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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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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 
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перехрещувалися ознаки витонченого ампіру як різновиду кла-
сицизму, що відходив, із романтичними мотивами. Через подібну 
стильову невизначеність епоху бідермаєр не можна виокремити 
чіткими хронологічними межами, прийнятими в  західноєвро-
пейському мистецтвознавстві (період між Віденським конгресом 
1815 р. і революцією 1848 р.) [9, с. 157]. Найскладнішим є це пи-
тання в неконкретному мистецтві музики. 

Близько середини ХІХ ст. посилилося протиріччя між бажан-
нями публіки отримувати від мистецтва насолоду і задоволення та 
прагненням митців до втілення в  ньому філософських ідей, сер-
йозних і щирих почуттів. Висловлювання 1852 р. Г. фон Бюлова 
стосовно співацького мистецтва Г. Зонтаг, що, не відрізняючись 
особливим драматизмом і  змістовністю, мало приголомшливий 
успіх у слухачів, трактується як зразок зіткнення двох епох. Бю-
лов різко виступає «проти цього мистецтва розкоші, яке є закля-
тим ворогом всякого правдивого мистецтва, ... проти цієї телеоло-
гічної віртуозності, проти прагнення однієї тільки вокальної дос
коналості, що неминуче супроводжується обов’язковим жіночим 
кокетством» [9, с. 135]. 

Салонна культура, породжена тим самим романтизмом, ін-
тегрувала зрештою в  бідермаєр, що і  в другій половині століття 
міцно втримував свої позиції. Відвертим виявом стилю була твор-
чість відомого «короля вальсів» Й. Штрауса-сина, представника 
саме віденської салонної культури, що тільки в 70-х рр. звернувся 
до оперети — «метажанру» мистецтва бідермаєр. 

Загальні особливості стилю бідермаєр в  музиці виявляються 
в поетизації побутових жанрів, салонній манері виконавства, вті-
ленні ідилічних або містичних образів, характерному народнопі-
сенному тематизмі та ін., що притаманні і  львівській музичній 
культурі того періоду. Деякі музикознавці схильні вбачати в цьому 
«регіональні» прояви романтизму. Так, на думку Л. Кияновської, 
у  Львові опрацьовувався «німецький, або ще конкретніше, «ві-
денський» романтизм» [4, с. 38]. Проте все зазначене репрезен-
тував і сентименталізм, що передував романтизмові і був, у свою 
чергу, своєрідною сполучною ланкою між ним і бароко. Виникла 
аматорська культура багато в чому була замішана на сентимента-
лізмі з його культом «дружби» і товаришування, прагненням до 
гуртування і  реалізації в  цих об’єднаннях загальних устремлінь 
та інтересів. До того ж сентименталізм був більше відповідним 
культурній ситуації європейської провінції: саме в кульмінацій-
ний період його розвитку (кінець XVIIІ — початок XІХ ст.) ще до 
прояву романтизму в музичному мистецтві Львова відбилося ба-
гато його типових ознак. 

Набувши розвитку в  просвітництві, сентименталізм певною 
мірою був реакцією на раціоналістичні класичні установки. На 

протилежність культу розуму, що панував у класицизмі, він спря-
мовувався на вияв чуттєвості (sentiment — від французької — по-
чуття), властивий не лише аристократам чи обраним, а й простим 
людям. Звернення митців до почуттів людей нижчих верств зумо-
вило інтерес до їхнього психологічного стану, сприяло процесу де-
мократизації мистецтва. 

Найзначнішого виявлення сентименталізм набув у  літера-
турі, де сприяв усуненню класичної ієрархії жанрів на «високі» 
та «низькі», демократизації мови художніх творів, посиленню 
інтересу до внутрішніх почуттів. Крім того, сентименталісти ідеа
лізували життя на лоні природи, вбачаючи в  цьому свободу від 
будь-якого пригнічення, їм був притаманний зайвий антираціона-
лізм. Позитивне в сентименталізмі відбилося в нових жанрах і фор-
мах, психологічному аналізі, інтересі до життя простої людини, 
людського існування тощо. Водночас домінували типові мелодра-
матичні ознаки — нудотність, слізливість, моралізаторство та ін. 

