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У статті розглянуто жанр камерного концерту, як один з основних камерно-

інструментальних жанрів пізнього етапу творчості О. Зноско-Боровського. У роботі 
розкривто неокласичні засади музичного стилю композитора, що стають домінантни-
ми у камерних концертах. Дослідження має за мету огляд особливостей музичної мо-
ви та стилістики концертів, що виявляють основні принципи неокласицизму. 
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The article directs to view the genre of the chamber concerto as one оf the main 

chamber-instrumental genres at the late stage of the creative work of O. Znosko-Borovskiy. 
This work reveals the neoclassical foundations of the musical stylistic of the composer, 
which become dominating in chamber concertos. The research has for an object the review 
of the features of the musical language and the sty-listics of concertos, which reveal the 
fundamental principles of the neoclassicism. 
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Останнє десятиліття творчості О. Зноско-Боровського (з 70-х років) відміче-

но написанням, безсумнівно, неперевершених творів камерно-інстру-ментального 
доробку, серед яких справжньою перлиною є три камерні концерти. Концерти, як і 
інші камерні твори пізніх років, набули широкої популярності і за межами країни, 
чому сприяла активна концертна діяльність одного з яскравих і талановитих дири-
гентів сучасності Ігора Блажкова. Вагому частину опусів композитор написав, 
зважаючи на неперевершене виконання солістів «Perpetuum mobile» – згадати хо-
ча б «Концертино», яке звучало у московській радіопрограмі та на литовському 
фестивалі, про що читаємо у листі І. Блажкова (від 20 червня 1971 р.): «Спешу 
Вам напомнить, что 5 июля в 21.00 по І Московской радиопрограмме прозвучит 
передача “Музыкальная жизнь Киева”, где пойдет также мое интервью и Ва-
ше чудесное Концертино. Я надеюсь, что к Литве мы его подготовим намного 
лучше» [8]. 

Камерні концерти О. Зноско-Боровського – для гобоя (1970–1971), флей-
ти (1973) та тромбона (1975), блискуче виконані оркестром І. Блажкова, демон-
струють неокласичні тенденції пізнього етапу творчості композитора. Метою 
статті є простеження музичної мови й стилістики концертів з боку неокласич-
них принципів формотворення, засобів виразності, що сприятиме ширшій кар-
тині відтворення й уявлення засад камерно-інструментальної творчості компо-
зитора загалом (нагадаємо, що творчість митця, в тому числі, у даному жанрі, є 
на сьогодні малодослідженою у музикознавчій літературі). 



Створення камерних концертів О. Зноско-Боровського припадає на етап 
розквіту жанру в українському музичному мистецтві, що являє одну з яскравих і 
неповторних його сторінок. Починаючи з середини 60-х – початку 70-х років, 
виникла тенденція написання концертів для різних інструментів – не тільки 
струнних, але й дерев’яних духових, здебільшого, із камерним оркестром. Відо-
мими є флейтові концерти В. Губаренка з камерним складом (1965), Є. Милки – 
для флейти, струнних і ударних (1971), В. Бібіка – з камерним оркестром (1978, 
1983); концерти для гобоя П. Гайдамаки (1975), В. Гомоляки (1977), Ю. Іщенка – 
для фортепіано, гобоя і струнних (1978), В. Камінського (1980); для фаготу 
І. Польського (1974), В. Гомоляки (1976). 

Концерти створювалися також із залученням мідних духових. Це валторнові 
концерти О. Яворика (1961), В. Гомоляки (1972), Л. Колодуба (1972, 1980); конце-
рти для тромбона Л. Колодуба (1986), Л. Юріної (1989). Особливої популярності 
здобув жанр концерту для труби з оркестром, до якого українські композитори 
звернулися ще у 50-ті роки: Б. Яровинський (1953), Є. Зубцов (1964), Ю. Щуров-
ський (1970), В. Гомоляка (1974), М. Дремлюга (1976, 1977), І. Польський 
(1981), Л. Колодуб (1982). 

