, народження «концепційності нового типу» (Г. Демешко 
[3, с. 6]), фактори попередньої зміни виступають особливо актуаль-
ними, зокрема для вивчення сучасних процесів. 

Мета статті — виявити ті окремі чинники формування нової нор-
мативності доби бароко, які так чи інакше були пов’язані з компо-
зиторсько-виконавськими практиками гри-творення на музичних 
інструментах. 

Виклад основного матеріалу. Барочний інструменталізм характе-
ризується винаходом і апробацією нових виконавських прийомів. 
Саме нові інструментальні форми музикування, поруч з театром, 
справили певний вплив на симфонію як філософсько-піднесений 
світсько-інструментальний аналог «музики храму» (ренесансної 
меси), народжений на противагу опері, вже в останній чверті XVIII 
століття. Симфонічна концепція людини (сформована вже Бетхове-
ном) — один зі сталих «стереотипів гомофонного мислення» [3, с. 35]. 
В.  Конен, стверджуючи безпосередній потужний вплив театру на 
симфонію, все ж попередньо вказує, що цей найбільш узагальнено-
філософський інструментальний жанр «виник в основному на ґрунті 
інструментальних традицій» попередніх епох. Хоч «між їх стилями і 
пролягає глибокий кордон»1, від камерно-ансамблевих сонат і орган-
ної літератури симфонія увібрала «поглиблено-інтелектуальний лад»; 
від інструментальної танцювальної сюїти і концерту — «яскраві жан-
рові риси», від «фугірованих, сюїтних, прелюдійних, старовинно-со-
натних, концертних жанрів» бароко і пізнього Відродження — основи 
майбутньої сонатної форми [9, с. 75]. Народження гомофонії з розви-
нутою мелодикою і «другим планом» фактури, уособлення нового ви-
конавця-актора від XVII століття викликало переформатування му-
зичного мислення, зокрема й на користь інструментальних культур 
з їх можливостями артикульованого виразного мелодійного вислов-
лення і багатоголосся з диференціацією гомофонної (і поліфонічної) 
фактури, розмаїттям фігуративних форм акомпанементу. 

Досить багатий органний, клавірний і лютневий репертуар по-
ступово відокремлювався від співу і танцю протягом XVI століття. 
Тривалий час інструментальні партії, що відповідали природі і об-
сягу людських голосів, «вважалися також придатними для інстру-
ментів, здатних до протяжного звуку» [8, с. 30], що детермінувало 
цілий напрям мистецтва обробки поліфонічної вокальної музики — 
інтабуляції (ще з XIV ст.) для широкого кола інструментів та їх ан-
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самблевих сполучень — клавіру, органу, гітари, лютні, арфи, теорби, 
віоли бастарди і  т.  п. [2], зі своїми законами орнаментації, форми, 
голосоведіння, видами акомпанементу. Д.  Голдобін доводить, що 
інтабуляції  — це «не просто транскрипції вокального багатоголос-
ся для інструмента, але художнє перевтілення оригіналу, «моделі» 
(які спільних у добу Відродження для всіх інструментів і голосів. — 
А. Ч.), нова, органічно інструментальна музика (курсив наш. — А. Ч.)» 
[2, с. 2]. Тут задіяні не тільки «інструментальні» засоби орнаментації, 
але серйозні «перетворення» на рівні структури багатоголосся і фор-
ми. Важливо, що інструментальні табулатури цієї епохи розраховані 
«на суто практичне використання, їх музика народжується на гри-
фі або клавіатурі інструмента, а не на папері» [2, с. 2], хоча за пер-
шоджерело й обирається вокальний матеріал. Письмові інтабуляції 
XVI–XVII ст. фактично єдині, що якось фіксують величезний усно-
імпровізаційний пласт інструментальної музики епохи. На думку 
Ж.-М. Ваккаро, саме так в XVI ст. відбувається зустріч між письмо-
вою традицією вокальної (церковної) поліфонії і безписьмовою  — 
інструментальною музикою. Інструменталісти «стають ніби учнями 
композиторів-контрапунктистів, обробляючи їх твори (в інтабуляці-
ях) і наслідуючи їх письмо (в фантазіях і річеркарах)» [2, с. 16]. Пе-
рекладення музичного тексту з вокально-багатоголосного на соль-
но-інструментальне трансформує саме «звукове поле», що викликає 
«за собою складний ряд трансформацій… перш за все перенесення 
з одного звукового простору в інший, а саме з горизонтально без-
перервного простору (голос) у простір, безперервно вертикальний 
(лютня, клавір або будь-який інший багатоголосий інструмент). Зі 
зміною простору одні і ті ж «ноти» будуть функціонувати по-іншому, 
і внутрішня логіка багатоголосся змінюється… «діагональна» орна-
ментація (що йде від одного голосу вокального оригіналу до іншо-
го), «ламані» акорди і арпеджіо наочно про це свідчать» (цит. за: [2, 
с.  31]). Таке перекладення відкривало шлях до самостійної інстру-
ментальної творчості, імпровізації на інструменті. Лютністи і клаві-
ристи складали таким чином власний «домашній» інструментальний 
репертуар на основі знайомих публіці мелодій, що додатково залуча-
ло слухачів. 

