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ВСТУП

Актуальність.Фагот – духовий інструмент,який вже багато років

займаєпочеснемісценаоркестровійтакамернійсцені.Процесвідчить

наявністьнеймовірноїкількостітворіврізнихжанрів,щобулистворені

дляцьогоінструменту.Фаготпройшовдовгийтаскладнийшляхсвого

становлення,розвивався за своїми технічними характеристиками,

покращувавсвоїтембровіпоказники.Самезавдякисвоїм акустичним

властивостям інструмент отримав усталене семантичне амплуа в

оркестровій,сольній та камерній практиці.Еволюція виконавської

культури івідродження автентичного виконавства у ХХ столітті

призвели до зростання інтересу фахівців до історіїфаготу,його

технічних та виразних засобів. Фаготне виконавство одне з

найцікавішихв музичній історії.Інтерескомпозиторів до створення

музикидляфаготупроявлявсяспорадичнопротягомостанніх300років.

Для цього інструментуписали композитори епохи бароко:Вівальді,

Телеман,Гендель,Люллі;композиторикласичногоперіоду– Моцарт,

Гайдн.Цікаво,щодозбагаченнярепертуаруфаготумаливідношенняне

лишепрофесійнікомпозитори.Донаписаннятворівтакож долучалися

саміфаготисти-виконавці,наприклад,К.ЯкобітаК. Альменредер.На

початкуХІХстоліттяінтересдовиконавстванафаготінебуввиражений

яскраво.Особливоцевідбилосянакамерномурепертуаріфаготу,який

представлений невеликою кількістю сонат та невеликих творів.

Оркестровіфункціїфаготув даний період також були в певній мірі

окресленими.Лише на рубежіХІХ-ХХ століть фагот зміг зайняти

паритетнупозицію разомізіншимиоркестровимиінструментами.ВХХ

століттірепертуардляфаготупочавстрімкезростання.Камернамузика

дляфаготузбагатиласятворами такихвідомихкомпозиторів,якМ.

Денисов,В.Рунчак,Л.Колодуб,О.Тансмантабагатоінших. Для

даного дослідження постатьО. Тансманамаєособливезначення.В

йоготворчомунаслідкубагатотворівдлярізнихінструментів,втому



числіідляфаготу.Незважаючинате,щодіяльністькомпозиторамала

місцевжемайже70-80роківтому,досліджень,щоприсвяченотворам

О. Тансманаіснуєнебагато. Удосконалення інструменту та поява

творів підвищеної віртуозності – це два компонента,що мали

взаємовпливтавзаємозалежність.Внаш час,особливоцепомітнов

Європі,зростаєтенденціядоповерненняаутентичноговиконанняна

фаготі.Наприклад,знову входять у вжиток барочніфаготи,що

виготовленосучаснимимайстрамивідповідноконструкційінструментів

тих часів.Набувають популярностіконцерти барочноїмузики в її

«першоджерельному»автентичномувигляді.Зіншогобоку,відповідно

довисокихтехнологій,особливостейсприйняттяінформації(звеликою

швидкістю,проте – в певному ступеніповерхнево),тяжіння до

чисельнихакустичнихекспериментів,що продиктовано культурними

процесамиХХІстоліття,багатокомпозиторів намагаютьсярозширити

«арсенал» засобів виразностімузичноїмови.Наразііснує багато

дослідженьстосовноісторіївиникненнятавиконавстванафаготі,як

вітчизняних, так і зарубіжних. Всі вони мають великий вплив

(складаютьфундамент)тазаймаютьпочеснімісцявнауковій«матриці»,

системі досліджень стосовно цього інструмента. Але сучасних

досліджень,зпозиціїсучасноговиконавцянафаготі,зурахуваннямвсіх

змінпарадигм,процесів,інтенцій,щомаютьмісцевХХІстолітті,на

жаль,в нашій країнііснує мало.Отже,актуальність обраноїтеми

дослідженняобумовлено:

- необхідністю розкриття потенціалу технічних та виразних

можливостей фаготу для подальшого розвитку мистецтва

виконавстванаданомуінструменті;

- необхідністю визначеннямісцятазначення(семантичногоамплуа)

фаготув системі«композитор-виконавець»на прикладіСонатіни

дляфаготутафортепіаноО.Тансмана;



Мета дослідження – в результаті аналізу інтерпретацій різних

виконавських версій Сонатини для фагота та фортепіано О. Тансмана

виявитиособливостівтіленнятворчихзадумів,щодопомагаютьрозкрити

технічнийтавиразнийпотенціалфаготаяксолюючогоінструменту.