Зважаючи на хронологію розвитку жанру, можна припустити, що концерти 
для гобоя та тромбона О. Зноско-Боровського були чи не першими зразками в 
українській музиці, вказуючи на явні пошуки композитора нових тембрових спі-
вставлень, експериментів з оркестровим складом і партіями-соло. Своєї черги 
концерти являють собою новий етап творчого зросту митця, демонструють вер-
шину композиторської майстерності, музичної мови, стилістики, розкривають 
неокласичні тенденції його пізньої творчості. 

Розгляду засад неокласичного стилю присвячено чимало музикознавчих 
праць. Зокрема, у роботі В. Варунца виділяються такі принципи неокласичного 
методу (у широкому сенсі):  

а) воскрешення прийомів, форм, жанрів, мови, тобто основ композиторсь-
кого мислення епохи бароко (рідше – пізнього Відродження та раннього класи-
цизму);  

б) переосмислення, «осучаснення» названих сторін старовинної музики 
при самому широкому використанні композиційних засобів музики ХХ століття;  

в) органічне поєднання в рамках неокласичного твору модернізованих при-
йомів старовинної музики з прийомами, формами, жанрами, мовою музики на-
шого століття» [2, 75]. 

У вузькому сенсі з дослідження музикознавця можна вивести такі прин-
ципи неокласичного напрямку: 

– антипрограмність, тяжіння до чистої, інструментальної музики; 
– сюїтність, що приходить на зміну одночастинної поемності і, на відміну 

від принципу симфонізму, стає домінуючою; 
– камерність задуму і форм, що викликано відходом від філософсько-

узагальнюючих концепцій; 



– антисонатний принцип, що відроджував досонатні типи музичного 
формотворення, безконфліктність, неконфліктна драматургія стають провід-
ними у формотворенні; відмова від «діалектики сонатності»; 

– театралізація музичної драматургії, картинність, метод концертування; 
– відмова від великого складу оркестру, перехід на камерність; 
– наслідування класичних форм та строгої побудови, ясності тематизму; 
– опора на класичне тональне співставлення, мажоро-мінорну систему, 

при цьому відбувається збагачення за рахунок новітніх ладо-тональних тенден-
цій, зокрема, централізації тону; 

– домінування принципів повторності, варіантних проведень, остинатнос-
ті, характерних для музики ранніх епох, що сприяло особливій ритмо-інтонаційній 
організації музики. 

Ці принципи тією чи іншою мірою отримують втілення на пізньому, нео-
класичному етапі творчості О. Зноско-Боровського. Ці риси виявляються і на 
ранніх етапах, про що говорить ряд фактів: звернення до фольклорних витоків, 
народної культурної спадщини, її образів, до чітких ясних форм, сюїтності у по-
будові циклів з контрастом частин (у камерно-інструментальних сюїтах), камер-
них форм та камерності задуму, ясності висло-влення й тематизму, класичних 
ладотональних засад. Твори ж пізніх років ладово збагачені за рахунок тяжіння 
композитора до системи централізованого ладу, до принципу концертності (як у 
зверненні до концертного жанру для різних складів з використанням рідких на 
той час інструментів-соло – тромбона, валторни, челести, так і самого моменту 
концертування – на рівні змагання партій між солістом та оркестром), до картин-
ного співставлення контрастного тематизму як усередині частин (на рівні тем), 
так і між співвідношенням частин циклу. Властивим для О. Зноско-Боровського 
є й строгість формотворення з прихильністю до барочного 3-частинного циклу: 
швидко-повільно-швидко. Новим є насичений ритмічний фактор пізніх творів, 
виразне ритмічно-організуюче начало, калейдоскопічність у чергуванні оригіна-
льних тем, театральність драматургії й тематизму. 

Останні принципи безпосередньо відсилають до прототипу творчості 
С. Прокоф’єва, чия музика й стиль стають еталоном письма пізнього періоду тво-
рчості О. Зноско-Боровського. Це позначилося і на неприхованому динамізмі 
музичного матеріалу, контрастній неконфліктній драматургії творів, яскравос-
ті образних співставлень. 

