
 
 

 129 
 

 

 

УДК    78. 491 
            78. 27 

Стефанія Павлишин (Львів) 

КАМЕРНО - ІНСТРУМЕНТАЛЬНА ТВОРЧІСТЬ 
СТЕФАНІЇ ТУРКЕВИЧ1 

 

Павлишин Стефанія. Камерно-інструментальна творчість 
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Розглядаються образно-стилістичні та композиційні особливості 
камерно-інструментальної творчості Стефанії Туркевич.  
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This article is devoted to problems of style, imagery and composition 

analysis of chamber and instrumental works by Stefaniyi Turkevych. 
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На протязі свого творчого шляху Стефанія Туркевич написала шість 

камерних ансамблів. Перший з них, фортепіанний квартет (заснований на 
двох українських народних темах), який отримав високу оцінку після його 
виконання у Празі, не зберігся серед рукописів композиторки. Інші – це 
струнні тріо і квартет, соната для скрипки і фортепіано, фортепіанний квінтет 
і тріо для духових інструментів. Всі вони, крім скрипкової сонати, написані 
вже на еміграції. Така кількість творів цього жанру не дивує у композиторки, 
звиклої від дитинства до камерного музикування. Правда, дома гралося 
віденських класиків, найвище романтиків, а Стефанія Туркевич писала свої 
ансамблі по-новому, „післяшенбергівською” мовою. 

                                                 
1 Друкується за: Павлишин С. Перша українська композиторка Стефанія Туркевич – 
Лісовські - Лукіянович / Стефанія Павлишин. – Львів : [БаК]|, 2004. – 158 с. 
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Винятком є більш традиційна за стилем Соната для скрипки і 
фортепіано e - moll. Вона була написана у Львові у 1930-і рр., під час праці 
композиторки в Інституті ім. Лисенка. Цей факт може якоюсь мірою вплинув 
на стиль твору – яскраво пізньоромантичний і його музичну мову – цілком 
тональну. Проте Соната не відноситься до педагогічного репертуару – це 
добра емоційна музика концертного плану. 

Тричастинний цикл і структура окремих частин є традиційно класичні. 
Разом з тим, Соната містить багато індивідуальних ознак почерку 
композиторки. Насамперед кидається у вічі її улюблена тональність e - E, і 
вже цілком стильова риса – тріольна ритмічна фактура першої частини, яка 
не тільки надає цьому сонатному Аллегро схвильованості постійного 
плинного руху, але підкресленої співучості.  

Тріольна фігура є безупинною мелодією, що від глибоких басів 
фортепіано переходить до високих звуків скрипки. 

Ця головна партія визначає в цілому піднесений, навальний характер 
першої частини. Побічна, у g - G (терцове співвідношення є типовим у 
тональних сонатних формах композиторки) є співучою темою ясно 
вираженого українського характеру з рухом вгору і вниз до тоніки з 
шістнадцятковим роздрібленням вісімкової симетричності. Традиційними є 
секвенцій ні гармонічні проведення у розробці, еліптичні переходи, нарешті, 
видозмінена, стретна реприза.  

Та рівночасно є й немало особистих стильових рис композиторки. В 
гармонії багато колористичності – акордових накладень, паралелізмів. У 
розвитку – певна вільність метро-ритміки, зокрема, типове для неї вклинення 
п’ятидольного такту у квадратну симетрію при розгортанні побічної теми 
народного характеру. 

Середня повільна частина Andante викликає вагнерівські асоціації, хоч 
тільки своїм першим мотивом. Хід на октаву вгору і спадання від нього на 
малу секунду і велику терцію (а далі і группетто) відтворює атмосферу дуету 
з другої дії „Трістана”, хоч дальший кантиленний розвиток, коли вже шукати 
порівнянь, ближчий до Й. Брамса. Дуже важливий тут колорит: початкова 
тональність Fis - dur (витриманий тризвук на ff у фортепіано) розв’язується у 
VI-й мажорний ступінь, а відтак у VII-й мінорний і таким чином у e - moll 
починається вже наступна фраза цієї частини, яка, зрештою, розвивається у 
постійній змінності гармонічного колориту і метроритміки. 