Сформульованаметазумовилапостановкутавирішеннянаступнихзавдань:

- дослідити історію становлення та особливості формування

(розвитку)виконавства на фаготі,визначити етапи становлення

фаготуяксолюючогоінструменту;

- простежити особливості втілення широкого спектру мовних

елементівпривиконанніСонатинидляфаготуО.Тансмана;

-проаналізувати Сонатину для фагота та фортепіано О.Тансмана,

виявити художньо-композиційніпринципи автора,визначити їхню

кореляціюізвиразнимиможливостямифагота;

-виявити особливостівиконавськихпринципівСонатини дляфаготу

О.Тансмана;

-охарактеризуватиосновнівиконавськітруднощітвору.

Об'єктомдослідженняєфаготнемистецтвоужанровійформісонатини.

Предметдослідженнястановлятьособливостівиконавськоїспецифіки

СонатинидляфаготутафортепіаноО.Тансмана.

Матеріалом дослідження є нотний текст Сонатини для фаготу О.

Тансманатавідеозаписийоговиконання.

Методологіядослідження.Вроботібуливикористаннінаступніметоди:

- історичний метод,що необхідний для фіксаціїетапів еволюції

виконавстванафаготі;

-жанровийметод,щозастосовано длявиявленняособливостейжанру

сонати(сонатини);



- стильовий метод, що допомагає розкрити специфіку

композиторськогописьмаО.Тансмана;

-органологічнийметод–прианалізіпоходженнятарозвиткуфаготу;

-аналітичний метод,який застосовується при музичномуаналізіта

направленийнавивченнявиконавськихособливостейтаспецифікиданого

твору.

Теоретичнубазумагістерськоїроботистановлятьнауковіджерелаза

наступниминапрямками:

- історіявиникненняфаготу–АбаджанГ.[1],[2],АпатськийВ.[4],[5],

[6],[7],[8],БогдановВ.[15],[16],Кізіляєв[30],ЛевинС.[33],ПоповВ.

[41],УсовЮ.[46],[47],[48]A.Baines[57],Langwill[60],Dart[59];

- стильтажанр–АрановськийМ.[9],ГинзбургЛ.[20],М.Друскин

[25],НазайкинськийЕ.[37],СохорА.[44],ЦуккерманВ.[53];

- виконавськітруднощітаметодикагринадуховихінструментах -

АпатскийВ.[4],[5],[6],[7],[8],АбаджянГ.[1],[2],БеленовЛ.[11],

ТерехинР.[45],ФедотовА.[49];

- музичнаформа–АсафьевБ.[10],ГорюхинаН.[21],ГригорьеваН.

[22],Кюрегян[31],ХолоповаВ.[51],[52],ЦуккерманВ.[53].

Науковановизнаотриманихрезультатівданогодослідженняполягаєв

тому,що в роботівперше:виконано аналіз Сонатини для фаготу О.

Тансманазпозиціївиконавського досвіду,визначено низкуосновнихїї

структурних особливостей та виконавських труднощів.Це дозволить

розкритибагатогранністьвиразнихможливостейфагота,щооптимально

реалізовановавторськомутворчомузадумі.

Практична значимість отриманих результатів. Магістерське

дослідження може бути використане виконавцями під час опанування

твору;при дослідженнірепертуарудляфаготу:при підготовцілекційних

курсів з«Методики гри на духовихінструментах»та «Історіїмистецтва



виконаннянафаготі»

Апробаціярезультатівдослідження.Певнітеоретичнітаметодологічні

тезіси магістерськоїроботи було апробовано у виступіна конференції

«Мистецтвотанаукавсучасномуглобалізованомупросторі»(18травня

2021року).

Публікації.Заматеріаламидослідженнябулоопублікованооднустаттю

успеціалізованихнауковихфаховихвиданнях,затвердженихМОНУкраїни.

Структура роботи. Робота складається з Вступу,трьох Розділів,

ВисновківтаСпискувикористанихджерел,щоналічує67позицій.

РОЗДІЛ1

ФАГОТЯКСОЛЮЮЧИЙІНСТРУМЕНТ

1.1 ФормуваннятаеволюціяфаготувепохуРенесансутаБароко

ПоявафаготувідноситьсядопершоїполовиниXVIстоліття.Йоговинахід

протягом багатьох років приписувалося каноніковіз Феррари на ім'я

АфраніодельАльбонезі.Цейінструментзвався«фаготум»(або«фаготус»).

