
232 Культура України. Випуск 29. 2010 Музичне мистецтво 233

УДК 78.03(436) «17/18»(045) 	 В. Л. Терещенко

Гумористичні капричіо віденських класиків 
або «помилки молодості» вчителя й учня 
(фортепіанні п’єси Гайдна та Бетховена)

«С талантом человеку не пропасть.
Соедините только в каждой роли
Воображенье, чувство, ум и страсть,
И юмора достаточную долю»

Й. В. Гете «Фауст»
Розглянуто особливості втілення гумористичних образів у фор-

тепіанних капричіо Гайдна і Бетховена.
Ключові слова: п’єси для фортепіано, Гайдн, Бетховен, гумор.

Рассмотрены особенности воплощения юмористических обра-
зов в фортепианных каприччио Гайдна и Бетховена.

Ключевые слова: пьесы для фортепиано, Гайдн, Бетховен, 
юмор.

In article features of an embodiment of comic images in Haydn and 
Beethoven’s piano capriccios are considered.

Key words: plays for piano, Haydn, Beethoven, humor.

У 2009 р. писати про XVIII ст.?! Про епоху Просвітництва?! 
Про творчість віденських класиків?! Що за фантазія? Намага-
тися знайти щось нове, цікаве, значуще там, де все давно вивчено 
«від» і  «до»?. У  цьому світі старих напудрених париків, бездо-
ганного етикету, класичних продуманих композиційних рішень 
та інтонаційних ритмічних формул? Зі сталими музикознавчими 
штампами про демократизм «тата Гайдна», психологізм Моцарта 
і героїку бунтаря Бетховена! Із вивченим раз і назавжди тональ-
ним співвідношенням головної та побічної партій! Це навіть не 
смішно!

Правильно. Це зовсім не смішно. Це цікаво та захоплююче. 
Мистецтво XVIII ст. є живим і  актуальним у  наші дні, тому що 
сюжети картин та гравюр Хогарта перекликаються з подіями су-
часного життя. Багатьом інертним молодим людям не завадило 
б запозичити небагато винахідливості й енергії у Фігаро — героя 
творів Бомарше, Моцарта і Паїзієлло.

Композитори XX ст. знаходили натхнення в  поезії Бернса 
(Г. Свиридов), п’єсах Шерідана (С. Прокоф’єв) і навіть прозі Воль-
тера (Л. Бернстайн). В епоху Просвітництва виникає і розвивається 
зінгшпіль, його дітьми в XIX ст. стали водевіль та оперета, а ону-
ком у XX ст. — мюзикл. 

Визнані нині віденськими класиками Гайдн, Моцарт, Бетховен 
не лише створювали правила, але й весело порушували їх у  дні 
своєї юності.

Особливу групу у  творчій спадщині цих композиторів скла
дають твори, пов’язані з жартом, гумором, іронією, а часом і сати-
рою. І хоча в багатьох працях ідеться про гумор Гайдна або Моцарта 
та навіть наводяться приклади з їх музичних творів, об’єктом ана-
лізу вони стають порівняно нечасто. А  вже про гумор Бетховена 
музикознавці взагалі в більшості випадків не згадують.

У статті розглядатимуться два фортепіанні капричіо Гайдна 
і  Бетховена. Їх аналіз покликаний виявити специфіку втілення 
гумористичних образів в  інструментальних творах віденських 
класиків, ознаки спадкоємності та стильову своєрідність у  кож-
ного автора, особливості тематичних і  композиційних рішень. 
І  ми переконаємося в  тому, що це  — весела, жива музика, ство-
рена дотепними людьми.

Капричіо, каприс (від італійського і французького «примха», 
«каприз»)  — жанрове визначення інструментальних музичних 
п’єс і  творів образотворчого мистецтва. Прикладами капричіо 
у творчості художників можуть бути імпровізаційні венеціанські 
ведути майстрів XVIII ст.: Ф. Гварді, А. Каналетто, М. Річчі; відо-
мий графічний цикл «Капрічос» Ф. Гойї. 

Музичні капричіо в XVII–XVIII ст. спочатку були близькими 
до фантазії, ричеркару. Такі 18 капричіо Д. Фреськобальді. Полі-
фонічне «Капричіо в дусі кводлібета» написав у 1641 р. І. Фірданк. 
Одночасні клавірні капричіо писали І. Я. Фробергер, І. К. Керль, 
Ф. В. Марпург, Р. Муффат. Поліфонічні цикли «Капричіо та фуга» 
писав Н. Порпора.

Серед сюїтних композицій клавірів трапляються капричіо 
Й. С. Баха («Капричіо на від’їзд улюбленого брата»). П. А. Лока-
теллі включає 24 капричіо в  «Мистецтво скрипки» ор. 3. Це  — 
віртуозні каденції, які завершували перші частини і фінали його 
скрипкових концертів.

Зверталися до цього жанру і  багато композиторів XIX  — 
XX ст.

Проте повернемося у XVIII ст. до віденських класиків.
Життя і  творчість Й. Гайдна  — показовий приклад реалізації 

творчої особистості в  умовах епохи Просвітництва. Народжений 
у селі Рорау в родині каретника і куховарки, завдяки своїм музич-
ним даним і щасливій випадковості у 8 років потрапляє до Відня. 
Тут Гайдн ознайомлюється з музичними творами різних жанрів, чи-
тає книги про музику, зустрічається з представниками світу мисте-
цтва. Серед них композитори Г. Рейтер, Н. А. Порпора, К. В. Глюк, 
К. фон Діттерсдорф, актор І. Курц, поет П. Метастазіо.

Ніякі життєві негаразди і  матеріальні проблеми (а їх було 
більше ніж достатньо) не впливали на його захопленість твор-
чістю, прагнення займатися композицією. До кінця днів Гайдн 
зберіг рівну, привітну, веселу вдачу. Схильність до гумору,  
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У 2009 р. писати про XVIII ст.?! Про епоху Просвітництва?! 
Про творчість віденських класиків?! Що за фантазія? Намага-
тися знайти щось нове, цікаве, значуще там, де все давно вивчено 
«від» і  «до»?. У  цьому світі старих напудрених париків, бездо-
ганного етикету, класичних продуманих композиційних рішень 
та інтонаційних ритмічних формул? Зі сталими музикознавчими 
штампами про демократизм «тата Гайдна», психологізм Моцарта 
і героїку бунтаря Бетховена! Із вивченим раз і назавжди тональ-
ним співвідношенням головної та побічної партій! Це навіть не 
смішно!