Форма є тричастинною з широко пливучою другою темою у 
безупинному мелодичному русі. 
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Менше переконує фінал Сонати, Allegro, за визначенням самої 
композиторки – рондо. Його дводольна ритмічна формула, особливо у 
рефрені, з синкопою, повинна б бути коломийкою, і мабуть для уникнення 
такої прямої асоціації композиторка створєю штучну, якусь неприродну 
мелодію, хоч енергійну, з рухом на кварту, відтак на септиму вгору. 

Темп епізодів мало відрізняється від неї, є як би варіантами рефрену. 
Поступенний рух, квартові ходи і чітка ритміка в якійсь мірі переводять цей 
твір із стилю романтичного у неокласичний. Але цьому перечить насамперед 
гармонія, особливо в епізоді scherzando, де постійні зміни тональної 
опорності, а найбільше акордові паралелізми і несподівані забарвлення 
альтерованими септ- і нонакордами є злегка імпресіоністичними. 

Зрештою, скрипкова соната творить суцільний, зв’язний цикл дуже 
чіткої побудови і багатого, насиченого музичного змісту. 

Інакшим за характером і музичною мовою є струнне Тріо, мініатюрне, 
13-хвилинне за вказаним часом трівання, у які вкладаються три темпово 
контрастні частини. На перший погляд ця музика здається інтелектуальною, 
абстрагованою від емоцій, – адже Тріо відкривається ( у першій частині, 
Moderato spirituoso) низкою неповторюваних звуків, майже серією, далі 
навіть в імітації на квінту. Але в подальших проведеннях щораз більше 
підкреслюється мелодійна сутність, проспіваність. 

Зазначимо, що у кожній з частин розвивається лише одна тема. І власне 
у тому композиторка розкрила свою майстерність варіантної змінності, без 
спеціальних ефектів, засобами тільки індивідуалізації і поєднання трьох 
інструментів. Фактура взаємодоповнення, частково навіть імітаційна дає і 
єдність провідного образу і розвиток у прискореннях, сповільненнях різних 
інтонаційно пасажів в тутті навального руху, широких октавних ходів в 
експозиції теми і її завершенні. 

Друга частина, Andantino, містить в собі натяк вальсовості дуже 
витончений, бо всі три інструменти ведуть тільки мелодичні лінії, уривчасті, 
або взаємодоповнювальні, короткими, легкими мотивами (зміни арко і 
піццікато), які щораз то ширше розвиваються, у ваганнях темпу і характеру 
(affetuoso, amabile, spirituoso, gentile, sensibile, аж до moderato). 

Третя частина  Allegro capriccioso, у дводольному ритмі, містить у темі 
навіть коломийковий зворот, але оплітається складними ритмами (зокрема, 
квінтолею) у диференційованій фактурі, а далі і зі спеціальними 
колористичними ефектами (як гра за підставкою на струні d). 
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Миттєвість, ламкість цієї партитури залишає вражіння краси і ніжності. 
Виникаючі у розвитку альтеровані співзвуччя, цілотоновість, що викликає 
тритони, є органічним елементом цього витонченого і дуже ліричного твору. 
Це лірика нашого часу, яка може захопити прозорістю, невловимістю 
висловлення емоцій. 

Тріо є одним з кращих творів композиторки, який повинен зайняти 
постійне місце в українському виконавському репертуарі. 

Квартет для струнних, також невеликий за обсягом, є твором 
програмним.  Його три частини це „Образ”, „Пісня”, „Танок”. На відміну 
від Тріо його музична мова більш жорстока, якби навмисне дисонатна, з 
усіма типовими для почерку композиторки проявами: цілотоновими ходами з 
великою терцією всередині (так починається перша частина, Allegro patetico), 
що дає збільшення співзвуччя, звуконакладення, які справляють вражіння 
незалежності партій інструментів. 

Тільки остання частина, „Танок” викликає асоціації з коломийкою. Тут 
також чітко зауважується впровадження нової теми в серединному епізоді 
scherzando, контрастному не тільки зміною метру на тридольний, Але 
насамперед характером теми, капризної, зламаної, викладеної не як головна, 
в чіткому ритмі, а з підголоском з елементами неточної імітації. Та при тому 
всьому зберігається інтонаційний зв’язок з першою темою фіналу – „Танку”. 