Традиція перекладання вокальної музики існувала і після XVI сто-
ліття. Але до його кінця у зв’язку із загальною тенденцією до віртуоз-
ності у різних шарах гомофонної фактури, що формується, стиль ін-
струментальних обробок стає більш концертним. Інструментальними 
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засобами народжуваної концертності виступають орнаментування; 
проникнення «до інтонаційного ладу фантазій (нового інструмен-
тального жанру. — А. Ч.) оборотів, пов’язаних з оспівуванням акор-
дових звуків, які послужать надалі джерелом для ламаних пасажів» 
[14]; розширення кола інтонацій аж до протяжних мелодійних ліній, 
більш інтенсивний ритмічний розвиток голосів, «діалоги тембрів» 
(термін В. Задерацького), імітаційна техніка (що найкраще сприяло 
тематичній єдності і варіаційності  — важливому етапу на шляху до 
музичної концепційності) — останні надані інструментально-техніч-
ними можливостями клавішних, зокрема органа. Якщо у XVI ст. варі-
аційний принцип у фантазіях стосується більше інтонаційної сфери, 
то у подальшому широко використовується «ритмічне варіювання і 
одночасне варіювання фактурне — розробка інструментального сти-
лю викладення (курсив наш. — А. Ч.)» [14], що певним чином компен-
сувало недостатню яскравість тематизму нового інструментального 
жанру. Але посилення гомофонного мислення у XVII столітті детер-
мінувало індивідуалізацію мелодії і розширення прийомів розвитку 
(зокрема секвенції на новій, гомофоній основі). 

Жанрове співвідношення вокальних та інструментальних жанрів, 
на думку І. Сусідко, ще у другій половині ХVІІІ століття складається 
(у статусному аспекті) не на користь інструменталізму (при його ак-
тивній віртуозно-технологічній і композиційній розвинутості, явній 
автономізації). В одному з листів В. Моцарта до батька від 14 травня 
1778 року стосовно занять з дочкою герцога де Гіна вказується ієрар-
хічна послідовність музичних жанрів часу (І.  Сусідко наголошує на 
об’єктивності такої послідовності): «За бажанням батька вона [доч
ка] не повинна навчитися писати великі композиції — ніяких опер, 
арій, концертів, симфоній, тільки сонати для свого інструмента» [16, 
с. 145]. Але саме по собі «бажання батька» Гіна симптоматичне, на-
віть якщо донька не володіла красивим голосом у добу опери та арії і 
тому мала засвоювати інструментальну музику. Виділення інструмен-
тального жанру у навчанні виглядає не тільки бажаним, але й базо-
вим у певному сенсі. Велика італійська арія (друге місце після опери 
у Моцарта) дійсно являла собою складно організовану форму, яка ви-
магала від композитора (і виконавця) неабиякого вміння та досвіду. 
Далі відразу йде інструментальний концерт2 як презентант віртуозної 
концертності інструментального мистецтва. 

На думку І. Сусідко, в арії раніше, ніж в інструментальних жанрах, 
склалися: рітурнельний принцип — чергування оркестрового tutti і 
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тематично пов’язаного з ним solo (цієї позиції дотримується сьогодні 
і німецьке музикознавство); реприза da capo — ранній прояв реприз-
ності, яка давала більшу масштабність, концертність, закріплювала 
конкретний афект і детермінувала мистецтво імпровізації; тональ-
ний план T  — D, характерний для старовинної двочастинної і со-
натної форми; «тематичні контрасти, коли інструментальна музика 
все ще зберігала типову для бароко тематичну однорідність» (конт
растний принцип у середині da capo є вже в 1700-ті роки) [16, с. 147]. 
Таким чином, І. Сусидко стверджує, що саме «арія і стала імпульсом, 
який призвів, в кінцевому рахунку, до появи барокової концертної 
форми. Вже в класичну епоху вона лягла в основу сонатної форми 
з подвійною експозицією і надала сонатним allegri належного роз-
маху» [16, с. 145]. 