Правильно. Це зовсім не смішно. Це цікаво та захоплююче. 
Мистецтво XVIII ст. є живим і  актуальним у  наші дні, тому що 
сюжети картин та гравюр Хогарта перекликаються з подіями су-
часного життя. Багатьом інертним молодим людям не завадило 
б запозичити небагато винахідливості й енергії у Фігаро — героя 
творів Бомарше, Моцарта і Паїзієлло.

Композитори XX ст. знаходили натхнення в  поезії Бернса 
(Г. Свиридов), п’єсах Шерідана (С. Прокоф’єв) і навіть прозі Воль-
тера (Л. Бернстайн). В епоху Просвітництва виникає і розвивається 
зінгшпіль, його дітьми в XIX ст. стали водевіль та оперета, а ону-
ком у XX ст. — мюзикл. 

Визнані нині віденськими класиками Гайдн, Моцарт, Бетховен 
не лише створювали правила, але й весело порушували їх у  дні 
своєї юності.

Особливу групу у  творчій спадщині цих композиторів скла
дають твори, пов’язані з жартом, гумором, іронією, а часом і сати-
рою. І хоча в багатьох працях ідеться про гумор Гайдна або Моцарта 
та навіть наводяться приклади з їх музичних творів, об’єктом ана-
лізу вони стають порівняно нечасто. А  вже про гумор Бетховена 
музикознавці взагалі в більшості випадків не згадують.

У статті розглядатимуться два фортепіанні капричіо Гайдна 
і  Бетховена. Їх аналіз покликаний виявити специфіку втілення 
гумористичних образів в  інструментальних творах віденських 
класиків, ознаки спадкоємності та стильову своєрідність у  кож-
ного автора, особливості тематичних і  композиційних рішень. 
І  ми переконаємося в  тому, що це  — весела, жива музика, ство-
рена дотепними людьми.

Капричіо, каприс (від італійського і французького «примха», 
«каприз»)  — жанрове визначення інструментальних музичних 
п’єс і  творів образотворчого мистецтва. Прикладами капричіо 
у творчості художників можуть бути імпровізаційні венеціанські 
ведути майстрів XVIII ст.: Ф. Гварді, А. Каналетто, М. Річчі; відо-
мий графічний цикл «Капрічос» Ф. Гойї. 

Музичні капричіо в XVII–XVIII ст. спочатку були близькими 
до фантазії, ричеркару. Такі 18 капричіо Д. Фреськобальді. Полі-
фонічне «Капричіо в дусі кводлібета» написав у 1641 р. І. Фірданк. 
Одночасні клавірні капричіо писали І. Я. Фробергер, І. К. Керль, 
Ф. В. Марпург, Р. Муффат. Поліфонічні цикли «Капричіо та фуга» 
писав Н. Порпора.

Серед сюїтних композицій клавірів трапляються капричіо 
Й. С. Баха («Капричіо на від’їзд улюбленого брата»). П. А. Лока-
теллі включає 24 капричіо в  «Мистецтво скрипки» ор. 3. Це  — 
віртуозні каденції, які завершували перші частини і фінали його 
скрипкових концертів.

Зверталися до цього жанру і  багато композиторів XIX  — 
XX ст.

Проте повернемося у XVIII ст. до віденських класиків.
Життя і  творчість Й. Гайдна  — показовий приклад реалізації 

творчої особистості в  умовах епохи Просвітництва. Народжений 
у селі Рорау в родині каретника і куховарки, завдяки своїм музич-
ним даним і щасливій випадковості у 8 років потрапляє до Відня. 
Тут Гайдн ознайомлюється з музичними творами різних жанрів, чи-
тає книги про музику, зустрічається з представниками світу мисте-
цтва. Серед них композитори Г. Рейтер, Н. А. Порпора, К. В. Глюк, 
К. фон Діттерсдорф, актор І. Курц, поет П. Метастазіо.

Ніякі життєві негаразди і  матеріальні проблеми (а їх було 
більше ніж достатньо) не впливали на його захопленість твор-
чістю, прагнення займатися композицією. До кінця днів Гайдн 
зберіг рівну, привітну, веселу вдачу. Схильність до гумору,  
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інтерес до народної пісні, невтомний пошук оригінальних творчих 
рішень у сфері тематизму і композиції відзначають багато авторів, 
які пишуть про Гайдна. 

«У творах Гайдна розкривається по-дитячому радісна душа. 
Його симфонії ведуть нас в неозорі зелені гаї, у веселий, строкатий 
натовп щасливих людей», — писав Е. Т. А. Гофман. [2, с. 28].

«Вважаю, що чарівність цього стилю криється перш за все 
в тому, що від нього віє свободою і радістю. Радість Гайдна — це 
відчуття захоплення, простодушного, невишуканого, чистого, 
неприборканого, безперервного; радісне піднесення панує в його 
allegro, воно помітне і  там, де темп стає урочистішим, вона від-
чутна і в andante», — відзначав Стендаль. [5, с. 37].

«Гумор був невід’ємною якістю його життєрадісної натури і ви-
являвся у веселих музичних витівках, властивих особисто йому, 
Гайднові», — відзначав А. Альшванг. [1, c. 137].

Цікавим прикладом музичного твору, в якому гумор Гайдна ви-
явився у всьому блиску і різноманітності, є фортепіанне капричіо 
соль мажор на тему австрійської народної пісні «Acht Sauschneider 
mussen sein«. Створене в 1765 р., воно було опубліковане в 1788 р. 
Мабуть, сам композитор його цінував і зберігав. Ця доволі масш-
табна п’єса нагадує музичний вінегрет, в якому змішалися особ
ливості різних жанрів і  форм, безліч типів фактури і  прийомів 
розвитку. Результат захоплюючої гри творення музики нагадує 
експериментальний кводлібет з однієї теми, де «все, що завгодно» 
виникає на основі розвитку однієї теми. 

У пошуках змісту або перекладів назви цієї народної пісні зна-
ходимо такі варіанти: «Вісім м’ясників» [4, с. 175], «Вісім холос-
тителів кабана» [3, с. 98], «Вісім поганих кравців» [4, с. 321]. 