Серед усіх мистецтв прихильники сентименталізму окремо 
виділяли музику, зважаючи на природу музичного мистецтва, 
що є «мовою почуттів», яка «торкається» сердець слухачів. При 
цьому основоположного значення набувала мелодика, як засіб 
виразу всієї образно-емоційної палітри. Збагачення інтонаційно-
мелодичної виразності сприяло розширенню образно-жанрової 
сфери, що, у  свою чергу, впливало на змішування музичних 
жанрів. Прояви сентименталізму в інструментальній музиці вба
чаються у  творчості композиторів мангеймської школи, які для 
підсилення виразності вперше використали оркестрову динаміку, 
наповнили мелодику чуттєвими інтонаціями «зітхань» тощо. 
Певні його елементи притаманні й мистецтву віденських класиків 
1770-х рр. [7, с. 492]. 

Саме під час поширення в Європі сентименталізму у Львові ви-
ник міський театр (1776). Його відкриття слугувало поштовхом до 
наступного етапу еволюції музичної культури, тому що в театрі, 
де демонструвалися переважно музично-драматичні вистави, для 
їх супроводу був необхідний оркестр. Загальна кількість вистав 
і прем’єр та поставлених сучасних творів (до 120 на рік) є підтвер-
дженням як відповідного рівня музикантсько-вокальних кадрів, 
так і мобільності слухачів щодо сприйняття нової музики. Звідси 
львівському театрові кінця XVIII — початку ХІХ ст. справедливо 
приписують функції «енциклопедії» для тогочасної публіки [6, 
с. 32].

Створення оркестру і  його подальша діяльність підіймають 
інструментальне мистецтво міста на новий рівень. Згідно з прий
нятою європейською практикою, театральний оркестр був одно-
часно і  концертною одиницею. Разом з  добре підготовленими 
інструменталістами-аматорами колектив брав участь у публічних 
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перехрещувалися ознаки витонченого ампіру як різновиду кла-
сицизму, що відходив, із романтичними мотивами. Через подібну 
стильову невизначеність епоху бідермаєр не можна виокремити 
чіткими хронологічними межами, прийнятими в  західноєвро-
пейському мистецтвознавстві (період між Віденським конгресом 
1815 р. і революцією 1848 р.) [9, с. 157]. Найскладнішим є це пи-
тання в неконкретному мистецтві музики. 

Близько середини ХІХ ст. посилилося протиріччя між бажан-
нями публіки отримувати від мистецтва насолоду і задоволення та 
прагненням митців до втілення в  ньому філософських ідей, сер-
йозних і щирих почуттів. Висловлювання 1852 р. Г. фон Бюлова 
стосовно співацького мистецтва Г. Зонтаг, що, не відрізняючись 
особливим драматизмом і  змістовністю, мало приголомшливий 
успіх у слухачів, трактується як зразок зіткнення двох епох. Бю-
лов різко виступає «проти цього мистецтва розкоші, яке є закля-
тим ворогом всякого правдивого мистецтва, ... проти цієї телеоло-
гічної віртуозності, проти прагнення однієї тільки вокальної дос
коналості, що неминуче супроводжується обов’язковим жіночим 
кокетством» [9, с. 135]. 

Салонна культура, породжена тим самим романтизмом, ін-
тегрувала зрештою в  бідермаєр, що і  в другій половині століття 
міцно втримував свої позиції. Відвертим виявом стилю була твор-
чість відомого «короля вальсів» Й. Штрауса-сина, представника 
саме віденської салонної культури, що тільки в 70-х рр. звернувся 
до оперети — «метажанру» мистецтва бідермаєр. 