Не заперечуючи ролі сольного вокального жанру у ствердженні 
концертності, звернемось до деяких останніх досліджень європей-
ського музикознавства. Так, сучасний італійський музикознавець 
і піаніст Дж.  Сангвінетті вказує на значний потенціал partimenti3 у 
теорії і практиці композиції (і виконавства імпровізаційної приро-
ди) кінця XVІI–XVIII століть, поширюючи його і на оперну зокрема 
творчість. Так, дослідник стверджує, що музиканти того часу набу-
вали професійних навичок на основі partimenti у клавірній грі: basso 
continuo (зокрема без цифровки), імпровізації, контрапункті, прин-
ципах димінуювання, створенні фуг. «Всі ці навички «входили в голо-
ви» студентів, якщо можна так висловитися, чисто практично, тоб-
то через їх власні руки» [15, с. 52], за багатоголосним інструментом 
квазіансамблевого типу, надаючи можливості «швидких темпів робо-
ти (зокрема в подальшому. — А. Ч.) таких композиторів, як Моцарт 
або Доніцетті… Все це було результатом вищезгаданого тренування 
(partimenti.  — А.  Ч.)» [15, с. 52]. Методика partimento процвітала в 
умовах напівусної традиції імпровізаційного порядку (усе точно за-
писати було неможливо), на «грані» композиції-твору4, але чітка роз-
винута система заучування гармонічних і контрапунктичних клішо-
ваних формул (schema, множ. schemata — від грец. σχήμα — фігура, 
форма)5 [12, с. 34] доводила таку інструментальну імпровізацію до 
технологічної досконалості, проектуючи її потім і на оперну, і на ор-
кестрову партитури (одночасно шліфуючи інструментальні формули 
самого клавіру). Будь-яка формула передбачала велику варіантність 
фактурного оформлення у різних голосах за рахунок мелодико-рит-
мічних чинників. Цікаво, що у рукописах такі фактурні варіанти час-
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то позначалися як «modi» (італ. «способи»), «motivi» (італ. «мотиви») 
або «pensieri» (італ. «думки») — наприклад, в рукописі з partimenti Ду-
ранте 1769 року «Studj per cembalo...» [15, с. 35], що вказує не тільки 
на предметну матеріалізованість інструментального втілення, а й на 
когнітивну природу професіонального6 композиторського вміння на 
основі інструментальної гри (тут важливого значення набули й го-
мофонні тенденції мислення епохи). Методика partimento поставала 
актуальною в загально-композиторському аспекті і з огляду на існу-
ючу у той час індиферентність тембру. На наш погляд, важливим у 
цій методиці було і клавіатурно-просторове інструментальне мислен-
ня  — «мислення на інструменті», яке мало перспективи «мислення 
інструментом», — утворене вже у добу романтизму. 

В Італії для вказаних процесів склався унікальний збіг обставин 
та умов, зокрема у консерваторіях між кінцем XVII і початком XIX 
століть, передусім –в Неаполі (знамениті консерваторії Santa Maria di 
Loreto, Santa Maria della Pietà di Turchini, Sant’Onofrio a Porta Capuana 
і Poveri di Gesù Cristo та ін.), у Венеції, Римі, Болоньї, а також у Па-
рижі. Неаполітанський вплив рartimento просувався далеко за його 
межі (географічно — аж до слов’янських територій і часово — до се-
редини XVIII ст.) завдяки мандрам композиторів, які пройшли під-
готовку в Неаполі. Наприклад, Й. Гайдн у листі вказує на знамени-
того Порпору  — викладача неаполітанських консерваторій, у якого 
він «удостоївся милості вивчити істинні основи мистецтва творення» 
(Порпора вчився у Гаетано Греко, який достеменно практикував і на-
вчав partimento) [15, с. 53]. Сангвінетті також припускає, що і «Бет-
ховен, як учень Гайдна… може розглядатися як представник третього 
покоління студентів Гаетано Греко» [15, с. 53] (хоча тут ми не маємо 
документального підтвердження). 

