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У статті вперше проаналізовано новий твір сучасного українського композитора 

О. Яковчука – Сонату-фантазію пам’яті А. П’яццоли для скрипки та фортепіано. 
Визначено органічність жанрового синтезу сонати і фантазії, розкрито виконавсь-
кий потенціал художнього змісту. На прикладі використаного прийому стилізації наго-
лошено важливість феномену полістилістики в авторському стилі митця.  
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Jacobchuk Nadia, teacher of the chamber ensemble music chair of the National 
Music Academy named after P. I. Tchaikovsky, scientific researcher of the M. T. Rylsky 
Institute of Art Studies, Folklore and Ethnology of the NAS of Ukraine  

Sonata-fantasy dedicated to the memory of A. Piazzolla for violin and piano by 
О. Jacobchuk: genre and style features 

The new work of contemporary Ukrainian composer A. Jacobchuk – Sonata-fantasy 
dedicated to the memory of A. Piazzolla for violin and piano – has been analyzed in the article for 
the first time. There is defined organic synthesis of sonata and fantasy genre, and performing 
potential of artistic content is investigated too. Importance of poly-stylistics phenomenon in 
personal style of composer is emphasized on the example of stylization used in the work. 

Key words: sonata, fantasy, poly-stylistics, stylization, О. Jacobchuk, chamber ensemble, 
interpretation. 

Для української камерно-ансамблевої музики кінця ХХ – початку ХХІ сто-
літь характерною і водночас прикметною рисою є велика жанрова різноманіт-
ність. Ознаки та норми класичної сонатної форми значно змінюються. Набуло 
типовості явище синтезу двох жанрів в одній композиції – наприклад, поєднан-
ня сонати і фантазії. До такого жанрового міксту, окрім О. Яковчука, зверталися 
Л. Дума ("Соната-фантазія" для флейти і фортепіано, 1990), О. Козаренко ("Sonata 
quasi una fantasia" для скрипки та фортепіано, 1996), В. Мартинюк ("Соната-
фантазія" для скрипки та фортепіано, 1999). Фантазійна спрямованість сонатно-
го циклу, заявлена самими назвами композицій, цікава поєднанням стихійного і 
впорядкованого, імпровізаційного й логічно сформованого первнів, що відпові-
дно несуть у своїй семантиці фантазія і соната. 

Мета цієї статті – на основі аналізу музичного тексту твору виявити жан-
рово-стильову специфіку Сонати-фантазії пам’яті А. П’яццоли для скрипки та 
фортепіано О. Яковчука. 

За визначенням К. Штрифанової, фантазія має два головні жанрові різно-
види: з використанням запозиченого (чужого) матеріалу та на власній оригіна-
льній основі. "Гнучкість жанру фантазії сприяє легкій спорідненості її з іншими 
жанрами" [11, 150], синтез з якими іноді впливає на назву композиції (вальс-
фантазія, соната-фантазія, експромт-фантазія, квартет-фантазія), але може і не 
мати такої чіткої жанрової атрибуції. 

В Україні жанр фантазії був поширеним у другій половині ХІХ – на поча-
тку ХХ століть. Існував єдиний її жанровий тип, заснований на двох контраст-
них фольклорних началах – ліричному і танцювальному (або маршовому) – на 
цій основі створювались численні композиції з введенням додаткових розділів. 
Серед таких творів – Українська фантазія "Віють вітри", фантазія "Українські 
вечори" П. Сокальського (про яку O. Шреєр-Ткаченко писала: "Фантазія для 
фортепіано "Українські вечори" є одним з перших зразків цього жанру в украї-
нській професіональній музиці... В ній приваблює яскрава мелодійність, різно-
манітність фактури" [10, 297]). До цього ж періоду відносяться "Велика 
концертна фантазія на теми з опер М. Глінки" для скрипки та фортепіано 
Й. Витвицького, фантазія "На березі Десни" Г. Рачинського, фантазії Д. Січин-
ського, С. Воробкевича, А. Голенковського, М. Вербицького, В. Пухальського. 
М. Лисенко у 1873 р. написав "Фантазію на дві українські теми" для скрипки 
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(або флейти) і фортепіано, довівши жанровий різновид "фантазія на теми" до 
класичної завершеності. 

