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ЖАНР МАЗУРКИ КРІЗЬ ПРИЗМУ ІНДИВІДУАЛЬНОСТІ:  
ВІД ФРИДЕРИКА ШОПЕНА ДО РОМАНА МАЦЕЄВСЬКОГО 

Здійснено порівняння індивідуальної авторської стилістики у жанрі фортепіанної 
мазурки Фридерика Шопена, Кароля Шимановського та Романа Мацеєвського, чиї твори 
стали основними найвагомішими етапами еволюції названого жанру в польській музичній 
культурі. Ф. Шопен надав ужитковому жанру мистецьке викінчення і глибокий 
психологічний сенс. К. Шимановський привніс у жанр стилістику неофольклоризму, 
поєднуючи пізнавані теми чи стилізовані риси народної танцювальності різних етносів 
засобами актуального композиторського словника. Р. Мацеєвський висловлюється 
умовно, лаконічно, поза прямим цитуванням, осягає потенціал виразу національного через 
універсальне. 
Ключові слова: фортепіанна мініатюра, дихотомія національного і загальноєвропей-
ського, етнохарактерний музичний фольклор, жанр мазурки. 

Для польської музичної культури жанр фортепіанної мазурки став своєрідною 
національною музичною емблемою. Він надзвичайно широко і різнопланово пред-
ставлений в доробку композиторів Польщі ХІХ–ХХІ століть. До нього зверталися в 
різний час Юзеф Ельснер, Марія Шимановська, Міхал Клеофас Огінський, Кароль 
Курпінський, Фелікс Островський, Фредерік Шопен. 

Природно, що зацікавлення науковців цим жанром є досить значним. Дослі-
дження жанру мазурки в доробку польських митців Фридерика Шопена, Кароля 
Шимановського здійснювали Адольф Хибінський [11; 12], Стефанія Лобачевська 
(тональні плани творів з ор. 50) [16], Тадеуш Зелінський (компаративний аналіз 
жанру в доробку Ф. Шопена і К. Шимановського з точки зору ритміки), Йоанна 
Доманська (інтерпретаційний аспект) [14]. До обраної тематики неодноразово 
зверталися й українські науковці: так, Римма Сулім здійснила порівняння творчих 
методів Ф. Шопена і М. Лисенка [7], Михайло Степаненко розглядав жанр мазурки 
на тлі української фортепіанної творчості долисенківської доби [6], Ольга Лігус 
розглядає проблему танцювальних жанрів в українській романтичній фортепіанній 
літературі та ін. Постать і творчий доробок Романа Мацеєвського стали об’єктом 
розвідок Марлени Вєчорек [22], Маріуша Цьолка [10], Катажини Райс [18] і Анни 
Брожек [9] (яка також здійснила запис мазурок композитора). Однак у згаданих 
працях не прослідковано еволюцію чи зміну провідних тенденцій жанру на при-
кладі доробку польських композиторів.  

Важливість конкретизації очевидна з огляду на те, що саме з польської музично-
мистецької традиції цей різновид фортепіанної мініатюри перемістився в жанрову 
систему інших національних шкіл, отримавши своєрідні трактування в доробку 
О. Скрябіна, О. Глазунова, К. Дебюсі. В свою чергу, в українській музиці взірці 
творчого трактування жанру залишили Т. Шпаковський, М. Завадський, Т. Безуг-
лий, П. Сокальський, М. Лисенко, О. Нижанківський, М. Колачевський, В. Сокаль-
ський, Д. Січинський, Я. Степовий, В. Косенко, Л. Ревуцький та ін. 

Основними, найбільш вагомими етапами еволюції названого жанру в польській 
музичній культурі стали мазурки Фридерика Шопена, Кароля Шимановського та 
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Романа Мацеєвського. Тому запропонована розвідка ставить за мету здійснити 
порівняння їх індивідуальної авторської стилістики у трактуванні жанру. 