Важливим у традиції partimenti виступає послідовність «ведіння» 
учнів від вправ до створення взірців мистецтва, а також спирання 
на виконавську складову, живий виконавський процес — при наяв-
ності суворих правил-формул. Адже навчитися грати на інструменті 
неможливо за допомогою тільки теорії, трактатів (які ще й немало 
коштували для музикантів-практиків, тим більше студентів). Тут має 
значення жива робота зі звуковидобуванням на інструменті, мислен-
ням темпорально-динамічного архітектонічного, фактурно-речового 
(лінії голосів, їх рельєфи, зокрема у просторі клавіатури, грифу), ар-
тикуляційно-динамічного порядку. Непросте теоретично-практичне 
мистецтво partimenti для багатьох композиторів бароко (і дещо пізні-
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ше) стало «фундаментом формування музичного мислення, профе-
сійної підготовки музиканта і його адаптації до різних виконавських 
ситуацій… засобом, що сприяв формуванню «професійних компетен-
цій» музикантів» [12, с. 182], а ефективність цієї практики підтвер-
джується фактом причетності до неї практично усіх великих авторів 
оперної та церковної музики XVII — першої половини XVIIІ ст. Ме-
тодика partimento наочно (на інструменті) кристалізувала абсолютно 
новий напрямок музичного мистецтва — гомофонний. А. Карс ствер-
джує, що рішучий розрив із сучасною їм поліфонією і встановлення 
гомофонії відбувся у творах італійських композиторів, а вони були 
знайомі або навчалися partimento [8, с. 31]. 

З одного боку, багатолосний клавішний інструмент (орган, кла-
весин  — на відміну від скрипки або духових) виступає своєрідним 
квазі-хором або квазі-ансамблем для вправ у створенні музичної 
композиції для того ж хору або ансамблю — інструментального і во-
кально-інструментального, тобто  — певним чином заміщує, імітує 
розвинуті до того часу вокальні, інструментальні та мішані багато-
голосні і сольні звучання (згадаймо техніку інтабуляції) у навчальній 
і концертній практиці. З іншого боку, у цих вправах на інструменті 
безпосередньо (з додаванням музично-інструментального досвіду 
фольклорної і світської музики) народжуються чисто інструменталь-
ні (орнаментика, віртуозно-моторні фігури  — зокрема фігуративні, 
гомофонні танцювальні формули акомпанементу — ритмічні і гармо-
нічні). Саме тому навчальний матеріал partimenti, удосконалюючись, 
здатний виступати і в якості сольного концертного твору вже нового 
жанру — інструментального. 

Монотемброве багатоголосся клавіра (перед тим — лютні) вимага-
ло від композиторів в умовах зміни музичної парадигми винаходжен-
ня специфічних (інструментальних) засобів рельєфності як поліфо-
нічної, так і народжуваної гомофонної фактури. За умов відмінності 
«програми» розгортання музично-когнітивного процесу у різних ти-
пах культури перехід до гомофонії відбивав нові антропоцентричні 
тенденції і поступово створювані форми діалогічного висловлювання 
[3, с. 34]. «Зустріч» діалектичної гомофонії з процесуальною поліфо-
нією відбувається і в наші дні — на новому витку зміни музичної па-
радигми (який триває), — на думку Г. Демешко, з включенням сюди 
і «синкретичного досвіду» монодії (першої парадигми) [3, с. 69]. Го-
мофонна практика формує новий тип інтонаційної свідомості і за-
сновану на ньому традицію жанрового мислення. Інструментальна 
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практика бароко не просто опинилася в епіцентрі цих процесів, а й 
кристалізувала певні їх позиції. 