Загальні особливості стилю бідермаєр в  музиці виявляються 
в поетизації побутових жанрів, салонній манері виконавства, вті-
ленні ідилічних або містичних образів, характерному народнопі-
сенному тематизмі та ін., що притаманні і  львівській музичній 
культурі того періоду. Деякі музикознавці схильні вбачати в цьому 
«регіональні» прояви романтизму. Так, на думку Л. Кияновської, 
у  Львові опрацьовувався «німецький, або ще конкретніше, «ві-
денський» романтизм» [4, с. 38]. Проте все зазначене репрезен-
тував і сентименталізм, що передував романтизмові і був, у свою 
чергу, своєрідною сполучною ланкою між ним і бароко. Виникла 
аматорська культура багато в чому була замішана на сентимента-
лізмі з його культом «дружби» і товаришування, прагненням до 
гуртування і  реалізації в  цих об’єднаннях загальних устремлінь 
та інтересів. До того ж сентименталізм був більше відповідним 
культурній ситуації європейської провінції: саме в кульмінацій-
ний період його розвитку (кінець XVIIІ — початок XІХ ст.) ще до 
прояву романтизму в музичному мистецтві Львова відбилося ба-
гато його типових ознак. 
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концертах чи інших музичних заходах міста. Доволі високого 
рівня оркестр сягнув в  останнє десятиліття XVIII ст. під керів-
ництвом Й. Ельснера (майбутнього вчителя Ф. Шопена). Цей ви-
датний музикант здійснив у  1796 р. спробу організації у  Львові 
«Музичної академії». Саме так називалися в Європі публічні кон-
церти, до програм яких входили і симфонічні твори, і концертна 
музика, і сольні вокальні й інструментальні виступи. Отже, за ха-
рактером діяльності львівська «Музична академія» стала прото-
типом музично-філармонічного товариства. І хоча це об’єднання 
проіснувало лише рік, слід відзначити, що воно було одним з пер-
ших у Європі. 

Порівняно з широким використанням у європейській оркестро-
вій та ансамблевій практиці гамби, в  розвиткові інструменталь-
ного мистецтва Галичини цієї доби не набуло значного поширення 
гамбове мистецтво. Тут в побутовому музикуванні було поширене 
використання басолей чи басетлей тощо  — інструментів віолон-
чельного типу, які згодом природно і замінила віолончель. Радше 
це пояснюється тим, що слуховому еталону слов’янської менталь-
ності, схильній до мрійливості та меланхолійності, був співзвуч-
ним притаманний віолончелі вияв сентиментальності. Зазначена 
особливість була зумовлена характером звучання інструмента, 
відповідному культові меланхолії, особливо поширеному саме 
в бароковій інструментальній стилістиці, що мав велику історію 
в  європейській культурі. Серед усіх інструментальних жанрів 
саме у віолончельному мистецтві сентименталізм проявився най-
сильніше: протягом майже всього ХІХ ст. у віолончельних творах 
переважав сентиментально-романтичний стиль висловлювання. 
Гамба ж, на противагу віолончелі, більше відповідала звуковому 
ідеалу Ренесансу і  найбільшої популярності набула у  Франції, 
основу менталітету і музичності якої становили жвавість і мото-
рика. 

Про значний рівень розвитку віолончельного виконавства Га-
личини наприкінці XVIII — початку ХІХ ст. свідчить діяльність 
Роха Ванського і Фердинанда Кремеса. Про обох, на жаль, зали-
шилися дуже скупі біографічні відомості. Так, Ванський (пом. 
близько 1810 р.) був дядьком відомого музиканта Кароля Кур-
пінського й до 1808 р. вони разом грали в придворному оркестрі 
Ф. Поляновського в  Мошкові. Відзначається, що при дворі По-
ляновського постійно виконувалися твори Гайдна та Моцарта. 
Отже, виконання подібного репертуару потребувало неабиякої 
музикантської вправності, й Р. Ванський мав бути непоганим 
віолончелістом. Це ж припущення висувається з  приводу попе-
редньої діяльності віолончеліста в  Познані як соліста і  в дуетах 
з  братом  — скрипалем Я. Ванським [1, с. 262]. Сумісне музику-
вання з дядьком, очевидно, виявило потяг до віолончелі і в Кур-

пінського: історики згадують його як віолончеліста у квартетній 
грі разом з Липінським у салоні гр. Лончинського [3, с. 12].

Ф. Кремес був одним з  нечисленних учителів Кароля Липін-
ського. Л. Раабен характеризує його як одного з найблискучіших 
львівських музикантів, що чудово володів віолончеллю, грав «з 
аркуша» твори будь-якої складності, займався композицією, 
захоплювався літературою [8, с. 73]. Звичайно, він справив не-
абияке враження на юного Липінського, що прибув з провінції. 
Кароль почав навчатися в Кремеса віолончелі, і невдовзі вже ви-
ступав публічно з  концертами Б. Ромберга, Ж.  Ламара і  камер-
ним виконавцем. Як віолончеліст Липінський у  ранній період 
творчості брав участь у концертах скрипаля Й. Бема, що мешкав 
тоді у Львові, а 1823 р. виконував партію віолончелі в тріо фран-
цузького скрипаля Ж. Ф. Мазаса, що за його запрошенням приїз
див до Львова. 