Революційні зміни в житті суспільства першої половини ХХ століття від-
тіснили жанр фантазії на другий план: в цей час була створена дуже незначна 
кількість таких композицій (Фантазія Я. Степового, 1910). 

Починаючи з 1950-х рр., фантазія, як цілком життєздатний та сформований 
жанр, входить у період свого розквіту у творчості українських композиторів: 
з’являються "Концертна фантазія на теми опери "Тарас Бульба" М. Лисенка" 
А. Коломійця (1952), "Фантазія на сучасні російські й українські теми"  
М. Гозенпуда (1954), фантазії Р. Сімовича (1956), О. Киви (1974) та ін. 
К. Штрифанова підкреслює типову рису української фантазії – її симбіоз з ін-
шими жанрами: Поеми-фантазії Д. Клебанова, Ю. Щуровського, К. Мяскова; 
Фантазія-капричіо А. Білошицького; Обробка-фантазія А. Мухи; Рапсодія-
фантазія П. Полякова; Сюїта-фантазія В. Стегайлова. Більшість композицій на-
писані у нетрадиційних формах – вільних, контрастно-складових або мішаних. 

Важливим для фантазії є процесуальність, нерегламентований тип поєд-
нання композиційної структури та засобів музичної мови. "Жанр фантазії зав-
жди користується побутуючим синтетичним інтонаційним словником доби. Її 
роль – в інтегративній здібності та у комбінуванні мовних елементів" [11, 148]. 
Таким чином, завдяки своїм жанровим рисам, фантазія природно відкрита до 
новацій, зокрема полістилістики. 

На думку В. Валькової, музична цитата (факти "чужого слова") – давнє 
мистецьке явище. Головною ж властивістю сучасного композиторського письма є 
толерантність у сприйнятті запозиченого цитованого матеріалу: "Полістилісти-
ка – це особлива форма стильового запозичення…, що передбачає конфліктне 
протистояння двох типів сприйняття: орієнтованого на несподіваність нового 
тексту та на впізнавання старого" [1, 61]. 

С. Шип, досліджуючи явище стилізації як художній прийом у сучасній 
українській музиці, виокремлює три його типи: історичний, який відтворює 
усталений, досконалий у своїй завершеності стиль; етнічний – з відчутною дис-
танцією між композиторським стилем та фольклорною природою музичного 
факту, який імітується; індивідуально-типологічний, в якому чуже авторське 
письмо є відстороненим від власної композиторської стильової спрямованості. 

А. Шнітке свого часу зауважував, що велика кількість різноманітних при-
йомів полістилістики навіть не піддається класифікації, виокремлюючи два 
протилежні принципи використання "чужого" стилю: принцип цитування та 
принцип алюзії. Цікавим є погляд композитора на прийом цитування техніки 
чужого стилю: на його переконання, до нього належить і відтворення форми, 
ритміки, фактури музики XVII–XVIII ст. та більш ранніх періодів у творчості 
неокласиків (І. Стравинського, Д. Шостаковича, К. Орфа, К. Пендерецького та ін.). 

Олександр Яковчук неодноразово застосовував у своїй музиці прийоми 
полістилістики. Композитор часто звертається до стилізації – згадаємо Симфо-
нію № 3 "Відгомін дитинства" (1987) для мецо-сопрано, хору та симфонічного 
оркестру (сл. Ю. Сердюка). У ІІ частині для характеристики фашистської нава-
ли автор використав слова німецького маршу "Deutschland, Deutschland über 
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alles", створивши власну музичну версію з оркестровкою, яка своєю прозорою 
жорсткістю і повною відсутністю тембрально м’яких хорових інтонацій зма-
льовує жах війни. IV частина "Мати на день Перемоги" переносить у незабутню 
весну 1945 р. через імітацію хором звучання духового військового оркестру 
(цитування техніки чужого письма, за А. Шнітке). Увесь інтонаційний матеріал є 
авторським, оригінальним. О. Яковчук "застосовує нові для себе прийоми письма, 
які будуть властиві подальшій творчості. Ними стають стилізація (у даному випа-
дку, жанру маршу – німецького і радянського) та сонористична поліпластовість, 
зумовлена одночасним звучанням контрастних музичних образів" [5, 158]. 