Жанр мазурки у доробку Ф. Шопена займає унікальне місце за кількістю, 
значимістю, смисловим навантаженням, багатогранністю художніх вирішень. Саме 
цей композитор підсумував напрацювання попередників в еволюційних лініях 
жанру, сформувавши його основні групи. Різновиди мазурки, представлені в його 
творчості, зумовили чотири народні танці, які слугують жанровим тлом: мазур і 
мазурка (запальні стрімкі танці, пронизані пружними пунктирними ритмами) по-
служили підставою для концертного різновиду мазурок, куявяк (поетичний танець-
рефлексія) трансформувався у салонний ліричний різновид, оберек (багатотемна 
низанка фольклорних тем з варіантним розвитком), з якого проростають особли-
вості шопенівських мазурок–картинок. Дослідники творчості Ф. Шопена підкрес-
люють тяжіння композитора до узагальненого музично–романтичного словника, 
відсутність безпосередніх фольклорних цитат, при збереженні пізнаваних рис рит-
мічних танцювальних формул, а в мазурках–картинках – ще й ладово–гармонічних, 
фактурних і формотворчих рис. Народну танцювальність він збагатив хроматикою, 
ускладненням тональних планів, бурдонними квінтами та фіоритурами, властивими 
піаністичному стилю brillante. Однак, у творчості послідовників (Юліуш Заремб-
ський, Зигмунт Носковський, Ян Падеревський – для фортепіано, Станіслав Мо-
нюшко – в опері, Генрик Венявський – в скрипковій літературі), сягнути мистець-
кого рівня, визначеного ним, вдається в одиничних випадках. Дослідники зазна-
чають: “Композитори пост–Шопенського періоду не знали, як дати раду з новим 
іміджем цього танцю, створеного Шопеном” [13, с. 336], відзначаючи “в національ-
них композиторів наслідувальні тенденції, нерідко графоманської природи” [21, с. 359]. 

Своєрідним поворотним пунктом у романтичній стилізації мазурки стала 
творчість митців генерації “Молодої Польщі”, і, насамперед, Кароля Шиманов-
ського, який надав жанру переконливих неофольклорних ознак, опираючись на 
зібрані взірці танців Підгалля і Татр. А. Хибінський, усвідомлюючи, що шопе-
нівські мазурки набули своєрідної регламентації форм та виразових засобів на 
національному і загальноєвропейському музичному мистецтві, відзначив як особ-
ливість індивідуального стилю композитора поєднання характерних ознак мазурки 
Мазовії і Куяви з рисами фольклору Підгалля. Він зазначав: «Шимановський ожи-
вив цей закостенілий шаблон форми, приречений на вимирання в художній музиці. 
Одного разу він висловився (у Львові), що “схрещення рас”1 може її оживити» [12]. 

В цьому випадку він продемонстрував парадоксальний синтез салонного 
танцю, який набув значення загальнонаціонального символу, з фольклорним коло-
ритом гірських регіонів, який має окреслені етнохарактерні ознаки. Водночас він 
розширив і збагатив їх ладо-гармонічну сферу, розширив та осучаснив композитор-
ські технічні засоби, зберігаючи народно-танцювальну основу і відтворюючи етно-
інструментальні звуконаслідування. Звертання до досліджуваного жанру має відмін-
ні особливості в різні періоди творчості.  

                                                 
1 Маються на увазі особливості музичного фольклору вкрай далеких за ознаками, однак 

яскраво пізнаваних етнічних груп Польщі. 
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До жанру мазурки митець звертався тричі: «20 mаzurków» op. 50 (1924–1926), 
«Чотири польских танці»: «Мазурка», «Краковяк», «Оберек», «Полонез» (1926) та 
«2 Мazurki» op. 62 (№ 1 –1933, № 2 –1934).  

Цикл «20 mazurków» op. 50 (1924–1926) став своєрідним щоденником і твор-
чою лабораторією композитора його неофольклорного періоду. Цей етап доробку 
митця засвідчує глибоке творче переосмислення курпевського і підгалянського 
народно-музичного мистецтва, зразків інструментальних награшів Мазовії і Куявії, 
які нотував композитор, а також новий погляд на шопенівську традицію як 
своєрідний національний ідеал академічної музичної творчості. Поряд з циклом 
були написані такі знакові композиції як «Słopiewnie» op. 46 bis (1921), балет-
пантоміма «Harnasie» op. 55, (1923–1931), Другий струнний квартет op. 56 (1927), 
«12 pieśni kurpiowskich» op. 58 (1930–1932). 