З цього приводу неабиякий інтерес викликає виконавська 
стезя самого К. Липінського (1790-1861). Спадковий музикант 
(батько тривалий час служив капельмейстером у кн. Потоцьких), 
він від природи мав феноменальні музичні здібності. Фактично 
самотужки навчившись грати на скрипці, Кароль у подальшому 
захопився віолончеллю, яку змінили диригування й композиція. 
Оселившись 1799 р. у  Львові, він набув популярності в  салонах 
місцевих магнатів як соліст і квартетист. Значною мірою цьому 
сприяло музикування в домашньому квартеті з братами — скри-
палем Феліксом і віолончелістом Антоном. Практика сумісної гри 
сприяла формуванню чудових ансамблевих якостей та гарного 
знання квартетного репертуару. Відзначена ж популярність квар-
тетного мистецтва й обізнаність з  ним не лише виконавців, але 
й публіки, підтверджує поширення в музичній культурі Львова 
того часу і  салонного типу музикування, і  інструментального, 
зокрема віолончельного, виконавства, як невід’ємної складової 
квартетної гри. 

Концертному стилю Липінського були притаманні масштаб-
ність, кантилена широкого дихання, великий, об’ємний звук, на-
пориста гра (що, до речі, й нині характерні львівській скрипковій 
школі). Багато в чому ці якості були напрацьовані завдяки віолон-
челі. Дослідники творчості Липінського визнають, що деякі при-
йоми віолончельної технології відіграли велику роль у звільненні 
рухів його лівої руки, а віолончельне звукодобування значно впли-
нуло на силу й потужність звука при грі на скрипці, що визнавав 
і  сам Липінський [3, с. 96-97]. У  майбутньому Г. Венявський та 
Й. Йоахим  — учні Липінського та його вихованця С. Сервачин-
ського  — запроваджували на європейських підмостках тип саме 
подібного концертного «подання». Зрозуміло, що започаткована 
вона була виконавською манерою Липінського. 
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концертах чи інших музичних заходах міста. Доволі високого 
рівня оркестр сягнув в  останнє десятиліття XVIII ст. під керів-
ництвом Й. Ельснера (майбутнього вчителя Ф. Шопена). Цей ви-
датний музикант здійснив у  1796 р. спробу організації у  Львові 
«Музичної академії». Саме так називалися в Європі публічні кон-
церти, до програм яких входили і симфонічні твори, і концертна 
музика, і сольні вокальні й інструментальні виступи. Отже, за ха-
рактером діяльності львівська «Музична академія» стала прото-
типом музично-філармонічного товариства. І хоча це об’єднання 
проіснувало лише рік, слід відзначити, що воно було одним з пер-
ших у Європі. 

Порівняно з широким використанням у європейській оркестро-
вій та ансамблевій практиці гамби, в  розвиткові інструменталь-
ного мистецтва Галичини цієї доби не набуло значного поширення 
гамбове мистецтво. Тут в побутовому музикуванні було поширене 
використання басолей чи басетлей тощо  — інструментів віолон-
чельного типу, які згодом природно і замінила віолончель. Радше 
це пояснюється тим, що слуховому еталону слов’янської менталь-
ності, схильній до мрійливості та меланхолійності, був співзвуч-
ним притаманний віолончелі вияв сентиментальності. Зазначена 
особливість була зумовлена характером звучання інструмента, 
відповідному культові меланхолії, особливо поширеному саме 
в бароковій інструментальній стилістиці, що мав велику історію 
в  європейській культурі. Серед усіх інструментальних жанрів 
саме у віолончельному мистецтві сентименталізм проявився най-
сильніше: протягом майже всього ХІХ ст. у віолончельних творах 
переважав сентиментально-романтичний стиль висловлювання. 
Гамба ж, на противагу віолончелі, більше відповідала звуковому 
ідеалу Ренесансу і  найбільшої популярності набула у  Франції, 
основу менталітету і музичності якої становили жвавість і мото-
рика. 