УXXстолітті,проте,буловстановлено,щоінструментАфраніоявлявсобою

подобуволинкизметалевимиязичкамиіоднією знебагатьохспільнихрис

між фаготом іфаготумом єсхожістьїхназв.В.Богдановпідкреслювавте,

щоповітрядляутвореннязвукувидобувалосявиконавцем задопомогою

шкіряногоміху[Апатський].

Такякдослідникиідосьогоденняневстановилиім’явинахідникафаготу,

слідвважати,щойоговиникненняєспільною працею різнихмайстрів.До

тогож,фаготналічуєбагатопопередників,середяких– поммер,сордун,

ракетт,доппіоні.Вони використовувалися,головним чином,у «гучній»

(поммери)та«тихіймузиці»(сордуни,ракети,доппіоні),атакожуцерковній

музиціякхородноріднихінструментів.[Усов]

В епохуРенесансуна замінушалмею,середньовічній «версії»гобоя,



приходить старовинна «бомбарда». До сімейства бомбарди входили

інструменти всіх теситур,від сопрановоїдо басової,ісаме останні

вважаютьсябезпосереднімпопередникомфагота.Протевонибулизанадто

довгими(інколиїхдовжинадосягалатрьохметрів),ачерезтенедосить

зручнимиувикористанні.Дотогож,басовабомбардаволоділарізким й

гучнимзвучанням[Усов].Самечерезцінедолікимайстриїїреконструюютьі

створюють «дольціан» («дольчіан»,«дульціан»),який,на відміну від

бомбарди,стаєзручнимувиготовленнітаперенесенні.

Звучання вдосконаленого інструменту також сильно відрізнялося від

йогопопередникайнабулобільшем’якостітаніжності,внаслідокчоговіні

здобувсвою назву(зіталійськоїdolce–«ніжний»,«солодкий»).Причиною

такогоперетвореннязвукувкращусторонуА.Кізіляєввважаєнелишенову

U-образнуконструкцію,алейдерев’януабометалевукришкузчисленними

отворами,якаприкріплюваласядорозтрубутазакривалайого.[Кізіляєв]Ця

кришка,як можна припустити,допомогла інструменту закріпитися як

активномуучаснику«тихоїмузики».

В. Попов вказує,що за архівами можна прослідкувати особливе

поширення,атакож виготовленнядульціанувНімеччині,Австрії,Іспаніїта

Італії.[Попов]

В.Апатський [Апатський]зазначає,що дольціан нагадував подвійне

коліносучасногофаготуузбільшеномувигляді,айогоU-образнийканал

виготовлявся з цільного шматка клинового,вишневого або грушевого

дерева.Цікавимфактомєіте,щоутримуватиінструментможнабуловтому

числііз лівоїсторони,а не лише з правої,як потребує того сучасна

постановка.

Усімействабомбардидульціанзапозичуєоколовосьмиотворівтадва

клапани (для видобуття великої октави),подвійну тростину,трішки

зменшенуурозмірі,протеподібноїформитаесувиглядіметалевоїтрубки.

Щеоднієюконструктивноюособливістюможназазначитите,щоклапанфа

великоїоктави,який розміщуєтьсяна«чобіткові»(подвійнеколіно)мав

роздвоєнукінцівку.[Апатський]



УпрацяхМ.Преторіуса(Syntagmamusicum)описаносімействодульціанів,

якеіснувало,зайогословами,вженаприкінціXVIстоліття.Класифікуєвінїх

згіднотеситури–віднайвищогоінструментудонайнижчого:1)дискант-

фагот;2)малий фагот;3)хорист-фагот;4)кварт-фагот для мажорних

тональностей;5)квінт-фаготдлямінорнихтональностей.[Кізіляєв]

А.Кізіляєвзазначає,щохорист-фаготбувнайпопулярнішим середінших

представниківсімействадульціанів,спочаткууякостібасувцерковному

хорі.Можназдогадатися,щозвідсиівиниклайогоназваукласифікаціїМ.

Преторіуса.Пізнішепочавприймати участьусвітській музиці,граючи в

придворнихкапелахтамісцевихансамблях,атакожвійськовихоркестрах.