Перехідний етап яскраво відбився у лютневій творчості. Жанрова 
і соціально-культурна всеохопленість лютні (крім церковної музи-
ки) увібрала в себе різні види і типи музикування  — фольклорно-
го, побутового, камерного професійного. Мобільно-компактна, з 
делікатно-вкрадливим звучанням, вона була органологічно здатна 
до втілення нової сфери музичного мислення  — гомофонно-гар-
монічного (розпочавши як традиційний виконавець basso continuo, 
що поклало початок розвитку власне гомофонного складу). Настро-
ювання струн відповідало функціям голосів лютневої фактури як у 
гомофонії, так і в поліфонії. В ансамблевих, рідше сольних формах 
лютневого музикування кристалізувалися типові інструментальні 
форми імпровізаційного характеру, зокрема фантазії, токати, інстру-
ментальні обробки за типом контрапункту на cantus firmus (мело-
дичні формули In nomine), варіації, пізніше танцювальні сюїти [7, 
с. 48]. «Золотий вік» лютні у XVI  — на початку XVIІІ століть обу-
мовлений «побутованням камерної мініатюри» з характерним при-
йомом «ритмічної остинатності… яскраво моторного характеру» [9, 
с. 80]. Цей розроблений на основі інструментальної речовності лют-
ні «остинатно-ритмічний принцип продовжив своє життя в рамках 
інших, наслідувано пов’язаних з нею інструментальних шкіл аж до 
віденської класичної симфонії» [9, с. 80]. Також монотемброве бага-
тоголосся на лютні (клавесині, органі) поступово перетворювало ін-
струментальну поліфонічну тканину на акордову (далі — фігуратив-
ну) гомофонію, зокрема й у протистоянні мелодії голосу або іншого 
інструмента. Ця традиція музикування підготувала практику гене-
рал-баса  — передвісника гомофонії. Лютня, пройшовши активний 
шлях модифікації-універсалізації, утримуючи у XVI–XVІІ століттях 
провідні позиції облігатного інструментального і вокально-інстру-
ментального музикування, зіграла велику роль у становленні гомо-
фонного, зокрема й інструментально-гомофонного мислення. Зі 
ствердженням симфонічної та оперної практики лютня поступилася 
співучим та артикуляційно-віртуозним смичковим (як у побутовій, 
так і у фольклорній, і у камерній сферах), клавіру (у «повільно вми-
раючій» системі basso continuo аж до часів Гайдна і Моцарта). 

Лютнева творчість підтверджує думку В. Конен, що музичний ін-
струменталізм розгортався у ту саму епоху, що і dramma per musica, 
але все ж раніше хронологічно. Дослідниця навіть підкреслює, що 
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«найбільш ранні інструментальні школи нелегко піддавалися впли-
ву оперного стилю» [9, с. 77]. Розвиток розрізнених уривків інстру-
ментальної музики, зародків увертюр, вступних та заключних частин 
ранньої опери (sinfonia, sonata або ritornello) вплинув на великі орке-
строві форми — увертюру і симфонію поруч з розвинутими протягом 
XVII століття «формами струнної музики, скоріше камерними, ніж 
оркестровими, які, за посередництвом сонати для струнних інстру-
ментів і concerto grosso, в руках цілого ряду скрипалів-композиторів 
виділилися в іншу велику оркестрову форму  — концерт» [8, с. 31]. 
Характерні стилістичні риси інструментальних шкіл XVI століття, їх 
мовно-композиторські властивості власного, інструментального на-
хилу продовжували йти у ХVІІ як власним шляхом, так і у взаємо
впливі з оперними, вокальними. 