У Симфонії-реквіємі № 4 "Тридцять третій" (1990) для солістів, мішаного хору 
та симфонічного оркестру (сл. В. Юхимовича) художнє рішення ІІІ частини "Його 
називали ми батьком народів" здійснено у жанрі маршу – стилізації "оптимістичних" 
зразків радянської масової музики 1930-х років. 4-голосний склад мішаного хору, 
гармонія, типова для масових пісень даного періоду, нещира мажорна піднесе-
ність, коротке розірване акцентування поетичного тексту відтворюють ілюзорну 
безхмарність тогочасних ідеалів. Цікавим є супровід хору – флейта piccolo і малий 
барабан (tamburo militare). Особливий сарказм відчувається в хоровому епізоді – 
подяці уряду за щасливе життя (скандування радянських лозунгів хором parlando). 

Прийоми полістилістики О. Яковчук використовує і в жанрі камерної ка-
нтати. 2014 року була завершена робота над кантатою "Вишневий цвіт" для со-
лістів і камерного оркестру (сл. І. Драча), у якій звучать – фрагментарно і 
повністю – теми пісень "Думи мої", "Заповіт", російської "Барині", українського 
гопака, а також алюзія на старовинний єгерський полковий марш. Кожна з тем, 
не зважаючи на їх разючу протилежність, з’являється як логічний результат 
всього попереднього розвитку матеріалу. Завдяки застосованому принципу ка-
дрової драматургії вони стають невід’ємними від музичної тканини кантати. 

Сонату-фантазію для скрипки та фортепіано (2010) О. Яковчук присвятив 
пам’яті Астора П’яццоли, всесвітньо відомого аргентинського композитора-
акордеоніста (1921–1992), творця стилю "нового танго" (ісп. tango nuevo)1. Яск-
равий мелодист, неперевершений імпровізатор-аранжувальник з бездоганним 
смаком, А. П’яццола отримав ґрунтовну композиторську освіту, навчаючись у 
Парижі в студії славетної Наді Буланже, котра і спрямувала його увагу на жанр 
танго. І хоча розквіт танго, його "золотий час" (1930–50-ті рр.) минув, молодий 
композитор вдихнув нове життя у музику аргентинського народного танцю за-
лученням елементів джазу, ускладненої гармонії, дисонансів. Синтез танго і 
жанрів європейської музики привів до виникнення так званого нового стилю. 
Глибока самобутність, оригінальність композицій аргентинського маестро при-
вернула увагу О. Яковчука, стала поштовхом для українського митця увести 
яскраві інтонаційні та ритмічні елементи танго до своєї Сонати-фантазії.  

Тричастинний сонатний цикл, сповнений щемної краси та суму, почина-
ється Вступом-монологом скрипки solo. Величні акорди f arpeggiato g-moll на 
витриманому тонічному устої рельєфно окреслюють тему, семантично спорід-
нену з темою страждання, темою Хреста. Яскрава висхідна лінія мелодії півто-
новими акордами-зсувами сягає кульмінації ff (т. 8) і, неначе втративши 
енергію руху, зривається стрімким pizzicato вниз. Увесь наступний розвиток ін-
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тонаційного матеріалу цієї скрипкової медитації за своєю сутністю є поступо-
вим і невблаганним завмиранням-зникненням. Як останній подих, звучить про-
зоре arco pizzicato на витриманій збільшеній кварті diminuendo – f, mf, mp. 

Пауза (цілий такт) надає час для осмислення цієї рецитації-сповіді. Її напру-
женість продовжують хоральні акорди es-moll mf у низькому регістрі фортепіано, 
які вводять у тривожний, сповнений глибоких філософських роздумів, світ творця. 