[Кізіляєв]

В першій половині XVII століття хорист-дольчіан починає активно

використовуватися в оркестріу якостібасу групи дерев’яних духових

інструментів,витісняючибасовийпоммер,аджевінбувбільш зручним у

використанні та компактнішим. Хорист поширюється в багатьох

європейськихкраїнах,утомучислійНімеччині,татримавголовнупозицію

середбомбардтапоммеріваждопочаткуXVIIIстоліття.[Браудо]

С.Левінвважає,щохорист-фаготєнайближчимпопередникомсучасного

фагота,аджейогонатуральноюгамоюєдомажор.[Левін]

Тому,якмиможемовбачати,змінаконструкціїблаготворновплинулана

тембр інструменту,що відбилося не лише в його назві,але ійого

популяризаціїтаподальшомупоширенні.

ПоявубарочногофаготуможнаумовновіднестидосерединиXVIIстоліття,

колийогопопередникинабулиновихконструктивнихзмін.Цейфаготпочав

розбиратися на чотири частини.Цеобумовлюється тим,що інструмент

потрібнобулозробитибільш зручнимувикористанні–більш портативним.

Також можназдійснитивисновок,щомайстрамсталопростішесвердлити

каналитаотворивокремихйогочастинах.

До сьогодення існують різнідумки щодо походження дульціану та

барочногофаготу.В.Апатськийвказуєнате,щооднідослідникивбачають

їхякоднаковийінструмент,іншівпевненівтому,щодульціанбуводнимз



попередників класичного фаготу та існував паралельно з барочним.

[Апатський]

У другій половиніXVIIстоліття першібарочніфаготи з'являються у

Франції,розробленіродиною майстрівХоттерів.Однакцімоделіпокищо

складалися з двох-трьох частин. Питання появи чотирьохчастинного

інструментуідосієвідкритим,якійоговиникненнящеуXVIстолітті.Імена

цихмайстрівпокищоневідомі.

НадумкуС.Левіна,французькігастролюючівиконавці-фаготистививезли

такуверсію фаготудоАнгліївостаннідесятиліттяXVIIстоліття.Найого

прикладірозробляютьсяпершіанглійськіфаготилондонським майстером

Stanesby.ДлянімецькогомайстраЙоганнаДеннера(1655-1707)зразком

слугували також французькідвох-чи трьохчастинніфаготи.Набуваючи

популярностівбагатьохкраїнахЄвропи,барочнийфаготпоступововитісняє

сімействодульціанівтастаєсамостійнимсолюючимінструментом.[Левін]

А.Кізіляєвусвоїйпраціописуєсуперечку,щовиникланавколо«Портрету

фаготиста» голландського художника Х. Гальса. За його словами,

дослідники по-різномутрактують,хто та який інструментзображеніна

картині.Протеводномувонипритримуютьсяодностайноїдумки:завдяки

цьомупортретовіможназробитивисновок,щорозподілфаготуначотири

частини,скорішезавсе,належитьнідерландськиммайстрам.[Кізіляєв]

Бароковийчотиричастиннийфаготмаєвжеблизькосемиотворів.До

ньогододаєтьсячетвертийклапан(сольдієзвеликоїоктави),щоостаточно

закріплюєтриманняінструментулишезправоїсторони,подібносучасному.

Пізнішевзв’язкузпотребоюрозширеннядіапазонуінструментуз’являється

клапансібемольконтроктави,авнаслідокцьогоподовживсяірозтруб.С.

Левін обумовлює це тим, що настройка віолончелі французького

придворногооркеструвідбуваласясаменацьомузвукові,тож фаготмав

налаштовуватисяпідїхгрупу.Післятакогооновленняконструкціїдіапазон

інструментусягає двохз половиною октав.Виготовлявся переважно з

кленовогодерева.[Левін]

Звичайнож,хроматизаціядуховихінструментівнемоглазалишитипоза



увагою ібарочнийфагот.Причиною потребивнійЮ.Усоввбачаєздатність

інструментів виконувати більш складнімелодичніпобудови.Власне у

фаготуспочаткуцевирішувалосянапівзакритимиотворамита«вилковими»

аплікатурами.Пізніше,протягом XVIIстоліття,з’являються хроматичні

клапани,якізалишаютьсяузакритомустанітавідкриваютьсялишепри

натисканні,навідмінувіддіатонічних.[Усов]

В.Апатський зазначає,що,спираючись на описи дослідників епохи

Бароко,барочнийфаготупорівняннізсучасним вважаєтьсяволодарем

більш темного,похмурого тембру.Проте це не завадило йому стати

популярним сольним інструментом. Барочний фагот досяг ібільшої

віртуозності,частішецедемонструвалосявсередньомурегістрі.Цікавим

фактомєте,щойоготембрпорівнюютьзголосноюбуквою«У»,притомуяк

сучасний ближче до «О».Саме це дослідники називають головною

причиноюпонуростійогозвучання.[Апатський]

НаприкінціXVIIстоліття барочний фаготвходить до складуоперного

оркеструфранцузьких,італійськихтанімецькихкомпозиторів.Середних–

французькийкомпозиторЖ.-Б.Люллі,італійськікомпозиториА.ЧестітаА.