Розвиток першої частини випливає з її початкової фрази і це ще раз 
підтверджує майстерність композиторки у використанні вихідного матеріалу. 
Інтонаційно-ритмічні перетворення окремих елементів теми, зміни фактури і 
гармонічного забарвлення у звукосполученнях створюють різноманітні 
контрастні образи – agitato impetuoso, scherzando, con fuoco, molto sonore. 

Друга, повільна частина (Andante cantabile) також має в основі одну 
тему, але у структурі зазначується тричастинність через відокремлений 
розвитковий серединний епізод, в якому порушується quasi вальсова метро- 
ритмічна формула цілого. Ця тема в основному вигляді є розхитана 
інтонаційно (непов’язані поміж собою ходи на неповторюваних звуках) і 
ритмічно (вставка одного дводольного такту у тридольність) і власне у 
розвитку набуває щораз то інших рис, – аж до amabile на поєднанні у різних 
інструментів терцових і квартових ходів, – співуче і м’яко. 

Факт, що своїми музичними якостями привертає увагу саме фінал, є 
знаменний. Нагадується тут думка з рецензії ще 1930-х рр. на фортепіанний 
квартет С. Туркевич, що найбільшу вартість цьому творові надає опора на 
український фольклор. 
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Це саме слід віднести до Фортепіанного квінтету, пізнього опусу 
композиторки, про що свідчить його музична мова. Найменш цікавою, якби 
надуманою, є перша частина цього циклу, власне через нейтральність і ніби 
непотрібну гостроту, дисонантність. Дві дальші, без використання 
окреслених фольклорних джерел, є навіть оригінальними, через їх глибинне 
відтворення. 

Повільна середня частина, Adagio sostenuto має в основі тему, що є 
чудовим перевтіленням награвання чи наспіву, через гру скрипки соло з 
сурдиною як би завуальованого, далекого, ніби спогаду. Перемінність 
близьких інтервальних ходів, як також метрики створюють характер 
імпровізації. 

В такому ж стилі віддаленого відбитку народного музикування 
проходить розвиток, ніби нескінченний у розгортанні і у підголосках. 

В більш емоційних і пожвавлених епізодах частини (animato, affetuoso, 
spirituoso) повніша, насичена фактура зберігає підголосковість, а в 
гармонічних сполученнях сторює відповідне забарвлення, навіть мало 
секундовими скупченнями. 

Мистецтво видозмінювання вихідного матеріалу особливо вражає у 
своєрідній репризі, а властиво вже коді: початкове награвання-наспів стає 
тільки елементом підголосків, а в своїй основі перетворюється у ширший, ще 
мелодійніший. Природнім є кінцеве затихання цієї теми на ррр. 

Не менш своєрідним є відбиток українського фольклору у третій 
частині, фіналі Allegro scherzando, при чому, в обидвох темах її три частинної 
форми. Перша тема, на квінтовому органному пункті є тридольним танцем у 
капризному ритмі з тріолею. Її мелодична лінія є цілотоново-
великотерцевою, але це не викликає звичної у композиторки в таких 
випадках кварто-квінто-тритонової гармонізації, а підголосковий розвиток. 

Тема серединної частини, Andante, на пересувних органних пунктах, є 
співучою з постійною альтерацією ступенів, що разом з підголосковою 
фактурою надає їй оригінального забарвлення. Закінчення бурхливими 
пасажами (tempestoso) до E - dur’ного тризвуку як найвищої точки мало 
пов’язується з першою частиною  Квінтету, яка здається належить до іншого 
твору. Енергійний характер її головної теми (хід на сексту вниз і кварту 
вгору) надає активного, динамічного характеру цій частині, але як 
експозиція, так розвиток є в своїй дисонантності не так напруженими, як 
різкими, скрегочучими, в постійних альтераціях і комплексних 
звукосполученнях. 
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В тому відношенні мало відрізняється друга, повільніша тема, що мала 
би грати роль ліричного контрасту.  Головна партія (першу частину Квінтету 
можна окреслити як стисле сонатне алегро) більше надається до ролі 
своєрідного скерцо в розробці, з широкими стрибками неповторюваних 
звуків піццікато. Обидві теми сходяться і зближуються характером у стретній 
коді. 

Очевидно, що різке, навальне закінчення першої частини створює 
максимальний контраст до наступної, а також третьої, та все ж музична мова 
Квінтету є неоднорідною. 