Датування твору є умовним, оскільки перші згадки про цикл містяться в епіс-
толярії композитора від березня 1924 року, а остаточно цикл було завершено лише 
у 1930 році. Групи мазурок початково поставали як мікроцикли, які лише згодом 
утворили масштабне ціле. Зокрема, він зазначав: «посилено працюю над декількома 
легкими і практичними фортепіанними творами (мазурками), які Панові найближ-
чим часом вишлю» [12]. 

Твори поставали паралельно та ескізно. Матеріал циклу послужив підставою 
для яскраво неофольклористичного балету-пантоміми «Harnasie», робота над яким 
велася в той же період. Останній зошит мазурок, опублікованих у віденському 
видавництві, стильово вже відрізняється від більш ранніх композицій. В подаль-
шому композитор включав окремі з композицій циклу у власні концертні програми: 
«коли К. Шимановський гастролював Європою як виконавець сольної фортепіанної 
партії ІV симфонії, він часто охоче виконував по декілька разів твори із форте-
піанного збірника “Мазурки” опус 50» [1, с. 15]. Мікроцикли мають посвяти чис-
ленним діячам польської культури, серед яких: Артур Рубінштейн, брат компо-
зитора – Фелікс Шимановський, Збігнєв Джевецький, Джон Сметерлін, Анна і 
Ярослав Івашкевичі, Генрі Тьопліц, Адольф Хибінський.  

Зацікавлення фольклором для К. Шимановського було природним і актуальним – 
він часто бував на лікуванні в Татрах, був знайомий з товариствами, ініційованими 
місцевими ентузіастами, зокрема Юрієм Зборовським, який вів запис народномузич-
ного матеріалу на фонограф. Посвяти є показовими, адже, наприклад, його близь-
кий друг З. Джевєцкий2 послідовно популяризував найсучасніших польських компо-
зиторів (Ф. Бжезінського, М. Кондрацького, Р. Палестра, Б. Шаблевського, А. Шалов-
ського, Я. Екєра, А. Тансмана, Р. Мацеєвського, Я. Маклякевича і К. Шиманов-
ського), і став першовиконавцем його фортепіанного циклу «Маски» та Сонати № 3.  

Неофольклоризм в цьому циклі близький музично–мистецьким засобам І. Стра-
вінського і Б. Бартока. В структурах мазурок композитор дотримується переважно 
тричастинної репризної динамізованої форми з варіантними переосмисленнями 
повторів. Зокрема, композитор нерідко послуговується остинатними акордовими 

                                                 
2 Від 1930 року до другої світової війни (тобто до 1939 року включно) З. Джевєцкі провадить 

майстеркурс у Львівській Консерваторії ім. К. Шимановського, доїжджаючи на заняття раз 
на декілька тижнів. 
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комплексами, на тлі яких відбувається мелодичний розвиток. Тріо здебільшого 
містить кілька мелодичних новотворів і становить до крайніх розділів багато-
рівневий контраст. Варіантність яскраво виявляється також у середніх побудовах і 
коді. Проте на противагу шопенівським мазуркам, індивідуальному стилю компо-
зитора притаманні багатотемність, широке застосування модальності, діатонічних 
народних ладів, в т.ч. пентатоніки і «гуральської гами» (мінор з 4 високим ступенем 
і 7 низьким ступенем), бітональних поєднань двох рук, атональності. 

Своєрідне перехідне положення займає «Mazurek» з циклу «4 tańce polskie». 
В ньому композитор обирає за основу поєднання хроматизованих діатонічних ладів, 
завдяки використанню розщеплених III, IV, VI i VII ступенів, розширену тональ-
ність із завуальованими ознаками функційності, неповні акорди тощо.  

«2 Мazurki» op. 62 (Мазурка № 1 Allegretto grazioso, № 2 Moderato) – новий етап 
у трактуванні жанру, останні завершені твори митця. Перша з них написана у 1933 
році, № 2 постала наступного, 1934 року, на замовлення лондонського меломана 
(Sir Victor Cazalet, твір має також відповідну посвяту), у чиєму салоні композитор 
мав нагоду концертувати в листопаді цього року. Саме там, 4.XI цикл вперше був 
виконаний самим композитором. Неофольклоризм у ньому поєднується з імпресіо-
ністичною гармонією, більш вишуканою і нюансовою фактурою, стилізацією, на 
відміну від цитування. 