Динаміка розвитку мелодичної лінії наступного solo скрипки, інтонаційно 
спорідненого з першим монологом, блискавично зростає до fff sul ponticello у 
третій октаві. Низхідний рух pizzicato переростає у чітко визначену лінію arco 
ordinario, що вводить в експозиційний розділ І частини. У Вступі, який має виразно 
окреслену тричастинність (solo скрипки – solo фортепіано – solo скрипки), експо-
нуються елементи інтонаційного словника усієї Сонати. Введення драматично на-
пружених монологів підтверджує думку про характерність явища монологізму для 
сучасної камерно-інструментальної музики. Як справедливо зауважує Т. Омельчен-
ко, "монологізм (розгорнуті речитативні побудови, своєрідні сольні каденції інстру-
ментів ансамблю) стає могутнім виражальним драматургічним засобом – засобом 
створення глибокого, багатогранного, внутрішньо конфліктного образу" [6, 162]. 

Тема Головної партії готується семитактовою "передмовою" фортепіано, 
яка різко змінює попередній розвиток. Вже з першого такту вісімки у баса, не 
зважаючи на чотиридольну метричну структуру, створюють відчуття тридоль-
ності (таке групування є доволі незвичним) з акцентованими нижніми нотами, 
що сприймаються як джазові блукаючі баси. Інтонації Головної теми – яскраво-
експресивної мелодичної лінії з чітким ритмічним рисунком і півтоновими 
поспівками (партія скрипки) – віддалено асоціюються з мелодикою творів 
А. П’яццоли. Високий регістр надає особливої виразності звучанню скрипки. 
Фортепіанні баси у низькому регістрі збагачуються терцевими ходами у партії 
правої руки. Об’ємність звучання музичної тканини зростає з проведенням 
зв’язуючої партії, викладеної у партії фортепіано акордами середнього регістру 
з короткими репліками у верхньому та нижньому регістрах. З’являється Побіч-
на тема (скрипка). Викладена в першій октаві цілими та половинними тривало-
стями мелодія сприймається як гордий і незалежний образ людини-творця. 

Розробка (meno mosso, ц. 9) починається скрипковим монологом. Оригі-
нально розвивається матеріал Головної партії: відбувається перетворення пів-
тонових поспівок у широкі розспіви теми, насиченої інтервалами сексти і 
септими. Перші дві фрази-медитації з обопільними зупинками на ферматах роз-
виваються у нову образну сферу з короткими репліками фортепіанної партії. 
Спочатку фортепіано лише доповнює яскраву мелодичну лінію скрипки, а з 
Tempo I (т. 3 ц. 11) в дуеті насичено і рівноправно, з охопленням великого про-
стору – від контроктави до третьої октави – розгортається Побічна партія. Епі-
зод Piu mosso містить оригінальну ритмоінтонаційну поспівку в нижньому 
регістрі фортепіано – саме вона дає поштовх до змін у Побічній темі. Енергій-
ний хід скрипкового пасажу, що охоплює діапазон трьох октав, виокремлює 
початок драматургічно розвиненої Головної партії (зміни в динаміці, проведен-
ня в різних регістрах; відчутними є інтонаційні перегуки з мелодикою танго, як 
авторське сприйняття стихії танцю). 
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Репризний розділ є варіаційно зміненим. Головна партія з переходом до 
нижнього скрипкового регістру, своїм звучанням близького до людського голо-
су, насичується інтонаціями зітхання, навіть плачу (партія фортепіано). Кода 
починається жалісними заплачками скрипки (ц. 17), які відгукуються і в партії 
фортепіано; утверджується тоніка (g-moll, р). 

II частина Allegretto non troppo – своєрідний сюрприз і для виконавців, і 
для слухачів, оскільки написана в улюбленому А. П’яццолою жанрі танго. У 
творах аргентинського маестро швидкі темпи змінювалися повільними; швид-
коплинні епізоди зазвичай насичені ритмічними та характерними мелодичними 
зворотами, а у повільних розділах завжди звучать імпровізації романтично-
ліричних настроїв, які виконував сам Маестро на бандонеоні. О. Яковчук ство-
рив власне танго, його композиція – своєрідна музична присвята А. П’яццолі. 