Про значний рівень розвитку віолончельного виконавства Га-
личини наприкінці XVIII — початку ХІХ ст. свідчить діяльність 
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шилися дуже скупі біографічні відомості. Так, Ванський (пом. 
близько 1810 р.) був дядьком відомого музиканта Кароля Кур-
пінського й до 1808 р. вони разом грали в придворному оркестрі 
Ф. Поляновського в  Мошкові. Відзначається, що при дворі По-
ляновського постійно виконувалися твори Гайдна та Моцарта. 
Отже, виконання подібного репертуару потребувало неабиякої 
музикантської вправності, й Р. Ванський мав бути непоганим 
віолончелістом. Це ж припущення висувається з  приводу попе-
редньої діяльності віолончеліста в  Познані як соліста і  в дуетах 
з  братом  — скрипалем Я. Ванським [1, с. 262]. Сумісне музику-
вання з дядьком, очевидно, виявило потяг до віолончелі і в Кур-

пінського: історики згадують його як віолончеліста у квартетній 
грі разом з Липінським у салоні гр. Лончинського [3, с. 12].

Ф. Кремес був одним з  нечисленних учителів Кароля Липін-
ського. Л. Раабен характеризує його як одного з найблискучіших 
львівських музикантів, що чудово володів віолончеллю, грав «з 
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зокрема віолончельного, виконавства, як невід’ємної складової 
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Концертному стилю Липінського були притаманні масштаб-
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йоми віолончельної технології відіграли велику роль у звільненні 
рухів його лівої руки, а віолончельне звукодобування значно впли-
нуло на силу й потужність звука при грі на скрипці, що визнавав 
і  сам Липінський [3, с. 96-97]. У  майбутньому Г. Венявський та 
Й. Йоахим  — учні Липінського та його вихованця С. Сервачин-
ського  — запроваджували на європейських підмостках тип саме 
подібного концертного «подання». Зрозуміло, що започаткована 
вона була виконавською манерою Липінського. 
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Надзвичайне «симфонічне» трактування скрипки Липінським 
не відповідало ліричному спрямуванню салонної культури, по-
ширеної в перших десятиліттях ХІХ ст. Гра віртуоза різко супере-
чила вишуканому концертно-віртуозному напряму, з одного боку, 
і стилю бідермаєр — з іншого, і не сприймалася переважною час-
тиною тогочасної публіки. У той час скрипаль досягав успіху че-
рез виняткову музичну переконливість і віртуозну майстерність. 
Випереджав він побратимів-віртуозів і широтою мислення, вклю-
чаючи до свого репертуару не лише власні твори, що було тоді за-
гальноприйнятим у концертній практиці, але й концерти Віотті, 
Шпора, Лібона, сонати Тартіні, Бетховена, інші твори Байо, Роде, 
Крейцера, Паганіні та ін. Подібний підхід (концертна манера і ре-
пертуарна політика) більше відповідали виконавському стилю 
романтичної доби другої чверті століття. Відтоді гра Липінського 
стала певним еталоном, по якому оцінювали інших концертантів. 
Відтепер у Європі віртуоза прозивали «північним (або польським) 
Паганіні», Р. Шуман вважав його одним з «великих скрипалів но-
вого часу», а львів’яни — національним героєм. 

Зазначені форми музичного життя застосовувалися у Львові до 
середини ХІХ ст.: час від часу в місті влаштовували подібні музичні 
«академії», в яких, зазвичай, брав участь театральний оркестр ра-
зом з аматорами. У таких «академіях» виконувалися різноманітні 
(часто досить великі та складні) твори, до участі в них запрошу-
вали видатних виконавців-гастролерів. До організації такого типу 
заходів безпосередньо був причетний і К. Липінський. Так, улітку 
1812-1813 рр. у міському саду він організовував серії концертів на 
зразок сучасних музичних фестивалів. У подальшому він відновив 
цю концертну практику у формі постійних концертних абонемен-
тів, в яких виконувалася переважно камерна музика. 