Попереднього року № 1 з цього циклу було записано в студії «Columbia», який 
згодом увійшов до більшого CD під назвою «Karol Szymanowski. Dokumenty» 
(«Polskie Radio»). Другий номер був записаний у 1959 році Вітольдом Малцужин-
ським для фірм «Polskie Nagrania» і «Muses». У наш час обидві мазурки з циклу є в 
репертуарі Яна Екєра, Єжи Годзішевського, Мартіна Роско. У листі до Зоф’ї 
Коханської від 22 лютого 1933 року він писав: «Я написав дуже приємну і веселу 
Мазурку, яку я дуже люблю грати. Найцікавіше, що я пишу справді все більш 
приязну музику на старість» [20, с. 65]. І справді, композитор в них відступає від 
послідовного відтворення фольклорних ознак, надаючи перевагу узагальненій сти-
лізації типу танцювального руху при лірико–романтичній мелодиці і дещо колорис-
тичній гармонії. Композитора в більшій мірі цікавлять звукові ефекти, декоративні 
пасажні фігурації, деяка лапідарність, умовна спрощеність викладу, при збереженні 
ритмічних ознак.  

Мазурки Кароля Шимановського зумовили зростання інтересу до цього жанру, 
яке відобразилось в доробку Тадеуша Кассерна, Болєслава Войтовіча, Альфреда 
Градштейна, Єжи Фітельберга, Романа Тадлєвського, Яна Екєра, Мар’яна Сави, і 
кількісно наймасштабніших напрацюваннях Олександра Тансмана (36) і Романа 
Мацеєвського (близько 50). Мазурки останнього з авторів обрані для порівняння з 
огляду на його місце в національному музичному мистецтві, на що вказує Міхал 
Завадський: «Останніми роками кількість публікацій про особу та творчість компо-
зитора значно зросла, і сам Мацеєвський став світилом, яке розташовують в одному 
ряду з Шопеном і Шимановським» [23, с. 176]. Доля творчого доробку Романа Маце-
євського в Польщі великою мірою нагадує ситуацію з творчістю Сергія Борткевича 
в Україні: проживаючи тривалий час за межами батьківщини (США, Швеція, 
Великобританія, Канари), він виявився осторонь активного національного виконав-
ського процесу і значно більш знаним був поза рідним краєм, не турбувався ні 
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долею своїх творінь, ні їх виданням чи популяризацією. Окрім яскравого піаніс-
тичного і композиторського обдарування, він отримав блискучу фахову підготовку 
у Богдана Залеського, Станіслава Вєковича і Казімєжа Сікорського в Познані і 
Варшаві, Юліуса Штерна і Олександра Гольденвейзера в Берліні, Наді Буланже в 
Парижі. 

Жанр мазурки присутній в низці композицій митця: збірка «Mazurki» (1928–
1990), «Mazurek» (1951) і балетна сцена «Оberek» для двох фортепіано (1943), 
«Tańce góralskie» (1931). Твори для двох фортепіано постали для власного репер-
туару, як учасника дуету (Roman Maciejewski – Martin Penny). Його зацікавлення 
танцювальною природою жанру було підсилене співпрацею з балетною школою 
Валентини Вєкович в Познані, сприйняттям категорії «театру танцю», осмисленим 
через близьке спілкування з представницями авангардної гілки хореографії у 
нерозривній єдності інтонації, ритму і руху.  

Мазурки не складають монолітного циклу, а творять збірку мікроциклів та 
одиночних композицій. Здійснити спостереження над еволюцією жанру досить 
складно, оскільки композитор писав імпульсивно, залишав багато варіантів ескізів, 
часто повертався до раніше написаних опусів, редагуючи їх. Цікаво, що в дослі-
джуваному жанрі музикант виявив себе одразу непересічною індивідуальністю. 
Такими, зокрема є його перші чотири композиції, присвячені вчителеві Казімєжу 
Сікорському, опубліковані у 1933 році. Ці і наступні твори (№№ 5 і 6, написані в 
Голівуді), які поетапно видавалися у Кракові та Варшаві, успішно виконував Артур 
Рубінштейн. Серед інтерпретаторів мазурок слід назвати також Збігнєва Джевєц-
кого, Станіслава Шпінальського, Галину Черни-Стефанську, Міхала Весоловського 
(автора редакції і виконавських коментарів до видання мазурок) та самого компо-
зитора. В подальшому постали 12 мазурок (бл.1948–1951 рр. у Гетеборгу в Швеції, 
з них перші 4 мислились композитором як цикл у фіксованій послідовності), цикл з 
2-х мазурок і Мазур І, присвячений А. Рубінштейну (1951, Голівуд, США), Мазур 
ІІ (бл. 1977, Гетеборг), близько 20-ти мазурок (1977–1990, Гетеборг). 