Поширена в Австрії, Моравії і Чехії, ця старовинна пісня зву-
чить з використанням місцевих діалектів, що створює різночи-
тання в перекладі. Ця гра слів, можливо, спонукала Гайдна до 
експериментів в оригінальній і дотепній композиції фортепіан-
ної п’єси. У ній змішалися найрізноманітніші музичні форми: 
куплетна, тричастинна, варіаційна, модуляційне рондо і навіть 
сонатна форма з дзеркальною репризою.

Текст і  музика пісні пов’язані з  жанровим різновидом 
жартівливо-ігрових лічилок, де кількість персонажів змен
шується з кожним куплетом.

А всього їх вісім треба,
Щоб зарізати кабана.
Двоє тут, вони і в’яжуть,
Двоє там, вони і ріжуть,
А всього їх вісім треба,
Щоб зарізати кабана.

Такий варіант перекладу наводиться в книзі Л. Новака. Реаль-
ний текст грубуватіший і ще ближчий до народного гумору.

У бадьорій, завзятій народній мелодії чутні інтонації похідних 
пісень і ритм селянських танців, вгадуються ознаки менуету в його 
демократичному різновиді. Гайдн дбайливо зберігає інтонаційну 
своєрідність фольклорного матеріалу в  експозиції, але в  процесі 
розвитку матеріалу його фантазія справді невичерпна.

Уже у викладі завзятої розповідної пісенної теми (соль мажор) 
насторожує недотримання структурних норм. Вона будується на 
чергуванні несиметричних побудов з 5 і 4 тактів, що нагадують за-
спів і приспів. Вони утворюють тричастинну композицію а b а (5 + 
4 + 5 тактів). Стриманий лукавий гумор підкреслюють форшлаги, 
повтори коротких мотивів, паузи, зупинка з ферматою на нестій-
ких звуках, органний пункт домінанти. Триголосна акордова фак-
тура пов’язана з традиціями народного хорового співу

Наступна побудова (чи то доповнення, чи то розділ, що пов’язує 
частини) модулює в  нову тональність і  є першим коротким 
епізодом-інтермедією. Простоту і стійкість ритмічних фігур дещо 
складного рефрену змінює легка повітряна імпровізація, основана 
на ритміці менуету. Виникають тріолі, групето, трелі, секвенції. 
Характер звучання раптом стає близьким до ліричної арієти. 

Друге проведення рефрену (в дещо зміненому вигляді) подане 
в Ре мажорі. Основна тема звучить в басу і доповнюється контра-
пунктом верхнього голосу з новими танцювальними інтонаціями. 
Після одноманітних повторів коротких мотивів з висхідними га-
мами виникають два додаткові такти з паузами і ферматою перед 
репризою тричастинної форми. Вони сприяють створенню коміч-
ного ефекту награної серйозності і багатозначності.

Зважаючи на інтерес Гайдна до однотемних сонатних форм, на-
звемо цей розділ побічною партією і простежимо подальше станов-
лення композиції п’єси, розвиток пісенного матеріалу.

Друга інтермедія-епізод в  обcязі 22 тактів містить контра-
пункти, секвенції, що модулюють регістрові контрасти і  перегу-
кування. Основою розвитку є висхідні гамоподібні мотиви з побіч-
ної партії.

А далі починається забавна плутанина. З погляду форми рондо 
або варіацій, які характерні для подібних п’єс, помилка слідує за 
помилкою. Та і класичною сонатною розробкою цей розділ складно 
назвати.

Третє і  четверте проведення пісенної теми (варіації №№  2,  3) 
звучать у  ля мінорі і  мі мінорі. У  них матеріал головної пар-
тії (рефрену) даний зі зміною структури теми (а b замість а  b а). 
У  наступних інтермедіях виникають нові мотиви: то з  патетич-
ним пунктирним ритмом, то з несподіваними чуттєвими секундо-
вими затриманнями, групето і форшлагами в мелодії. Зменшений  
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інтерес до народної пісні, невтомний пошук оригінальних творчих 
рішень у сфері тематизму і композиції відзначають багато авторів, 
які пишуть про Гайдна. 

«У творах Гайдна розкривається по-дитячому радісна душа. 
Його симфонії ведуть нас в неозорі зелені гаї, у веселий, строкатий 
натовп щасливих людей», — писав Е. Т. А. Гофман. [2, с. 28].

«Вважаю, що чарівність цього стилю криється перш за все 
в тому, що від нього віє свободою і радістю. Радість Гайдна — це 
відчуття захоплення, простодушного, невишуканого, чистого, 
неприборканого, безперервного; радісне піднесення панує в його 
allegro, воно помітне і  там, де темп стає урочистішим, вона від-
чутна і в andante», — відзначав Стендаль. [5, с. 37].

«Гумор був невід’ємною якістю його життєрадісної натури і ви-
являвся у веселих музичних витівках, властивих особисто йому, 
Гайднові», — відзначав А. Альшванг. [1, c. 137].

Цікавим прикладом музичного твору, в якому гумор Гайдна ви-
явився у всьому блиску і різноманітності, є фортепіанне капричіо 
соль мажор на тему австрійської народної пісні «Acht Sauschneider 
mussen sein«. Створене в 1765 р., воно було опубліковане в 1788 р. 
Мабуть, сам композитор його цінував і зберігав. Ця доволі масш-
табна п’єса нагадує музичний вінегрет, в якому змішалися особ
ливості різних жанрів і  форм, безліч типів фактури і  прийомів 
розвитку. Результат захоплюючої гри творення музики нагадує 
експериментальний кводлібет з однієї теми, де «все, що завгодно» 
виникає на основі розвитку однієї теми. 

У пошуках змісту або перекладів назви цієї народної пісні зна-
ходимо такі варіанти: «Вісім м’ясників» [4, с. 175], «Вісім холос-
тителів кабана» [3, с. 98], «Вісім поганих кравців» [4, с. 321]. 

Поширена в Австрії, Моравії і Чехії, ця старовинна пісня зву-
чить з використанням місцевих діалектів, що створює різночи-
тання в перекладі. Ця гра слів, можливо, спонукала Гайдна до 
експериментів в оригінальній і дотепній композиції фортепіан-
ної п’єси. У ній змішалися найрізноманітніші музичні форми: 
куплетна, тричастинна, варіаційна, модуляційне рондо і навіть 
сонатна форма з дзеркальною репризою.