Цікаво відзначити, що серед віртуозів, які виступали в першій 
половині століття у Львові, за кількістю і значимістю переважали 
скрипалі — Ж. Ф. Мазас, І. Шуппанціг (приїздили за особистим 
запрошенням К. Липінського), Л. Герц, Ф. Липінський, Ю.  Бє-
лявський, Т. Кучинський, Дж. Грассі, Л. Сальваті, А. Борер, 
У.  Булль, Т. Оттаво, А. Паріс, Й. Качковський та ін. Піаністи, 
крім Ф. Ліста, представлені значно скромніше  — М. Шиманов-
ська, Ю. Крогульський, Крамер, Келлерман, О.  Кольберг, Доле-
жаль та ін. Були представники й інших спеціальностей, зокрема 
віолончелісти Й. Вагнер, С. Косовський, Б. Ромберг, контрабасист 
А. Даль’Окка, а також співаки, гітаристи, духовики. Окремо необ-
хідно відзначити родину Контських і вже згаданого віолончеліста 
Ф. Кремеса. 

Безпосередній інтерес у цьому спискові викликає ім’я Самуеля 
Коссовського (1805 чи 1812  — 1861). Здобувши музичну освіту 
у Варшавській консерваторії як скрипаль, Коссовский згодом пе-

рейшов на віолончель. У 30-х рр. ХІХ ст. він протягом десяти ро-
ків мешкав у Львові, співпрацював з Липінським, який передрі-
кав йому блискуче майбутнє [2, с. 198], був прийнятий до місце-
вого музичного товариства і удостоєний звання «почесного члена 
Львівської консерваторії». Про обдарування й майстерність митця 
свідчить і великий успіх, що всюди супроводжував його виступи, 
а також «звичайне» порівняння його з найзначнішими віолонче-
лістами свого часу — Ромбергом, Серве та Борером. 

Опанувавши віолончель радше самотужки, деякі прийоми віо
лончельної техніки Коссовський, зрозуміло, запозичив безпосе-
редньо зі скрипкової практики. Віртуозну майстерність, легкість 
та вишуканість гри віртуоза, що виконував на віолончелі і скрип-
кові твори (концерт Крейцера, «Фантазію» Липінського та ін.), 
дослідники приписують саме його «скрипковому минулому» [2, 
с. 200]. Але, на нашу думку, важливу роль відіграла і загальна ат-
мосфера епохи. Данина тогочасному вихованню і смакам вияви-
лася в Коссовського перш за все в салонно-сентиментальній спря-
мованості його творчості  — виконавській манірності та творах 
типу фантазії «Слов’янський вінок», «Спогади про Шопена», на-
решті у «Венеціанському карнавалі» — відвертому наслідуванні 
Паганіні, чи п’єсах, зроблених на кшталт салонних скрипкових 
витворів («Прогулянка при місяці», «Буря і  молитва»). Отже, 
Коссовський достатньою мірою був людиною свого часу і  в його 
мистецтві вповні втілений обожнюваний пересічною публікою 
стиль бідермаєр. 

Загалом, відзначені факти володіння багатьма митцями одно-
часно кількома струнними інструментами свідчать про певну уні-
версальність виконавської технології, що, у свою чергу, спричи-
няло недостатнє виявлення інструментальної специфіки. Проте, 
з  іншого боку, опанування скрипалями віолончелі (Липінський, 
Курпінський) або перехід зі скрипки на віолончель (Коссовський) 
відбиває процес взаємозбагачення виконавських навичок і виок
ремлення таким чином специфічних особливостей і  скрипки, 
і  віолончелі. Отже, саме універсальний підхід у  грі на струнних 
інструментах значною мірою і зумовлював становлення виконав-
ської специфіки кожного. 

Важливу роль у  розвиткові віолончельного мистецтва Гали-
чини першої половини ХІХ ст. відігравав і  соціальний фактор. 
Адже більшість із згаданих митців були поляками за національ-
ністю. Причетність значної частини виконавців до західноєвро-
пейського типу культури уможливлювала запровадження поді-
бної моделі на львівських теренах, що в цілому відбилося в пере-
важному функціонуванні в музичному просторі Львова традицій 
віденської культури бідермаєра. Міцність цих традицій була по-
рушена лише у  80-х рр. ХІХ ст. протиставленням вишуканому 
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середини ХІХ ст.: час від часу в місті влаштовували подібні музичні 
«академії», в яких, зазвичай, брав участь театральний оркестр ра-
зом з аматорами. У таких «академіях» виконувалися різноманітні 
(часто досить великі та складні) твори, до участі в них запрошу-
вали видатних виконавців-гастролерів. До організації такого типу 
заходів безпосередньо був причетний і К. Липінський. Так, улітку 
1812-1813 рр. у міському саду він організовував серії концертів на 
зразок сучасних музичних фестивалів. У подальшому він відновив 
цю концертну практику у формі постійних концертних абонемен-
тів, в яких виконувалася переважно камерна музика. 