Найбільшу самостійність, мабуть, виказала органна творчість, 
сформована у надрах храмової, духовної культури (залежної від сло-
ва), але яка, до речі, одна з перших вийшла на формат публічного 
концерту в інструментальному жанрі (у тому ж храмі, до або після 
меси). На думку В. Конен, «навіть в середині XVIII століття, коли в 
європейській музиці міцно утвердилися танцювальна сюїта і коміч-
на опера, в органній літературі продовжували панувати поліфонічні 
прийоми, пов’язані з ренесансними месами, мотетами, канцонами, і 
ті імпровізаційні та віртуозні інструментальні ефекти, які зародилися 
в церковному «концертуванні»» [9, с. 78]. Але джерела цього концер-
тування власне не церковні. В усіх країнах органне мистецтво зазна-
ло сильного впливу народної музики — як вокальних, так і інстру-
ментальних, і мішаних форм. Англійське органне мистецтво — чи не 
найстарше у своїй сфері (орган Вінчестерського собору побудований 
ще у 980 році і мав 400 труб) — використовувало рух паралельними 
терціями, секстами, секстакордами, а Уельський поліфонічний спів 
детермінував у країні «один з історично ранніх осередків інтенсив-
ного формування і розвитку європейської поліфонії» [1, с. 47–48]. 
Більш чітка кристалізація мажору і мінору, що зумовила швидкий 
розвиток техніки модуляції, та варіаційна техніка англійських ор-
ганістів давалися взнаки вже у ХVІ столітті. Французька органна 
школа демонструвала найбільш інтенсивну і плідну близькість до 
клавірної творчості: легкість, вишуканість звучання; ясність фактур-
ного малюнка, гармонії і ритмічних членувань, відчуття пластично-
го — жесту, руху, кроку [5, с. 92–102]. Французькі органи — багаті ви-
шуканими сольними тембрами — відкривали додаткові можливості 
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різнотембрового діалогу [10], одного з ключових принципів не тіль-
ки гомофонного в цілому, а й концертного і сонатно-симфонічного 
мислення. Органісти Німеччини та Нідерландів спочатку знайоми-
ли вірян з незнайомими їм мелодіями Женевських псалмів, прийня-
тих Реформацією [13, с. 126–127], також утримували їх від «відвід-
ування непотрібних місць» після проповіді. Таким чином, практика 
гри на органі до і після служби спочатку не була прямо пов’язана з 
церковним інститутом, але зберігала «високість місця». Я.  Свелінк 
(перетини з італійськими річеркарами, канцонами, мадригалами, 
англійською верджінальною технікою) в Амстердамі вже грав для 
парафіян з метою «принести їм радість», утримуючи увагу духовного 
рівня [1, с. 38]. Традиція подібних «прогулянкових» інструменталь-
них концертів зберігалася аж до XVIII століття. Нідерландці також 
трактували орган як максимально барвистий, здатний до концерт-
ного протиставлення (діалогу) тембрових регістрів інструмент. Звід-
си й більш інструментальний характер звучання творів; поширена 
імпровізаційна практика з індивідуальною манерою гри; «прагнення 
до контрастних (концертних) форм токати і фантазії з різними ти-
пами техніки і фактури, з послідовністю контрастних епізодів і вір-
туозними барвисто-інструментальними моментами» [1, с. 39]. Втім, 
і у католицькій Венеції Дж. Фрескобальді (автор численних інстру-
ментальних фантазій, токат, ричеркарів, капріччо, партит, танців, 
клавірних та ансамблевих канцон) у 1620 році грав «прогулянкові» 
органні концерти, на які навіть продавали квитки [6, с. 151]7. По-
ліфонічна органна музика Дж. Фрескобальді «була не просто новим 
етапом у розвитку італійського інструментального стилю (курсив 
наш. — А. Ч.), але і найвищою точкою розвитку органної музики Іта-
лії» [1, с. 30]. Імпровізаційність і концертний блиск, складна поліфо-
нічна техніка, яскраві хроматичні обороти, що породжували сміливі 
гармонії, прихильність до інструментів з темперованим строєм, ме-
лодійне багатство забезпечили йому славу віртуоза-інструменталіс-
та з тисячною аудиторією і довге життя його творів (їх переписував 
для себе Й.  С.  Бах). Техніка тематичного варіювання Фрескобаль-
ді передбачила варіаційно-тематичні прийоми більш пізнього часу, 
зокрема монотематизм Ліста [4]. Лютеранська Німеччина вітала за-
лучення народної пісенності у «хорали для всіх» поза стилістичним 
розмежуванням на духовну і світську музику [18]. Німецька музична 
традиція в творчості Й. С. Баха знайшла своє найвище вираження і 
завершення. Тут інструменталізм виявився причетним до емблема-
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тики слова, але демонстрував власні інструментальні засоби вира-
ження цієї емблематики і високість музичної ідеї як такої. 

Спорідненість одночасно з органними (клавіатурно-багатоголос-
на техніка і принцип мислення, спирання на професійний інстру-
менталізм, відповідно і спільні виконавці) і лютневими (світський 
характер і щипковість) школами, але на новому рівні органічно ви-
являють клавірні. Протягом XVII і XVIII століть саме тут склалися 
жанри великих інструментальних варіацій, програмної мініатюри у 
формі рондо, старовинної сонати; утвердилася танцювальна сюїта. 
І хоча у клавірних творах відчувається оперний вплив (поява мело-
дійного стилю; картинна програмність мініатюр, передусім фран-
цузьких; сліди тематичної контрастності і рельєфності оперної увер-
тюри), «скільки-небудь істотний і глибокий вплив оперної естетики 
на клавірну творчість передсимфонічного періоду був виключений» 
[9, с. 82]. Подібна «інструментальна замкненість» (від опери) обу-
мовлювалася не тільки камерністю, салонністю, аристократичною 
вишуканістю (зокрема перебільшеною витонченістю орнаментики), 
а й органологією самого інструмента: акантабільністю, ударністю і 
одночасно слабкістю тону, адраматичністю — на користь інструмен-
тальної «мелодики танцювального складу і загальних форм руху, що 
концентруються навколо пасажної клавіатурної техніки» [9, с. 84]. 
Все це демонструє навіть сонатний жанр (добетховенський). 