У кожному з мистецьких рішень він зберігає оригінальність і пізнаваність 
індивідуального почерку, залишаючись обабіч мейнстріму. Вираження філософії 
творчості митця не менш оригінальне, ніж його творіння: «Я не знаю, що хочу, але 
це очікується сьогодні від композитора, тому я зроблю це... Для мене композиція не 
полягає у виборі технічних засобів. Я не маю на увазі вираження моєї особистості 
через відповідні засоби, тому що я знаю, що й так ніхто не написав би тієї 
композиції, так як я... Я ніколи не відходив, і не відійду від природних законів 
акустики, від звуку з усією його структурою... для мене немає нічого прикрішого в 
музиці, ніж згущення звуків в басу, яке досягає повної неможливості розрізнити 
опорні тони»3. У своїх творчих позиціях Р. Мацеєвський менш послідовно тяжіє до 
неофольклоризму на підставі народномузичного матеріалу, ніж зрілий Кароль 
Шимановський. Його підхід до національного начала насамперед близький «новій 
фольклорній хвилі» – відтворення етноорганологічних наслідувань, жанрових, 
ладових, гармонічних, фактурних особливостей на підставі модернового компози-
торського словника. З іншого боку, композитор тяжіє до неокласицизму різного 
                                                 
3 Wypowiedź z filmu «Outsider», reż. S. Szlachtycz, 1992. 
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плану: тут і Шопенівські лірично-салонні алюзії, і жорсткі ударні бартоківські 
звучання, і естетика вслуховування в обертонові випромінювання, «дисципліна 
витонченого інтелекту» (за виразом К. Дебюссі), які виводять на естетичні цінності 
імпресіонізму. Такою, наприклад, є Мазурка з програмною назвою «Ехо з Татр» 
(№ 9 в загальній нумерації) чи Мазурка № 28, де автор докладно і точно прописав 
педалізацію, темпо-характери і агогіку. Всі його мазурки – мініатюри з раціональ-
ною формою та прозорою, чітко структурованою фактурою.  

Вагомим свідченням глибокого розуміння простоти вищого порядку, властивої 
мазуркам Р. Мацеєвського, є слова Вітольда Лютославського: “[Мацеєвський] є при-
кладом того, яким слабким промотором власної творчості може бути композитор… 
Таким неймовірно ефектним твором, який завжди справляв враження, був згаду-
ваний цикл мазурок. Не можна стверджувати, що ці мазурки написані під вражен-
ням мазурок Шимановського. Це була дуже індивідуальна музика, дуже витончена, 
вразлива. Прекрасне звучання завжди було рисою його музики” [15, с. 55–56.] 

Підсумовуючи розгляд, варто відзначити, що жанр мазурки для польської 
фортепіанної музичної культури – наскрізний і символічний впродовж всього шляху 
її еволюції. Він охоплює і віддзеркалює естетичні запити різних соціальних прошар-
ків національного слухацького середовища, тому користується сталою і неперехід-
ною увагою композиторів, серед яких чільне місце належить Ф. Шопену, К. Шима-
новському та Р. Мацеєвському. Для кожного з них жанр став уособленням образу 
батьківщини, дзеркалом народної душі. Приналежність до різних епох, харизма 
індивідуальності та соціокультурні запити зумовили відмінні підходи до трактуван-
ня жанру. Ф. Шопен підсумував його аматорський період і надав ужитковому жанру 
мистецьке викінчення і глибокий психологічний сенс, які дозволили винести його 
на концертні подіуми аристократичних салонів і концертних естрад Європи. Саме 
він задав високу планку універсалізму комплексу виразових засобів зі збереженням 
національного духу. Він досягнув цього без надміру етнографізму у чотирьох націо-
нальних танцювальних жанрах, сформувавши базові різновиди мазурок в найчис-
леннішій групі мініатюр зі свого доробку. 