Текст і  музика пісні пов’язані з  жанровим різновидом 
жартівливо-ігрових лічилок, де кількість персонажів змен
шується з кожним куплетом.

А всього їх вісім треба,
Щоб зарізати кабана.
Двоє тут, вони і в’яжуть,
Двоє там, вони і ріжуть,
А всього їх вісім треба,
Щоб зарізати кабана.

Такий варіант перекладу наводиться в книзі Л. Новака. Реаль-
ний текст грубуватіший і ще ближчий до народного гумору.

У бадьорій, завзятій народній мелодії чутні інтонації похідних 
пісень і ритм селянських танців, вгадуються ознаки менуету в його 
демократичному різновиді. Гайдн дбайливо зберігає інтонаційну 
своєрідність фольклорного матеріалу в  експозиції, але в  процесі 
розвитку матеріалу його фантазія справді невичерпна.

Уже у викладі завзятої розповідної пісенної теми (соль мажор) 
насторожує недотримання структурних норм. Вона будується на 
чергуванні несиметричних побудов з 5 і 4 тактів, що нагадують за-
спів і приспів. Вони утворюють тричастинну композицію а b а (5 + 
4 + 5 тактів). Стриманий лукавий гумор підкреслюють форшлаги, 
повтори коротких мотивів, паузи, зупинка з ферматою на нестій-
ких звуках, органний пункт домінанти. Триголосна акордова фак-
тура пов’язана з традиціями народного хорового співу

Наступна побудова (чи то доповнення, чи то розділ, що пов’язує 
частини) модулює в  нову тональність і  є першим коротким 
епізодом-інтермедією. Простоту і стійкість ритмічних фігур дещо 
складного рефрену змінює легка повітряна імпровізація, основана 
на ритміці менуету. Виникають тріолі, групето, трелі, секвенції. 
Характер звучання раптом стає близьким до ліричної арієти. 

Друге проведення рефрену (в дещо зміненому вигляді) подане 
в Ре мажорі. Основна тема звучить в басу і доповнюється контра-
пунктом верхнього голосу з новими танцювальними інтонаціями. 
Після одноманітних повторів коротких мотивів з висхідними га-
мами виникають два додаткові такти з паузами і ферматою перед 
репризою тричастинної форми. Вони сприяють створенню коміч-
ного ефекту награної серйозності і багатозначності.

Зважаючи на інтерес Гайдна до однотемних сонатних форм, на-
звемо цей розділ побічною партією і простежимо подальше станов-
лення композиції п’єси, розвиток пісенного матеріалу.

Друга інтермедія-епізод в  обcязі 22 тактів містить контра-
пункти, секвенції, що модулюють регістрові контрасти і  перегу-
кування. Основою розвитку є висхідні гамоподібні мотиви з побіч-
ної партії.

А далі починається забавна плутанина. З погляду форми рондо 
або варіацій, які характерні для подібних п’єс, помилка слідує за 
помилкою. Та і класичною сонатною розробкою цей розділ складно 
назвати.

Третє і  четверте проведення пісенної теми (варіації №№  2,  3) 
звучать у  ля мінорі і  мі мінорі. У  них матеріал головної пар-
тії (рефрену) даний зі зміною структури теми (а b замість а  b а). 
У  наступних інтермедіях виникають нові мотиви: то з  патетич-
ним пунктирним ритмом, то з несподіваними чуттєвими секундо-
вими затриманнями, групето і форшлагами в мелодії. Зменшений  
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септакорд і органний пункт домінанти в гармонії підсилюють тра-
гікомічний ефект. Завершує перший розділ розробки фрагмен-
тарне проведення першого елементу теми (5 тактів) в тональності 
До мажор з мелодією в тенорі і п’ятій інтермедії, для якої харак-
терні тональний розвиток, секвенції, органні пункти.

Другий розділ розробки відкривається проведенням матеріалу 
побічної партії в основній тональності Соль мажор. Нова супереч
ність класичним правилам! Мелодія звучить у  тенора, фактура 
відповідає експозиційному розділу. Можливо, це — початок дзер-
кальної репризи, або автор пригадав про тональні закономірності 
рондо і варіацій? Запитання залишається без відповіді, оскільки 
з огляду на всі вказані форми весела гра з нарочитими помилками 
продовжується. 

Структура ПП у  шостому проведенні теми (а b) скорочена. 
У  шостій інтермедії звучить матеріал об’єднуючого розділу екс-
позиції. Секвенції і  контрапункти в  цьому епізоді приводять до 
нового проведення першого елементу пісенної теми в тональності 
сі мінор (а).

Сьома інтермедія — несподіваний епізод з особливостями куль-
мінації і  каденції. Цей імпровізаційний фрагмент із серією хви-
леподібних арпеджіо в мелодії оснований на еліптичних зворотах 
з широким використанням мінорних тональностей, інколи вельми 
далеких від основної. Тут звучать малий мажорний і зменшений 
септакорди та їх похідні, чергуються тональності сі, фа-дієз, мі, 
до-дієз, соль-дієз мінор… а завершується все абсолютно несподіва-
ним До мажором!

Третій розділ розробки утворюють восьме і дев’яте проведення 
рефрену з відповідними їм інтермедіями. Повертається первинна 
структура пісенної теми, але виникає прикра помилка! Немов за-
бувши про елементарні правила спорідненості тональностей, ав-
тор «ненавмисно» потрапляє у сферу бемолів. Виникають Фа ма-
жор, Сі-бемоль мажор і навіть соль мінор! Схвильовано звучить 
пульсація тріолей в акомпанементі.

Але ось і довгоочікувана реприза. Її відкриває проведення по-
бічної партії в Соль мажорі, який раптом змінюється одноймен-
ним мінором. Усупереч усім очікуванням у  десятій інтермедії 
продовжується тональний і поліфонічний розвиток. Одинадцяте 
проведення рефрену звучить у  Сі-бемоль мажорі, за ним слідує 
матеріал об’єднуючої партії в  Соль мажорі і  невеликий епізод, 
який нагадує розробку. Реприза головної партії повертає веселий 
завзятий характер пісні і  стверджує основну тональність Соль 
мажор. Завершує твір енергійна бравурна кода, побудована на 
мотивах основної теми. Після нарочито урочистих завершальних 
акордів читаємо характерний для Гайдна запис: «Fine laus Deo» 
(«Закінчив, слава Богові»).