Скрипкова творчість XVII  — першої половини XVIII століть де-
монструє такі прикмети узагальнення музичного мистецтва епохи, 
послідовності і різноманітності форм прокладання шляхів у майбут-
нє, що точно могла позмагатися з оперою щодо ролі у формуванні 
загальної композиторської культури  — у поєднанні вокального та 
інструментального, індивідуалізовано-мелодійного і гармонічного. 
Принципово ансамблевий (на відміну від клавішних і лютні) харак-
тер скрипкової школи бароко сформувався на перетині гомофонної 
(артикульовано-виразна мелодика  — виключна близькість до люд-
ського голосу; гармонічна функціональність; танцювально-ритміч-
ні інструментальні формули; репризність) і вокально-поліфонічної 
(рухливість і значущість голосів, цілісна форма великого масштабу) 
культур. Не дивно, що саме у скрипковому ансамблі у другій половині 
XVII століття народилася тріо-соната — передвісник сонатного мис-
лення як парадигмальної якості. Віртуозне концертування пізнього 
бароко в оперних аріях та скрипкових каденціях було дивно схожим. 
Але тут правомірно говорити про інструменталізацію оперного голо-
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су, який заохочував споконвічно інструментальну пасажну техніку, 
орнаментику, фігуративність, великий діапазон. 

Висновки. Таким чином, композиторсько-виконавські практики 
барокового інструменталізму, опинившись в епіцентрі ствердження 
нової гомофонної парадигми, не тільки виявляють остаточну авто-
номізацію інструментального мистецтва, але й (поруч з оперним) 
стимулюють і уособлюють відповідні мисленнєві моделі. Інструмен-
тальна речовість багатоголосних інструментів (лютні, органа, клаві-
ра) в умовах монотембровості — просторова наочність; моторна вір-
туозність; необхідність винайдення артикуляційно-динамічного або 
висотно-регістрового рельєфу, тембрового співставлення в органа, як 
майбутніх діалогічних принципів концертності і сонатно-симфоніч-
ного мислення; перетворення деяких голосів на акорди — специфіч-
но виявляє нову антропоцентричну гомофонну парадигму, органічно 
накладаючи її на попередні поліфонічні моделі. 

Методика навчання композиційно-композиторської майстер-
ності на клавішних інструментах (partimenti, соntinuo) уособлювала 
подальшу незалежність від слова, винахід безпосередньо на просто-
рі клавіатури різноманітних інструментальних форм фігуративного 
руху та мелодики; справляла потужний вплив на виконавське мис-
тецтво музикантів, формуючи таким чином новий вектор виконав-
ського і композиторського мислення — музично-інструментального, 
а також детермінуючи вплив вказаних інструментальних характерис-
тик на формування загальної композиторської і виконавської культур 
найближчих трьох століть. 

Скрипкова культура, максимально синтезуючи вокальне та ін-
струментальне, мелодійне і гармонічне начала, поліфонічне і нове 
гомофонне мислення в ансамблевому звучанні, продемонструвала 
органічність неминучого взаємообміну оперної та інструментальної 
творчості. 

Примітки 
1 Інструментальні культури ХVІ–ХVII століть не мали таких характерис-

тик, як «величезна сила безпосереднього емоційного впливу, властива сим-
фонії, її яскравий драматичний образ, широке «фрескове» письмо» [9, с. 75].

2 Стосовно бароко тут слід було б навести жанри тріо-сонати, клавірної 
сюїти, органної фантазії та органної меси — як презентантів інструменталь-
ної музики доби.

3 Рartimento — первісно (ХVІІ ст.) басовий голос — синонім basso continuo, 
спеціальна система нотного запису і навчання «канонізованої імпровізації» 
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для клавішних інструментів, що використовувалися як у навчальних, так і в 
концертних виконавських і композиторських цілях. На відміну від широко 
відомої системи basso continuo тут могли з’являтися будь-які ключі і випи-
суватися різні поліфонічні побудови і пасажі при використанні всього лише 
одного нотного рядка замість загальноприйнятих двох нотоносців.