Кароль Шимановський привніс у жанр стилістику неофольклоризму, опираю-
чись з одного боку, на власні польові дослідження, а з іншого, сміливо міксуючи 
пізнавані теми чи стилізовані риси народної танцювальності різних етносів. Цим він 
досягнув пан-національного рівня у трактуванні танцю–символу, а володіння най-
актуальнішим композиторським словником свого часу надав композиціям суголос-
ності з нервом і відчуттям доби. 

Роман Мацеєвський у прочитанні жанру відходить від позицій високої прос-
тоти, висловлюючи власну творчу концепцію умовно, лаконічно, поза прямим циту-
ванням. Він уміло моделює та стилізує жанрові ознаки, експериментує зі звукона-
слідуваннями, просторовістю, ритмікою, акордовими структурами, ладовими різно-
видами та міксами. Не прагнучи бути технічно оригінальним і актуальним, науково-
докладним в етнічній достовірності, він осягає потенціал виразу національного 
через універсальне, балансуючи на межі етнічного й академічного, ужиткового й 
інтелектуального, структурованого і сенсуального. Таким чином, кожен з представ-
ників польського музичного мистецтва зумів відшукати оптимум індивідуального 
самовиразу через універсальний національний танцювальний жанр. 
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Olga Striletska. The genre of mazurka through the prism of individuality from Frederic 
Chopin to Roman Matseevsky.  
The mazurka genre for the Polish piano music culture is cross-cutting and symbolic throughout 
the course of its evolution. It is extremely widespread and diverse in the work of Polish composers 
of the 19th and 21st centuries. This genre was used at different times by Jozef Elsner, Maria 
Szymanowska, Michal Cleofas Oginski, Karol Kurpinsky, Feliks Ostrowski, Frederic Chopin. It 
covers and reflects the aesthetic demands of different social strata of the national environment, 
therefore, it is under composers’ constant and uninterrupted attention. The main and most 
important stages in the evolution of the genre in the Polish musical culture were mazurkas by 
Frederick Chopin, Karol Szymanowski and Roman Maciejewski. The aim of this study is to make 
a comparison of authors’ individual stylistics in the interpretation of the genre. 
For each of them this genre became an embodiment of the image of the homeland, a mirror of 
the national soul. Belonging to different eras, the charisma of individuality and socio-cultural 
inquiries have led to excellent approaches to the interpretation of the genre. F. Chopin summed 
up his amateur period and contributed his artistic finish and profound psychological meaning to 
the genre, which allowed him to bring it to the concert podiums of aristocratic salons and concert 
stages of Europe. He was the one to set a high standard of the universalism of the complex of 
expressive methods preserving the national spirit at the same time. He achieved it without 
excessing ethnographicism of four national dance genres, forming the basic types of mazurkas 
in the largest group of miniatures of his work. 
Karol Szymanowski contributed neo-folk to the genre, on the one hand, relying on his own field 
research, on the other hand.boldly mixing recognizable themes or stylized features of folk dance 
of various ethnic groups. Accordingly, he achieved pan-national level in the interpretation of this 
dance-symbol, and having inpossession the most relevant composer’s dictionary of that time 
provided compositions with harmony and a sense of the era. 
In the comprehension of the genre, Roman Maciejewski deviated from the positions of high 
simplicity, expressing his own creative concept conditionally, laconically, without direct 
quotation. He skillfully models and stylizes genre features, experiments with onomatopoeia, 
spatiality, rhythm, chord structures, mode varieties and mixes. Not striving to be technically 
original and relevant, scientifically detailed in ethnic authenticity, he comprehends the potential 
of the national expression through he universal, balancing on the verge of ethnic and academic, 
practical and intellectual, structured and sensual. Thus, each of the representatives of Polish 
musical art managed to find the optimum of individual self-expression through the most universal 
of national dance genres. 
Key words: piano miniature, national and European dichotomy, ethno–musical musical folklore, 
genre of mazurka. 
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