Між О. Зноско-Боровським та С. Прокоф’євим можна провести багато 
паралелей, хоча б у їх світоглядних позиціях, відношенні до світу, чи то в обра-
зному насиченні творів з перевагою світлого оптимістичного начала – «життє-
радісне весілля, дотепний жарт, тонка витонченість лірики» [6, 70], чи то на 
рівні засобів музичної виразності. Обом властива рел’єфність, виразність тема-
тизму й мелодичних ліній, динамічна інтонація, що передає дію, рух. Значну 
роль мають широкі інтервальні ходи, швидкі зміни регістрів, складні витіюваті 
мелодичні малюнки, чому сприяє посилення ролі ритмічного виразного чинни-
ку, так званого, ладового ритму. Звідси – посилена танцювальність музичних 
тем, як одної з головних ланок метроритмічної організації музичної тканини (що, 



зокрема, у О. Зноско-Боровського було наслідком впливу засобів фольклору, в 
особливості туркменського), домінування жанрово-моторної сфери з характерним 
колоритом гостроти, шалунства, і, водночас, її контраст з високою проникливою 
лірикою. Обом притаманні і яскраві гармонічні ефекти у політональному поєд-
нанні, сміливе використання остинатних прийомів, авторитарність ритміки, дина-
мізм фактури, театралізація тематизму, що відбивається на випуклості, яскравості 
образів, метод співставлення контрастних образних пластів. Звідси головний 
принцип стилістики ХХ століття – кінематографічної монтажності, що насичує 
твори обох композиторів. 

О. Зноско-Боровський стояв на порозі розквіту концертного жанру в україн-
ському мистецтві, створюючи свої неповторні композиції для конкретного колек-
тиву, враховуючи виконавські можливості солістів. Камерні концерти наочно 
розкривають основну тенденцію його пізнього етапу, базуючись на неокласичних 
засадах, адже кожен з них зберігає чітку тричастинну композицію на зразок баро-
чної форми, має яскравий випуклий тематизм, що контрастує як на рівні цілих ча-
стин циклів, так і на рівні співставлення основних тем, що взаємодоповнюються 
та збагачуються, де перша, як правило, швидка, динамічна, рушійна, організована 
за рахунок ритмічного чиннику, ігрового начала, а друга – лірико-пісенна, мело-
дична, сповнена широти звучання. Кожен опус виявляє виразний принцип конце-
ртування, виражений у змаганні партій із блискучою технікою солістів. 

Концерт для гобоя та струнного оркестру ор. 48 – перший у ряді камер-
них концертів О. Зноско-Боровського, що присвячений головному виконавцю і 
одному з кращих українських гобоїстів Миколі Деснову. Від свого початку твір 
сповнений динамізму, блискучості, з домінуванням радісного оптимістичного 
начала. Його композиція розгортається за принципом класичного сонатно-
симфонічного циклу, у якому частини подані за різким контрастом: крайні – шви-
дкі, енергійні, а середина – ліричний центр твору, мрійлива, сповнена ліричного 
спокою, побудована на хроматичних ламентозних інтонаціях, насичена щільною 
альтерованою тканиною. 

Контраст стає основою тематизму й у рамках частин. Зокрема, виділяєть-
ся І частина, побудована на двох контрастних, але взаємодоповнюючих темах. 
Перша, організована за принципом централізованого тону, спирається на три-
тонову інтерваліку. В її основі – висхідний мотив, побудований на квартових 
інтонаціях, що є одною з характерних лейт-інтонацій у пізній творчості компо-
зитора. Короткі мотиви, що включають також широкі октавні стрибки, подріб-
нюються частими паузами і утворюють мелодику так званого ритмічного 
плану, де ритмічний компонент домінує над мелодичним: у ньому яскраво ви-
ражений танцювальний, пов′язаний із моторикою токатний тематизм, сповне-
ний грайливості, яскравого блиску. Друга ж, побічна тема, вводиться 
контрастом до попередньої: її плинність, порівняна уповільненість несуть том-
ний, ліричний, елегійний образ. Розгортання мелодії також спирається на ши-
рокі інтервальні ходи, будується навколо централізованого тону. Але образна 
сфера кардинально змінює вектор руху у сторону ліричного начала, сумної на-
співності, нагадуючи російські протяжні пісні. 