Як слушно зауважує Н. Швець, "в стилізації діє установка автора на імі-
тацію певної стильової моделі. Композитор тимчасово або протягом цілого тво-
ру пристосовує власне музичне мислення до особливостей чужого. Такий тип 
організації матеріалу, де відтворюється певний стиль як цілісний комплекс, 
умовно визначимо як точну стилізацію" [8, 12]. 

ІІ частина Сонати починається з діалогу сольних реплік у партії скрипки 
та акордів secco партії фортепіано. Перемінний метр (4/4, 3/4), паузи, оригіна-
льний динамічний план (від р через несподівані crescendo, diminuendo, що 
сприймаються як кінематографічний прийом чергування крупного та загально-
го планів), пунктирний ритм, акцентуація сильних долей створюють атмосферу 
невимушеного музикування, імпровізаційності. Скрипкове sul ponticello, засто-
соване для проведення теми танго в регістрі другої октави, сприймається не-
сподіваною тінню давно минулого часу. У ц. 23 тему танго підхоплює 
фортепіано, а в партії скрипки контрапунктично проводиться оригінальна тема 
мілонги (аргентинський танець, що вважається попередником танго), запозиче-
ної з п’єси А. П’яццоли. Яскравий каденційний зворот, типовий для танго за 
ритмічним та гармонічним наповненням, веде до фінальних акордів ff. Таким 
чином, використавши прийом стилізації жанру танго як образу музики 
А. П’яццоли, О. Яковчук запропонував нове бачення сонатного циклу, драма-
тургічним центром якого є середня частина. 

ІІІ частина Presto має яскраві риси токатності. Таке втілення ідеї руху єд-
нає її з Фіналом Сонати-рапсодії для віолончелі та фортепіано, з фортепіанними 
Прелюдією in A, Фугою in C О. Яковчука. Звичайно, у кожному з цих творів 
принцип токатності вирішується по-різному. У віолончельній Сонаті-рапсодії 
токатність є виявом невпинного механічного руху, який нестримною енергети-
кою наповнює музичний простір твору. Фортепіанна Прелюдія in A (з циклу 
"12 прелюдій та фуг", 1983) через токатний рух розкриває ідею блискучого 
концертного стилю, а тема триголосої Фуги in C (з того ж поліфонічного циклу) 
ідею токатності підносить на новий композиційний рівень, розвиваючи її полі-
фонічно (зазвичай, теми фуг рідко мають токатний характер). 

Для токати, як відомо, "характерна вібрація дрібних нот, яка, пронизуючи 
тканину п’єси, вносить … збуджуючу нестійкість та напруження…те, що рит-
мічна пульсація є остинатно розміреною, у швидкому темпі згладжує фактурні 
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та мелодичні зміни, надає звучанню єдності, цільності, зосередженості. Одно-
манітна і завжди трохи тривожна моторика – найперша ознака, за якою розпі-
знається токата" [3, 14]. 

Скрипкове solo, яким починається III частина, являє собою дуже активну 
рецитацію, побудовану на остінатних ритмах. Як зазначає Н. Кашкадамова, то-
катна фактура створює особливі умови акцентуації. Рисунок токатної горизонталі 
з акцентованими вершинами та змінами напряму виявляється не заокругленим, а 
карколомно зміненим. "Такий спосіб акцентування у токатах пов’язаний з явищем 
повторності невеликих мелодичних зворотів, яке поряд з рівномірністю ритмічно-
го рисунка і акцентністю є обов’язковою рисою токатної фактури" [3, 15]. Саме 
нерівномірною акцентністю (акцентами, що припадають на різні долі такту) ство-
рюється динамізація токатного руху. На високому емоційному тонусі в партії 
скрипки виникає Головна тема І частини, викладена у ритмі танго (ц. 25, т. 5). Бе-
зупинність остінатного руху переходить до партії фортепіано (репетиційна техніка 
у темпі Presto є неабиякою піаністичною складністю). 