«З цієї веселої пісеньки Гайдн створює таку ж веселу п’єсу. 
У  варіаціях він не уникає і  мінорних тональностей, пасажі і  ар-
педжіо додають жвавості темі, що виникає то в правій, то в лівій 
руці. До завершальних стрет в  кінці періоду Гайдн тримає в  на-
пруженні увагу виконавця, якій не доводиться скучати». Так ко-
ментує Л. Новак цей твір [4, c. 175]. 

У процесі розвитку теми веселої пісеньки утворюється оригі-
нальна п’єса.

У 13 повних і  скорочених проведеннях рефрену трапляється 
9 різних тональностей, що пов’язано з  формою модуляційного 
рондо. Фактурний розвиток теми при збереженні мелодійного ре-
льєфу — характерна особливість класичних варіацій. 

У чергуванні варіаційних проведень теми рефрену та інтермедій-
епізодів виникають зв’язки з широким спектром музичних жан-
рів. Серед них: пісня, менует, танцювальний награш, урочиста 
увертюра, героїчна і сентиментальна арія, інструментальна фан-
тазія. Порядок їх виникнення не зумовлений смисловим змістом 
фольклорного першоджерела або логікою образного розвитку. 
Визначальними тут є принцип імпровізації, свобода авторської 
фантазії. Ефект несподіванки сприяє створенню гумористичних 
ситуацій. 

Вільне трактування репризи пов’язане з  експериментами ав-
тора у сферах трихчастинної і сонатної композицій. «Вольности, 
которые Гайдн разрешает себе в  небольших сравнительно по-
строениях, обычно связаны с одной из основ его личности и твор-
чества  — с юмором, а  шире  — со скерцозностью и, еще шире, 
жизнерадостным оптимизмом, который стремится проявить себя 
в  самых осязательных формах. Построение же целостной кон-
струкции на основе эффектов юмора, комизма — задача гораздо 
более трудная, а с точки зрения логики — рискованная», — від-
значає В. А. Цуккерман [6, c. 81]. Проте в Капричіо соль мажор це 
завдання вирішене справді блискуче.

Творчість Бетховена завершує епоху віденських класиків. Су-
часники і наступні покоління наділили його масою епітетів: неор-
динарна особистість, людина, що зуміла подолати мінливості долі 
і реалізувати в музиці геніальні новаторські творчі ідеї, Титан, бо-
рець, «Шекспір мас». Аналізуючи твори Бетховена, основну увагу 
музикознавці традиційно приділяють драматичним, трагічним, 
філософським образам.

З урахуванням порівняння з  Шекспіром, пригадаємо рядки 
з трагедії «Гамлет»: 

«Він людина був, людина у всьому;
Йому подібних мені вже не зустріти» (Переклад М. Лозин-

ського).
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септакорд і органний пункт домінанти в гармонії підсилюють тра-
гікомічний ефект. Завершує перший розділ розробки фрагмен-
тарне проведення першого елементу теми (5 тактів) в тональності 
До мажор з мелодією в тенорі і п’ятій інтермедії, для якої харак-
терні тональний розвиток, секвенції, органні пункти.

Другий розділ розробки відкривається проведенням матеріалу 
побічної партії в основній тональності Соль мажор. Нова супереч
ність класичним правилам! Мелодія звучить у  тенора, фактура 
відповідає експозиційному розділу. Можливо, це — початок дзер-
кальної репризи, або автор пригадав про тональні закономірності 
рондо і варіацій? Запитання залишається без відповіді, оскільки 
з огляду на всі вказані форми весела гра з нарочитими помилками 
продовжується. 

Структура ПП у  шостому проведенні теми (а b) скорочена. 
У  шостій інтермедії звучить матеріал об’єднуючого розділу екс-
позиції. Секвенції і  контрапункти в  цьому епізоді приводять до 
нового проведення першого елементу пісенної теми в тональності 
сі мінор (а).

Сьома інтермедія — несподіваний епізод з особливостями куль-
мінації і  каденції. Цей імпровізаційний фрагмент із серією хви-
леподібних арпеджіо в мелодії оснований на еліптичних зворотах 
з широким використанням мінорних тональностей, інколи вельми 
далеких від основної. Тут звучать малий мажорний і зменшений 
септакорди та їх похідні, чергуються тональності сі, фа-дієз, мі, 
до-дієз, соль-дієз мінор… а завершується все абсолютно несподіва-
ним До мажором!

Третій розділ розробки утворюють восьме і дев’яте проведення 
рефрену з відповідними їм інтермедіями. Повертається первинна 
структура пісенної теми, але виникає прикра помилка! Немов за-
бувши про елементарні правила спорідненості тональностей, ав-
тор «ненавмисно» потрапляє у сферу бемолів. Виникають Фа ма-
жор, Сі-бемоль мажор і навіть соль мінор! Схвильовано звучить 
пульсація тріолей в акомпанементі.

Але ось і довгоочікувана реприза. Її відкриває проведення по-
бічної партії в Соль мажорі, який раптом змінюється одноймен-
ним мінором. Усупереч усім очікуванням у  десятій інтермедії 
продовжується тональний і поліфонічний розвиток. Одинадцяте 
проведення рефрену звучить у  Сі-бемоль мажорі, за ним слідує 
матеріал об’єднуючої партії в  Соль мажорі і  невеликий епізод, 
який нагадує розробку. Реприза головної партії повертає веселий 
завзятий характер пісні і  стверджує основну тональність Соль 
мажор. Завершує твір енергійна бравурна кода, побудована на 
мотивах основної теми. Після нарочито урочистих завершальних 
акордів читаємо характерний для Гайдна запис: «Fine laus Deo» 
(«Закінчив, слава Богові»).

«З цієї веселої пісеньки Гайдн створює таку ж веселу п’єсу. 
У  варіаціях він не уникає і  мінорних тональностей, пасажі і  ар-
педжіо додають жвавості темі, що виникає то в правій, то в лівій 
руці. До завершальних стрет в  кінці періоду Гайдн тримає в  на-
пруженні увагу виконавця, якій не доводиться скучати». Так ко-
ментує Л. Новак цей твір [4, c. 175]. 