Цікаво відзначити, що серед віртуозів, які виступали в першій 
половині століття у Львові, за кількістю і значимістю переважали 
скрипалі — Ж. Ф. Мазас, І. Шуппанціг (приїздили за особистим 
запрошенням К. Липінського), Л. Герц, Ф. Липінський, Ю.  Бє-
лявський, Т. Кучинський, Дж. Грассі, Л. Сальваті, А. Борер, 
У.  Булль, Т. Оттаво, А. Паріс, Й. Качковський та ін. Піаністи, 
крім Ф. Ліста, представлені значно скромніше  — М. Шиманов-
ська, Ю. Крогульський, Крамер, Келлерман, О.  Кольберг, Доле-
жаль та ін. Були представники й інших спеціальностей, зокрема 
віолончелісти Й. Вагнер, С. Косовський, Б. Ромберг, контрабасист 
А. Даль’Окка, а також співаки, гітаристи, духовики. Окремо необ-
хідно відзначити родину Контських і вже згаданого віолончеліста 
Ф. Кремеса. 

Безпосередній інтерес у цьому спискові викликає ім’я Самуеля 
Коссовського (1805 чи 1812  — 1861). Здобувши музичну освіту 
у Варшавській консерваторії як скрипаль, Коссовский згодом пе-

рейшов на віолончель. У 30-х рр. ХІХ ст. він протягом десяти ро-
ків мешкав у Львові, співпрацював з Липінським, який передрі-
кав йому блискуче майбутнє [2, с. 198], був прийнятий до місце-
вого музичного товариства і удостоєний звання «почесного члена 
Львівської консерваторії». Про обдарування й майстерність митця 
свідчить і великий успіх, що всюди супроводжував його виступи, 
а також «звичайне» порівняння його з найзначнішими віолонче-
лістами свого часу — Ромбергом, Серве та Борером. 

Опанувавши віолончель радше самотужки, деякі прийоми віо
лончельної техніки Коссовський, зрозуміло, запозичив безпосе-
редньо зі скрипкової практики. Віртуозну майстерність, легкість 
та вишуканість гри віртуоза, що виконував на віолончелі і скрип-
кові твори (концерт Крейцера, «Фантазію» Липінського та ін.), 
дослідники приписують саме його «скрипковому минулому» [2, 
с. 200]. Але, на нашу думку, важливу роль відіграла і загальна ат-
мосфера епохи. Данина тогочасному вихованню і смакам вияви-
лася в Коссовського перш за все в салонно-сентиментальній спря-
мованості його творчості  — виконавській манірності та творах 
типу фантазії «Слов’янський вінок», «Спогади про Шопена», на-
решті у «Венеціанському карнавалі» — відвертому наслідуванні 
Паганіні, чи п’єсах, зроблених на кшталт салонних скрипкових 
витворів («Прогулянка при місяці», «Буря і  молитва»). Отже, 
Коссовський достатньою мірою був людиною свого часу і  в його 
мистецтві вповні втілений обожнюваний пересічною публікою 
стиль бідермаєр. 

Загалом, відзначені факти володіння багатьма митцями одно-
часно кількома струнними інструментами свідчать про певну уні-
версальність виконавської технології, що, у свою чергу, спричи-
няло недостатнє виявлення інструментальної специфіки. Проте, 
з  іншого боку, опанування скрипалями віолончелі (Липінський, 
Курпінський) або перехід зі скрипки на віолончель (Коссовський) 
відбиває процес взаємозбагачення виконавських навичок і виок
ремлення таким чином специфічних особливостей і  скрипки, 
і  віолончелі. Отже, саме універсальний підхід у  грі на струнних 
інструментах значною мірою і зумовлював становлення виконав-
ської специфіки кожного. 