Головними засобами розвитку у концерті стають варіантні проведення 
тематизму, особливо пов’язаного з головною темою, підкреслюючи внутрішній 
динамізм розгортання. Так, у розробці І частини основна образність не зазнає 
змін, лише набуває динамічності. Реприза, що є вже усталеним творчим при-
йомом О. Зноско-Боровського – динамізована і постає наступним етапом 
розвитку. Але композитор не відходить від формотворчих засад класичного кон-
церту: розгорнута каденція перед кодою розкриває імпровізаційне начало сольної 
партії, момент змагання партій, дозволяючи продемонструвати високу майстер-
ність соліста. 

Концерт для гобоя, пройнятий запальною енергетикою, що безумовно похо-
дить від особливостей ритмічно-виразного тематизму, повністю відповідав натурі 
композитора з його життєрадісним, оптимістичним світосприйняттям. Хоча до 
музичної тканини твору і залучаються теми контрастного, сумно-ліричного плану, 
пов′язаного з пісенними інтонаціями, домінуючим стає танцювальний ритмічний 
компонент, що насичує оркестрову тканину, утворюючи бурхливий розвиток му-
зичного матеріалу, виявляючись основою для побудови тематизму ігрового плану. 

Твір відрізняє логіка форми й тематичного розвитку. Його можна поставити 
у ряд з творами монотематичного композиційного задуму, у яких О. Зноско-
Боровський використовує принцип послідовного визрівання тем з основної. 

Калейдоскопічне чергування інтонаційно близьких тем, феєрична кар-
тинна зміна контрастних образів, віртуозність оркестрової партії та соліста, що по-
требувала неабиякої виконавської майстерності, ставить цей твір у ряд найскладніших 
та блискучих серед камерно-інструментального доробку О. Зноско-Боровського. 

Концерт для флейти та камерного оркестру із чембало ор. 50 присвяче-
ний Олегу Кудряшову. Виконавець і сьогодні із задоволенням пригадує часи, 
коли вони разом із Київським камерним оркестром возили по концертах й фес-
тивалях цей твір, що звучав із великим успіхом. За композицією він також, як і 
попередній, будується на контрастному співставленні частин, у ньому втілю-
ються і принципи тональної системи централізованих тонів. Концерти зближа-
ються і за тематичним матеріалом, у якому головну роль відіграє ритмічний 
чинник, який відтворений гострими інтонаціями, активним ритмічним варію-
ванням із застосуванням найрізноманітніших прийомів – димінуацій, пасажів, 
тремоло, фруллато, що також ставить концерт у ряд найвіртуозніших композицій 
митця. Крайнім швидким, динамічним частинам тут знову контрастує стримана 
середня, хоча тепер вона відрізняється статичним спокоєм, непохитністю, про-
низана жанровими ознаками колискової, збагаченої багатою гармонічною сто-
роною за рахунок численних альтерацій та політональних звучань. ІІІ частина ж 
представляє скерцозний драматичний фінал, у якому отримує перевагу розви-
ток гротескного, саркастичного образу, що бере початок ще з І частини, такими 
чином відрізняючи обидва концерти за своєю концепцією. 

Хоча інтонаційність основного тематизму схожа до тем гобоєвого концер-
ту (опора на пружну квартову та тритонову інтерваліку, хвилеподібні лінії розго-
ртання мелодики у взаємодії з танцювальними ритмоформулами), головна тема 
флейтового має гротескно-скерцозний, колючий характер, що посилюється завдяки 



гострим синкопам. Тут наявна й ускладнена за рахунок поліритмії між партіями 
флейти та оркестру фактура. Побічна партія, натомість, має витончено-граціозний 
характер з інфернальним звучанням, яке додає мерехтливий тембр чембало. 

Тематизм І частини надзвичайно театральний, має яскраву образність: як-
що порівняти образи основних тем, то їх можна поділити на два типи – гострий 
саркастичний та меланхолійно-сумний, як абсолютно протилежні несумісні на-
чала, конфлікт між якими особливо постане у драматичній заключній частині циклу. 