4 Рartimenti не тільки використовувалися як вправи, але і гралися в кон-
цертах. Взагалі у добу бароко існував постійний взаємообмін між «школою» 
та мистецтвом: один з partimenti Генделя став частиною його Concerti Grossi, 
педагогічними роботами були знамениті Essercizi Скарлатті, майже уся кла-
вірна музика Й.  С.  Баха. Дж. Сангвінетті типологізує жанрову структуру 
partimenti, виділяючи такі типи, як «урок», прелюдія, етюд, концерт, токата, 
соната, фантазія, варіації, танець, фуга [12, с. 59]. 

5 З. Мітюкова, посилаючись на Р. Гьордінгена, вказує, що термін schema 
запозичений вже у ХХІ столітті з області когнітивної псіхологіі. Schemata 
закладаються в результаті вчиненої дії і надалі здатні виникати у свідомості 
без впливу на органи чуття зовнішніх факторів. Відповідно до теорії «схеми» 
(англ. Schema theory), такі структури в пам’яті людини дозволяють їй створю-
вати уявлення про будь-яке знання і категорізувати його, іншими словами — 
розуміти й асоціювати отримувану інформацію, щоб надалі її відтворювати 
[12, с. 34]. «Теорія «схеми»  — це техніка активного стратегічного кодуван-
ня (active strategy coding technique), необхідна для поліпшення відтворення 
знань. Коли надходить нове знання, воно або кодується в уже існуючу «схе-
му», або організовується в новий скрипт (запис)» [12, с. 34]. Однак, виходячи 
з того, яким чином Р. Гьердінген застосовує термін schema, Мітюкова робить 
висновок, що у нього це поняття фактично вбирає в себе значення не тільки 
ментального символу певної навички або знання, але також контрапунктич-
ної формули та її фактурних варіантів.

6 В якості інструментальних виконавців XVI століття у світських «неор-
ганізованих оркестрах» часто виступали «актори і танцюристи» [8, с. 30]. 
Тож прогрес інструменталізму, зокрема оркестровки, «починається не з цих 
строкатих комбінацій інструментів і виконавців XVI століття, а від творів іта-
лійських композиторів, які в самому кінці цього століття рішуче порвали з 
сучасною їм поліфонією і встановили гомофонію», що «абсолютно змінила 
напрямок музичного мистецтва» [8, с. 31]. Методика partimento кристалузу-
вала складні професійні компетенції.

7 Раніше, у ХVІ столітті, відомі концерти на двох органах у Венеції, які 
іноді давали А. Габріелі (1510–1586) і К. Меруло (1533–1604), що були яскра-
вою подією і незмінно залучали багато слухачів [11].
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ОСОБЛИВОСТІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ КАНОНІЧНИХ ТЕКСТІВ 
у ТВОРЧОСТІ Г.  ДАВИДОВСЬКОГО НА ПРИКЛАДІ 

КОНЦЕРТУ «В МОЛИТВАХ НЕУСЫПАЮЩУЮ БОГОРОДИЦУ» 

Мета дослідження  — розкрити особливості втілення кондака на 
Успіння «В  молитвах неусыпающую Богородицу» у хоровому концерті 
Г.  Давидовського, розглянути засоби музичної виразності, що викорис-
товує композитор у роботі з канонічними структурами. Методологію 
дослідження складає взаємодія дослідницьких підходів: системний підхід 
у вивченні музично-художніх явищ, історичний, порівняльний, жанрово-
стильовий аналіз. Наукова новизна роботи полягає у виявленні особливос-
тей інтерпретації канонічних текстів (кондак на Успіння «В молитвах 
неусыпающую Богородицу») у творчості Г.  Давидовського. Висновки. 
Тема Успіння Богородиці сприймається композитором як вища невідома і 
таємнича сила, що тягне за собою душевні страждання та самотність. 
Таке сприйняття теми вплинуло на феномен інтерпретації тексту кон-
дака на Успіння, що визначається переважанням емоційного плану твору 
над канонічністю його структури. Особливості сприйняття образного 
змісту кондака виявляються у використанні самого тексту кондака — 
повторах строф, виділеннях певних слів та фраз. Музичне втілення 
Давидовським кондака на Успіння дозволяє говорити про нього як про 
композитора романтичного спрямування. Концерту автора притаманні 
глибина почуттів та емоційна піднесеність, органічна єдність змісту та 
форми, романсовий мелодизм, колористична гармонія, мінливість ладу. 

Ключові слова: духовна музика, канонічні тексти, кондак, компози-
торська інтерпретація. 
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