Важливу роль у  розвиткові віолончельного мистецтва Гали-
чини першої половини ХІХ ст. відігравав і  соціальний фактор. 
Адже більшість із згаданих митців були поляками за національ-
ністю. Причетність значної частини виконавців до західноєвро-
пейського типу культури уможливлювала запровадження поді-
бної моделі на львівських теренах, що в цілому відбилося в пере-
важному функціонуванні в музичному просторі Львова традицій 
віденської культури бідермаєра. Міцність цих традицій була по-
рушена лише у  80-х рр. ХІХ ст. протиставленням вишуканому 
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«шопенівському» піанізму К. Мікулі, котрий посідав значне місце 
у  фортепіанному виконавстві Львова, «лістівської» лев’ячої ма-
нери його учня Р. Шварца. 

Перспективами подальших досліджень може стати розгляд 
еволюції віолончельного мистецтва у  Львові в  другій половині 
ХІХ — на початку ХХ ст., що безпосередньо пов’язано з поперед
нім етапом, який розглядається в статті.
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Становлення жанру української 
інструментальної мініатюри доби «модерну»

Висвітлюються творчі пошуки західноукраїнських компози-
торів першої третини ХХ ст., зокрема в жанрі інструментальної 
мініатюри.

Ключові слова: синтез, жанр, діалогічність, модерн.

Описываются творческие поиски западноукраинских компози-
торов первой трети ХХ ст., в частности в жанре инструменталь-
ной миниатюры.

Ключевые слова: синтез, жанр, диалогичность, модерн.

Described creative quest of composers from the west region of Ukraine 
of the first one third XX cent., in particular in genre of the instrumental 
miniature.

Key words: synthesis, genre, dialogic, modern.

Наприкінці ХІХ — на початку ХХ ст. культурне життя Захід-
ної України особливо виявилося в різноманітних формах. Відкри
ваються оперні театри, переважно німецької орієнтації, виникають 
концертні організації, музичні школи, виховується нове покоління 
композиторів, які здобули вищу професійну освіту в західних шко-
лах (переважно у Віденській і Празькій консерваторіях).

Мета статті — визначити напрями творчості нового покоління 
композиторів Західної України в  жанрі інструментальної мініа-
тюри.

Проблему становлення жанру інструментальної мініатюри 
в західному регіоні України розглядали такі дослідники: Л. Кия-
новська, С. Павлишин, І. Соневицький та ін. Вони приділяли особ
ливу увагу питанню синтезу європейської професійної музичної 
традиції з ознаками українського музичного мислення. 

Першим з  нового покоління композиторів Західної України 
був Сидір Воробкевич, котрий здобув вищу музичну освіту у  Ві-
денській консерваторії. Творчість С. Воробкевича охоплює різно-
манітні жанри, його творам притаманні поміркованість та перебу-
вання у сфері давно знайдених мовно-звукових формул. Найпока-
зовіші з його творів — це хори та п’єси: «Гнат Приблуда», «Новий 
двірник», «Блудний син», «Осліплення Василька» та ін.

Л. Кияновська вважає, що плеяду представників модернової 
української музики, які зважилися вивести її з вузьких меж побу-
товщини й етнографізму на широкі простори всесвітньої музичної 
культури, очолює Станіслав Пилипович Людкевич [3].

С. Людкевич, який здобув музичну освіту у  Відні (в класах 
О. Цемлінського, Г. Греденера) та в Лейпцигу, розпочав свій твор-
чий шлях наприкінці ХІХ ст. З часом усе виразніше відчуваються 
значення і  масштабність творчого доробку композитора: він, од-
ним з перших в українській музиці, почав розробляти окремі види 
ліричних (пісня, речитатив, баркарола, елегія), епічних (балада) 
і моторних (гумореска) жанрів. Особливо відчутна його роль у фор-
муванні та кристалізації варіаційного циклу, що сприяло виник-
ненню нового жанру елегії-варіацій, фортепіанних мініатюр, котрі 
продовжують лінію західноєвропейської романтичної музики, але 
просякнуті українськими народнопісенними інтонаціями.

Митець прожив велике творче життя. Воно розпочалося, коли 
Станіслав Пилипович, щойно приїхавши до Львова, взяв активну 
участь в організації ювілейного вечора І. Франка. Тоді він висту-
пив і як диригент, і як композитор. 