У процесі розвитку теми веселої пісеньки утворюється оригі-
нальна п’єса.

У 13 повних і  скорочених проведеннях рефрену трапляється 
9 різних тональностей, що пов’язано з  формою модуляційного 
рондо. Фактурний розвиток теми при збереженні мелодійного ре-
льєфу — характерна особливість класичних варіацій. 

У чергуванні варіаційних проведень теми рефрену та інтермедій-
епізодів виникають зв’язки з широким спектром музичних жан-
рів. Серед них: пісня, менует, танцювальний награш, урочиста 
увертюра, героїчна і сентиментальна арія, інструментальна фан-
тазія. Порядок їх виникнення не зумовлений смисловим змістом 
фольклорного першоджерела або логікою образного розвитку. 
Визначальними тут є принцип імпровізації, свобода авторської 
фантазії. Ефект несподіванки сприяє створенню гумористичних 
ситуацій. 

Вільне трактування репризи пов’язане з  експериментами ав-
тора у сферах трихчастинної і сонатної композицій. «Вольности, 
которые Гайдн разрешает себе в  небольших сравнительно по-
строениях, обычно связаны с одной из основ его личности и твор-
чества  — с юмором, а  шире  — со скерцозностью и, еще шире, 
жизнерадостным оптимизмом, который стремится проявить себя 
в  самых осязательных формах. Построение же целостной кон-
струкции на основе эффектов юмора, комизма — задача гораздо 
более трудная, а с точки зрения логики — рискованная», — від-
значає В. А. Цуккерман [6, c. 81]. Проте в Капричіо соль мажор це 
завдання вирішене справді блискуче.

Творчість Бетховена завершує епоху віденських класиків. Су-
часники і наступні покоління наділили його масою епітетів: неор-
динарна особистість, людина, що зуміла подолати мінливості долі 
і реалізувати в музиці геніальні новаторські творчі ідеї, Титан, бо-
рець, «Шекспір мас». Аналізуючи твори Бетховена, основну увагу 
музикознавці традиційно приділяють драматичним, трагічним, 
філософським образам.

З урахуванням порівняння з  Шекспіром, пригадаємо рядки 
з трагедії «Гамлет»: 

«Він людина був, людина у всьому;
Йому подібних мені вже не зустріти» (Переклад М. Лозин-

ського).
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Можна з упевненістю припустити: «ніщо людське йому було не 
чуже». Зокрема — доброта, оптимізм, відчуття гумору. Пригадає- 
мо забавний початок фіналу його Першої симфонії, тріумфуючі 
танцювальні мотиви у швидких частинах Сьомої симфонії, епізоди 
скерцо деяких фортепіанних сонат, простодушну веселість фіналу 
Сонати № 25 для фортепіано, «Пісню Мефістофеля про блоху» на 
слова Й. В. Гете з «Фауста», застільні пісні в його вокальній твор-
чості. Сучасники вважали одним з кращих творів молодого Бетхо-
вена септет Мі-бемоль мажор op. 20. Створений у 1800 р., він тісно 
пов’язаний з  традиціями віденської побутової музики, наповне-
ний гумором і веселістю, а у варіаціях звучить мелодія німецької 
народної пісні «Die Losgekaufte». 

У першій половині 1790-х рр. Бетховен був учнем Гайдна. Через 
декілька років він написав не тільки три фортепіанні сонати ор. 
2, присвячені Й. Гайдну (1796 р.), але й масштабну фортепіанну 
п’єсу соль мажор (ор. 129). «Лють через втрачений гріш, що вили-
лася в капричіо» — така повна назва цього опусу, що є його корот-
кою програмою. При всій відмінності творчих індивідуальностей 
вчителя і учня цей твір дозволяє знайти ознаки спадкоємності, за-
гальні моменти в передачі гумористичних образів.

Обидві п’єси (Гайдна і Бетховена) написані для фортепіано, їх 
музичний тематизм належить до народножанрової сфери. Вони 
пов’язані з жанром капричіо, в них вільне індивідуальне тракту-
вання набуває форми рондо. Проте твір Бетховена жодною мірою 
не є учнівською варіацією на тему Гайдна. Автор демонструє своє 
бачення комічного, реалізує різні принципи його втілення.

Початок твору — експозиція основної теми, введення в образну 
ситуацію. На фоні стійкої акордової пульсації звучить весела без-
турботна тема з висхідним рухом фанфарних фраз і жартівливо-
галантними мотивами, що начебто щебечуть у високому регістрі. 
Мелодійна основа рефрену поєднується з  жартівливими пісень-
ками або завзятою полькою. Структура основної теми (а b а) є прос
тою репризною тричастинною формою з  чергуванням норматив-
них восьмитактових побудов, зіставленням Соль мажору і  пара-
лельного мінору. Починаючись немов здалеку на піано, в репризі 
музика звучить форте, ще радісніше й упевненіше. 

Побудова експозиційного розділу Капричіо нагадує норма-
тивне класичне рондо з чергуванням структурно завершених і те-
матично самостійних рефренів та епізодів. Дещо незвичайний 
його тональний план з  використовуванням соль мінору і  Мі ма-
жору в епізодах. Проте ці контрасти компенсуються структурною 
стійкістю основних розділів.

Перший епізод написаний у  характері бравурного етюду або 
експромту з  ознаками скерцо. Обидва розділи простої двочас-
тинної форми будуються на чергуванні низхідних арпеджованих 

пасажів шістнадцятих із секвенціями, зіставленням соль мінору 
і Сі-бемоль мажору.

На початку рефрену, що звучить після першого епізоду, неспо-
дівано виникає Мі-бемоль мажор, мелодія проходить у басу. І хоча 
незабаром повертається основна тональність, музичні жарти про-
довжуються. Мелодія доповнюється форшлагами, у  варійованій 
репризі простої тричастинної форми виникають допоміжні хрома-
тичні звуки, стрибки на широкі інтервали.

У другому епізоді (Мі мажор) виникають контрасти героїчних 
маршових акордів і  вкрадливого лукавого скерцо зі звучанням 
стакато. Забавний характер діалогу різних образів підкреслюють 
і контрасти динаміки, фактури, регістрів.