До останніх творів С. Туркевич (від 1972 р.) належить Тріо для трьох 
духових – флейти, кларнета і фагота. Це цілком окремий опус у її спадщині, 
очевидно, ремінісценція навчання у А. Шенберга. З попередніми творами 
його ріднить тільки напористість, активність від самого початку до кінця 
тривання музики, в чому виливається притаманна композиторці 
темпераментність, внутрішня енергія. Варто згадати, що під час написання 
Тріо композиторці було 74 роки. 

Ззовні Тріо є класичним циклом, з натяком на традиційну сонатну 
структуру: це Vivo, Adagio i Allegro. Те ж саме внутрі частин: у першій є 
зв’язкове Meno mosso, відтак контрастне Andante у функції побічної партії, 
розробка і  Stretto головної замість репризи.  Проте, через тематичну гостроту 
і відсутність тональної опорності увесь твір перебуває якби у постійному 
розвитку. 

Такою є ціла друга частина, де немає традиційної структурної чіткості і 
повторності, за винятком обрамлюючої функції двох перших тактів (в 
закінченні – у квінту). Все тут у прогресії. Натомість фінал має контури 
тричастинності, з ремісенцією в серединному Andante головної теми цілого 
циклу, яка експонується на його початку. 

Справа в тому, що підставою тематичного матеріалу твору є серія. 
Вона використовується дуже вільно, хоч структура її спеціально віддалена 
від тональної опорності – тритоново-секундова.  Після навального вступного 
пасажу на септакордовій основі серія викладається у фагота соло, а далі вже 
використовуються тільки її уривки, і то неточно, тільки притаманні їй 
інтервальні ходи. Отже, тут не існує навіть тематичне застосування серії, як 
робили Айслер чи  Т. Хренніков; серія є тільки стимулом, а не матеріалом 
для розвитку. Вона визначає дуже гострий, різкий характер твору. 

Рівночасно композиторка використовує засоби, які рідко вживають у 
строго додекафонних творах. Це темпові відтінки, зміна фактури, нарешті, 
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настроїв, характеру музики. Якщо перше  проведення серії є в чіткому, навіть 
крапкованому ритмі, то вже друге – в роздрібленому, з форшлагами, 
скерцозне. Розвиток вже в експозиції першої частини нагнічується до furioso, 
з биттям на одному звуці з форшлагом (у флейти), що цілком суперечить 
правилам додекафонії. 

Епізод meno mosso (як зв’язкова партія) є quasi експозицією фугато у 
квінтових співвідношеннях інструментів, на секундових елементах з серії, 
але відразу переходить в цілком інший тип розвитку – тремоло, пасажі, 
глісандо. Andante (в ролі побічної партії) має навіть означення sensibile. 
Доволі мелодійний виклад кварто-квінтами також спирається на уривок серії, 
але знову без чіткої звукової послідовності. Тут теж експонується по-
секундовий рух, який стає основою подальшого Andante spirituoso con moto, і 
від коливних плиних квінтоль у щораз більш роздрібленому ритмі, 
темповому і динамічному нагнітанні, посиленому різкістю співзвуч трьох 
інструментів, веде до найвищої точки цілої першої частини, не тільки її 
розробки. 

Опісля наступає тільки коротке завершення – початковий уривок серії 
подається тут в оберненні, у стретному проведенні трьох інструментів і 
відразу вливається в заключні кінцеві пасажі. 

Adagio має додаткове визначення – amabile. Його відкриває дійсно 
милозвучне соло кларнета, на piano, в широкій вільно плинній мелодичній 
лінії, капризній у ритміці й метрі; це знову ж варіант серії, так само дуже 
вільний. Ця лаконічна частина, як і перша, заснована на безупинному 
динамічному розвитку, постійному, але змінному у засобах, то є у способі 
викладення, фактурі, темпах, ритміці і метрі, аж до кінцевого затихання і 
фрази-ремінісенції у кларнета. 

Фінальне Allegro особливо у фактурному викладі вписується в 
неокласичний ідіом: це рівномірність руху всіх трьох інструментів на 
вісімковій ритмічній формулі, остінато, ще посилене повторністю на одному 
звуці. Рівночасно ця чіткість порушується п’ятидольністю метру з 
чотиридольними „вклиненнями”, інтонаційною перемінністю зворотів серії 
(переважно по секундових і тритонових).  

   
 