Своєрідною ізюминкою концерту є каденція, що побудована на проведенні 
варійованого віртуозного матеріалу побічної теми спочатку у скрипки, потім – 
флейти. Поява розгорненої скрипкової каденції не є дивним, адже її партія ви-
ступала у ролі сольної ще у невеликому переході до розробки. Те, що компози-
тор залучає її у каденційному проведенні, створюючи таким чином подвійну 
каденцію, можна вважати натяком на подвійний концерт, також розповсюдже-
ний в українському музичному мистецтві 70-х років (згадати, наприклад, конце-
рти для скрипки і віолончелі В. Кирейка – 1971, для фортепіано, гобоя і струнних 
Ю. Іщенка – 1978). 

Перед каденцією виникає незабутній театралізований момент завдяки дво-
тактовому програванню чембало, яке нагадує зміну сцен оперного дійства барочних 
опер, за яким наче діалогічна сцена вступає дует-каденція взаємодоповнюючих 
тембрів флейти й скрипки. 

Флейтовий концерт відрізняється своєю глибоко-драматичною концепцією 
і відноситься до одних із небагатьох творів О. Зноско-Боровського, які розкри-
вають його талант у руслі лірико-драматичного типу симфонізму. В рамках ка-
мерного тричастинного сонатно-симфонічного циклу композитор показує не 
статичні незмінні образи, а їх поступову трансформацію, особливо по відношен-
ню до ліричного образу, який переходить крізь сферу страждання, експресії, бо-
лю до міцної напруженої сили, що бореться з силою протистояння. Композитор, 
наслідуючи стильові риси відображення злих гротескних образів, зокрема, музики 
Д. Шостаковича, переломлює музичний матеріал крізь глибоко-національну 
народно-пісенну основу, що проглядає у центральній темі фінальної частини 
концерту. Такий яскраво виражений конфлікт є рідким і чи не виключним у 
творчості О. Зноско-Боровського, що виділяє флейтовий концерт серед ряду 
інших композицій. 

Цікавим є й останній Камерний концерт для тромбона, партитура якого, 
на жаль, залишається досі не знайденою. Але на основі запису, зробленого 11 гру-
дня 1975 року Київським камерним оркестром із партією-соло Анатолія Разумика, 
можна дістатися висновків, що концерт за побудовою контрастної тричастинної 
композиції й за тематизмом близький до попередніх творів. Головним елемен-
том музичного розгортання стає виразний ритмічний фактор, а тематизм ін-
струментального типу, який домінує над ліричними, пісенно-вокальними темами, 
стає основою подальшого розвитку. Твір також насичений гострими активними 
ритмо-інтонаціями швидкого стрімкого руху з опорою на широко-інтервальні й 
тритонові інтонації, що пронизують низки розрізнених мотивів та фраз. Тром-



боновий концерт самий коротший серед інших і його можна впевнено назвати 
концертом-мініатюрою. 

Не менш оригінальним представляється фінал твору, де за допомогою рі-
зних прийомів гри та звукових ефектів на тромбоні композитор наближується 
до відтворення у музиці виразного комічного жартівливого образу, що підкрес-
лює життєрадісність та оптимістичність задуму. Образна насиченість та настрій 
твору, скоріше всього, виявилися відбиттям самих людських якостей постаті 
автору, який любив посміхатися, жартувати, який так любив життя. 

Камерні концерти О. Зноско-Боровського являють собою яскраві неповторні 
твори з боку стилістики, концепційного задуму, які можна віднести до неокласич-
ного стилю митця. У концертах на лице життєрадісне начало, властиве світовід-
чуттю митця загалом. Виключенням є флейтовий концерт, у якому має місце 
глибоко-драматичне, психологічне підґрунтя. Композитор не схиляється звичайно 
до жорсткого протиставлення тем, вираженої образної трансформації. Тематизм 
концертів спирається на контрастні співставлення тем, як у середині частин, так і 
між частинами циклів, що дотримуються чіткої барочної форми з типовим конт-
растуванням (темповим, тематичним), навіть із введенням виразно-театральних 
ефектів, як то у флейтовому опусі. Особливого звучання й неповторної палітри 
останньому надає витончений тембр чембало, що найяскравіше демонструє на су-
часному етапі перехрещення віддалених епох, втілюючись у використанні ста-
ровинних класичних принципів та новітніх засобів музичного мовлення. 
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