Фактура насичена подвійними нотами у партії скрипки; своїми тріольни-
ми групуваннями, які підсилені токатністю партії фортепіано, вони надають 
враження імпровізаційної невимушеності, характерної для виконавців музики 
запального танго. Sostenuto середнього розділу (ц. 28, т. 2) повертає сферу Го-
ловної теми І частини у розширенні, її змінено інтонаційно та гармонічно. Ком-
позитор застосовує прийом поліритмії між партіями скрипки та фортепіано. 
Яскрава монологічність скрипкових каденцій (у ц. 34, зокрема) надає рис кон-
цертності Сонаті-фантазії. 

Отже, проаналізований сонатний цикл поєднує в собі жанрові риси сона-
ти і фантазії. Такий синтез розкриває нові формотворчі та композиційні можли-
вості. Нетрадиційною є побудова сонатного циклу: Allegretto – Allegretto non 
troppo – Presto. Відсутність повільної середньої частини компенсується речита-
тивними, структурно розвиненими каденціями учасників ансамблю і не руйнує 
загальної цілісності твору. Монологізм, як провідна тенденція камерної музики 
на сучасному етапі, є важливим композиційним засобом виразності в Сонаті-
фантазії. Важливим та різноплановим є значення пауз: паузи, що розділяють 
монологи скрипки та фортепіано, тим самим розмежовують учасників діалогу І 
частини Сонати; паузи ІІ частини – це паузи дихання, фонічної тиші, з якої ви-
никає мелодія танго; паузи ІІІ частини – миті концентрованої енергії нестрим-
ного остинатного руху. Складність ансамблевої партитури полягає не у 
перезавантаженості нотним текстом, а в концентрованому викладі музичного 
інформаційного матеріалу, де класичні риси сонатного циклу є органічно спо-
лученими з імпровізаційною стихією мелодики А. П’яццоли. Впровадження 
Олександром Яковчуком прийому стилізації збагачує художній зміст твору, 
формує драматургію сонатного циклу. Соната-фантазія репрезентує творчий 
стиль композитора, для якого є характерним яскравий мелодизм (в основі – 
українська народна інтонація), виразно окреслена форма твору, цілеспрямоване 
втілення драматургічної ідеї композиції, вишукана палітра динамічних нюансів, 
використання найрізноманітніших інструментальних прийомів гри.  
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Примітки 
 
1 Соната-фантазія (2010) завершує Сонатну тріаду, куди входять також Соната-поема 

для альта і фортепіано, Соната-рапсодія для віолончелі та фортепіано. Прем’єра відбулася у 
листопаді 2011 р. на концерті світових прем’єр камерних творів О. Яковчука в НМАУ 
ім. П. І. Чайковського (також прозвучали Соната-рапсодія для віолончелі та фортепіано та 
тріо "Місячне сяйво" для скрипки, віолончелі та фортепіано). Виконавці: Ніна Сиваченко 
(скрипка), Ольга Заяць (віолончель), Надія Яковчук (фортепіано). 
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Статья посвящена жанровой специфике песен И. Брамса, составивших клас-

сику европейского камерно-вокального репертуара. Рассматриваются особенности 
индивидуально-композиторской концепции жанра песни в творчестве немецкого 
композитора, выявляются художественно-стилевые особенности сочинений И. Бра-
мса в исполнительском аспекте.  

Ключевые слова: песня, жанр, концепция жанра, немецкий стиль, вокальное 
исполнительство. 
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Художньо-стильова специфіка пісень Й. Брамса (виконавські аспекти)  
Стаття присвячена жанровій специфіці пісень Й. Брамса, що склали класику 

європейського камерно-вокального репертуару. Розглядаються особливості індивідуаль-
но-композиторської концепції жанру пісні у творчості німецького композитора, вияв-
ляються художньо-стильові особливості творів Й. Брамса у виконавському аспекті. 

Ключові слова: пісня, жанр, концепція жанру, німецький стиль, вокальне вико-
навство. 

 
Chen Schan, lecturer of Рedagogical institute Taishan State University (China)  
Artistic and stylistic specificity of songs by Johannes Brahms (the performing aspect)  
Article is devoted to the genre specificity of songs by Brahms, constituting the 

classics of European chamber vocal repertoire. The features of individual compositional 