Ближче до середини форми стійка рівновага зникає. Компози-
ція набуває ознак модуляційного рондо. Рефрен проводиться в да-
леких тональностях Ля-бемоль мажор, Сі-бемоль мажор, а епізоди 
набувають вигляду розділів, що розробляються, з тональним, мо-
тивним, фактурним розвитком основної теми і залученням імпро-
візаційних каденційних побудов. Найцікавішим є завершальний 
розділ, де важливу роль виконують поліфонічні прийоми: канони 
і фугато. Проте панують у музиці нарочита хаотичність і фрагмен-
тарність, структурна дрібність, фактурні і  динамічні контрасти. 
Іронічне ставлення автора до того, що відбувається, відображають 
«режисерські» ремарки-коментарі: piano dolce, forte ben marcato, 
pianissimo calando.

Усе це нагадує комічну сценку-розповідь з чергуванням різних 
контрастних ситуацій: початкова безтурботність змінюються вияв-
ленням пропажі. У душі героя виникає розгубленість, проблиски 
надії зміняються хвилюванням, що посилюється. Блукання по то-
нальностях і хаотичні зміни типів фактури немов передають лють 
усвідомлення безуспішних пошуків. Від звуків початкової веселої 
і безтурботної польки музика переходить до бурхливих хроматич-
них пасажів, трелей і арпеджіо, що нагадують обурене гарчання.

Комічним є і  співвідношення понять «лють» (сильний гнів) 
і «гріш», тобто дрібна монета. Пригадаємо вирази «буря в стакані 
води», «багато галасу даремно», «справа не варта виїденого яйця». 
І  хоча це всього лише музичний жарт, він спонукає до роздумів 
про необхідність зберігати людське обличчя в будь-якій ситуації. 

Створені з  нарочитими помилками фортепіанні капричіо 
Гайдна і  Бетховена водночас демонструють віртуозне володіння 
композицією, дарують нам гумор, усмішку, захопленість твор-
чістю, що так характерно для майстрів мистецтва XVIII ст. Ці 
твори близькі і  зрозумілі людям різних епох. Аналіз форми, ла-
догармонійного стилю, тонального розвитку, фактурних рішень 
у  цих творах порівняємо з  читанням цікавої книги. Він дозво-
ляє суміщати навчання із захопленням, пізнання з  розвагою.  
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Можна з упевненістю припустити: «ніщо людське йому було не 
чуже». Зокрема — доброта, оптимізм, відчуття гумору. Пригадає- 
мо забавний початок фіналу його Першої симфонії, тріумфуючі 
танцювальні мотиви у швидких частинах Сьомої симфонії, епізоди 
скерцо деяких фортепіанних сонат, простодушну веселість фіналу 
Сонати № 25 для фортепіано, «Пісню Мефістофеля про блоху» на 
слова Й. В. Гете з «Фауста», застільні пісні в його вокальній твор-
чості. Сучасники вважали одним з кращих творів молодого Бетхо-
вена септет Мі-бемоль мажор op. 20. Створений у 1800 р., він тісно 
пов’язаний з  традиціями віденської побутової музики, наповне-
ний гумором і веселістю, а у варіаціях звучить мелодія німецької 
народної пісні «Die Losgekaufte». 

У першій половині 1790-х рр. Бетховен був учнем Гайдна. Через 
декілька років він написав не тільки три фортепіанні сонати ор. 
2, присвячені Й. Гайдну (1796 р.), але й масштабну фортепіанну 
п’єсу соль мажор (ор. 129). «Лють через втрачений гріш, що вили-
лася в капричіо» — така повна назва цього опусу, що є його корот-
кою програмою. При всій відмінності творчих індивідуальностей 
вчителя і учня цей твір дозволяє знайти ознаки спадкоємності, за-
гальні моменти в передачі гумористичних образів.

Обидві п’єси (Гайдна і Бетховена) написані для фортепіано, їх 
музичний тематизм належить до народножанрової сфери. Вони 
пов’язані з жанром капричіо, в них вільне індивідуальне тракту-
вання набуває форми рондо. Проте твір Бетховена жодною мірою 
не є учнівською варіацією на тему Гайдна. Автор демонструє своє 
бачення комічного, реалізує різні принципи його втілення.

Початок твору — експозиція основної теми, введення в образну 
ситуацію. На фоні стійкої акордової пульсації звучить весела без-
турботна тема з висхідним рухом фанфарних фраз і жартівливо-
галантними мотивами, що начебто щебечуть у високому регістрі. 
Мелодійна основа рефрену поєднується з  жартівливими пісень-
ками або завзятою полькою. Структура основної теми (а b а) є прос
тою репризною тричастинною формою з  чергуванням норматив-
них восьмитактових побудов, зіставленням Соль мажору і  пара-
лельного мінору. Починаючись немов здалеку на піано, в репризі 
музика звучить форте, ще радісніше й упевненіше. 

Побудова експозиційного розділу Капричіо нагадує норма-
тивне класичне рондо з чергуванням структурно завершених і те-
матично самостійних рефренів та епізодів. Дещо незвичайний 
його тональний план з  використовуванням соль мінору і  Мі ма-
жору в епізодах. Проте ці контрасти компенсуються структурною 
стійкістю основних розділів.

Перший епізод написаний у  характері бравурного етюду або 
експромту з  ознаками скерцо. Обидва розділи простої двочас-
тинної форми будуються на чергуванні низхідних арпеджованих 

пасажів шістнадцятих із секвенціями, зіставленням соль мінору 
і Сі-бемоль мажору.

На початку рефрену, що звучить після першого епізоду, неспо-
дівано виникає Мі-бемоль мажор, мелодія проходить у басу. І хоча 
незабаром повертається основна тональність, музичні жарти про-
довжуються. Мелодія доповнюється форшлагами, у  варійованій 
репризі простої тричастинної форми виникають допоміжні хрома-
тичні звуки, стрибки на широкі інтервали.

У другому епізоді (Мі мажор) виникають контрасти героїчних 
маршових акордів і  вкрадливого лукавого скерцо зі звучанням 
стакато. Забавний характер діалогу різних образів підкреслюють 
і контрасти динаміки, фактури, регістрів.

Ближче до середини форми стійка рівновага зникає. Компози-
ція набуває ознак модуляційного рондо. Рефрен проводиться в да-
леких тональностях Ля-бемоль мажор, Сі-бемоль мажор, а епізоди 
набувають вигляду розділів, що розробляються, з тональним, мо-
тивним, фактурним розвитком основної теми і залученням імпро-
візаційних каденційних побудов. Найцікавішим є завершальний 
розділ, де важливу роль виконують поліфонічні прийоми: канони 
і фугато. Проте панують у музиці нарочита хаотичність і фрагмен-
тарність, структурна дрібність, фактурні і  динамічні контрасти. 
Іронічне ставлення автора до того, що відбувається, відображають 
«режисерські» ремарки-коментарі: piano dolce, forte ben marcato, 
pianissimo calando.

Усе це нагадує комічну сценку-розповідь з чергуванням різних 
контрастних ситуацій: початкова безтурботність змінюються вияв-
ленням пропажі. У душі героя виникає розгубленість, проблиски 
надії зміняються хвилюванням, що посилюється. Блукання по то-
нальностях і хаотичні зміни типів фактури немов передають лють 
усвідомлення безуспішних пошуків. Від звуків початкової веселої 
і безтурботної польки музика переходить до бурхливих хроматич-
них пасажів, трелей і арпеджіо, що нагадують обурене гарчання.

Комічним є і  співвідношення понять «лють» (сильний гнів) 
і «гріш», тобто дрібна монета. Пригадаємо вирази «буря в стакані 
води», «багато галасу даремно», «справа не варта виїденого яйця». 
І  хоча це всього лише музичний жарт, він спонукає до роздумів 
про необхідність зберігати людське обличчя в будь-якій ситуації. 

Створені з  нарочитими помилками фортепіанні капричіо 
Гайдна і  Бетховена водночас демонструють віртуозне володіння 
композицією, дарують нам гумор, усмішку, захопленість твор-
чістю, що так характерно для майстрів мистецтва XVIII ст. Ці 
твори близькі і  зрозумілі людям різних епох. Аналіз форми, ла-
догармонійного стилю, тонального розвитку, фактурних рішень 
у  цих творах порівняємо з  читанням цікавої книги. Він дозво-
ляє суміщати навчання із захопленням, пізнання з  розвагою.  
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І в цьому — вічна цінність мистецтва епохи Просвітництва і му-
зики віденських класиків.

Перспективою подальших досліджень є виявлення й аналіз 
багатьох інших творів віденських класиків, в яких провідне зна-
чення має гумористичне начало.
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ТРАДИЦІЇ ВІДЕНСЬКОЇ САЛОННОЇ КУЛЬТУРИ 
І ВІОЛОНЧЕЛЬНЕ МИСТЕЦТВО ЛЬВОВА КІНЦЯ XVIIІ — 

ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ СТ. 

Висвітлюються традиції віденської салонної культури в  му-
зичному мистецтві Львова. Простежується їх вплив на еволюцію 
інструментального, зокрема віолончельного, виконавства кінця 
XVIIІ — першої половини ХІХ ст.

Ключові слова: Львів, віолончель, музичне мистецтво.

Освещаются традиции венской салонной культуры в развитии 
музыкального искусства Львова. Прослеживается их влияние на 
эволюцию инструментального, в частности виолончельного, ис-
полнительства конца XVIIІ — первой половины ХІХ ст. 

Ключевые слова: Львов, виолончель, музыкальное искусство.

The traditions Viennese and salon of culture in development of 
musical arts of the Lviv are highlighted. Their influencing on the 
evolution of the instrumental, in particular, violoncello art of the end 
XVIIІ - the first half of the ХІХth century are traced. 

Key words: Lviv, violoncello, musical art.

Посилена увага до історії розвитку всіх ланок музичної куль-
тури України пов’язана зі звернення до таких її сфер, як камерне 
і сольне інструментальне виконавство. Кожному регіонові сучас-
ної України, яка наприкінці XVIIІ — в першій половині ХІХ ст. 
територіально була поділена між декількома могутніми держа-
вами, були притаманні характерні особливості в  цьому процесі. 
Отже, актуальність роботи полягає в розгляді регіональної специ-
фіки (на прикладі Львова) розвитку віолончельного виконавства 
зазначеного періоду. 

Розвиток інструментального мистецтва початкового періоду 
у  Львові відбувається за умови його безупинного поширення на 
всіх рівнях музикування. Насиченість, навіть бурхливість громад-
ського музичного життя, зрозуміло, були неможливими без участі 
інструменталістів, що підтверджується багатьма історичними ві-
домостями [6, с. 30]. У досліджуваний період інструментальна му-
зика набула поширення в Європі: наприклад, Польща, до складу 
якої до 1772 р. входив Львів, за кількістю інструментальних ка-
пел у  XVIII ст. суперничала тільки з  Англією [1, с. 258]. Однак 
музикування вищого рівня, що передувало публічній концертній 
практиці, до початку ХІХ ст. здійснювалося і у Львові, й загалом 
у  Європі, приватним шляхом, у  домах заможних аристократів-
аматорів та інтелігенції. 

Зростання професійності в  любительській сфері  — характер-
ний процес у  багатьох видах мистецтва того часу в  усіх країнах 
європейського простору. Стиль побутово-аматорської культури, 
що виник у  Відні і  визначався поняттям «бідермаєр», був спів
звучним музичній культурі Львова, тому що нові умови соціально-
культурного життя «з метрополії природно перенеслися в провін-
цію». Мета статті — виявлення впливу традицій віденської салон-
ної культури на розвиток інструментального (зокрема віолончель-
ного) мистецтва Львова. 

Поняття «бідермаєр» утворилося від псевдоніма пародійного 
вигаданого німецького поета-філософа (звідси його дещо іроніч-
ний відтінок). Своєю суттю стиль бідермаєр, будучи породженням 
романтизму, частково протистояв світовідчуттю розвинутих на-
прямів останнього, являв собою ніби зворотну його сторону. Дра-
матичним подіям історії відтепер протиставлявся затишок замк
неного домашнього середовища, індивідуалістичним пориванням 
романтичного героя — зручність і комфорт приватного життя зви-
чайної людини. Усе це відбилося в поступовому згасанні бунтар-
ського світосприйняття ранніх романтиків на тлі життєздатних 
ідилічних уявлень сентименталізму, що збереглися. 

Зазначені явища спричинили те, що під умовною назвою «бі-
дермаєр» розумівся не стільки стиль мистецтва, скільки стиль 
життя, стиль того культурного середовища, в якому невіддільно 