Стеффані,німецький композитор Р.Кайзер.Всівони створюють різні

ансамбліміжоркестровимигрупамиіпо-різномувбачаютьфаготнийтембр,

зазначає А.Карс.Томуфагот взаємодіє з двома флейтами чи двома

гобоями,групою корнетівітромбонів.Вепохубарокооркестрантувзагалі

доводилося володіти декількома інструментами. Частіше саме

представникиструнноїбасовоїгрупигралитакож інафаготі.Цеможна

обумовити домінуванням струнних інструментів в оркестріта поки ще

недостатньоюпоширеністюфаготуворкестровихтворах.[Карс]

Відомий британський музикознавець Л. Ленгвілл, [Лангвілл] який

прославивсяперекладомзнімецькоїкниги«Фагот»В.Геккеля,усвоїйпраці

описує трактат Й. Айзеля (1733).У ньому автор сформулював головні

аспектидлявдалоговиконавстванафаготі,середякихєнелишещоденні

вправидлярізнихвидівтехніки,алейпідкреслюєтьсяважливістьнаявності

хорошоїтростини.Можемо зробити висновок,що вже на початкуXVIII



століттявиконавці,педагогитамузикознавцірозуміли,якбагатозалежить

відцьогофактору.

1.2 Відкласичногофаготудосучасного.РеформаК.АльменредератаІ.А.

Геккеля

УXVIIIстоліттіфаготпочинаєновийетапформування,якийвідноситься

докласичного.Яквказувалосявище,напочатковомуетапіфаготмавлише

3клапана,аусерединіXVIIIстоліття– вже5клапанів.Навідмінувід

барочного,класичниймаєклапанмібемольвеликоїоктави,наявністьякого

впершепроводитьмежуміжнімецькимитафранцузькимифаготами.Також

домалогоколіна(флігелю)додаютьсяоктавніклапаниляідо,щозначно

розшириловерхнійрегістрінструментутавивільнилойоговідпартіїбасо-

контінуо.Класичнийфаготстаєпредставникомтеноровоїтеситури.Пізніше,

асаменаприкінціXVIIIстоліттядодаєтьсяшостийклапанфадієзвеликої

октави.Цікавим фактом єте,щопідчасцьогоперіодудлянавчаннягри

дітейшироковикористовувалисямаліфаготи«фаготіно».[Попов]

Один з найактивніших етапів розвиткуоркестровоїкультури А.Карс

приписуєсаменакласичнийперіод:назамінупопередниковіприходить

оркестргомофонногоскладу.ДонайвідомішихвідносятьсяКоролівський

оркестрДрездену,ЛейпцигськийоркестрГевандгаус,новаторськийоркестр

зМангейму,щопрославивсянаувесьсвіт.Отож,наприкінцістоліттяужеє

сформованою таповноцінною групадерев’янихдуховихінструментів.Під

впливом одного з віденських класиків Й.Гайдна фаготу все частіше

доручаютькороткі,протеяскравісолоівсерідшевінподвоюєструннийбас.

Принаймні,йогорольцим необмежується.Л.Бетховенставпершим,хто

надавфаготним солонапруженідраматичніякості.Також цісолостають

довшимизатривалістю,а,отже,івідповідальнішими.[Карс]

ЗпосібниківЮ.Усоваможназробитивисновок,щовперіодXVIIIстоліття

існувало досить багато відомих виконавців,у тому числііфаготистів.

Наприклад,середних–знаменитаіталійськамузичнадинастіяБезоцці,яку

заснувалидвабрати–гобоїсттафаготист.Частішезавсевонивиступалив

дуеті,імпровізуючи.Їх творчість високо відзначив відомий англійський



вчений музикознавець Ч.Берні,описуючи свою музичну подорож до

Франціїта Італії.До інших прославлених виконавців на фаготіможна

віднестифранцузаЕ.Озі,авторадекількохсонатдляфаготутаоднієїз

першихфаготних«шкіл»,французаФ.Дев’єна,відомогоіякфлейтиста,іяк

фаготиста,англійцяДж.Ешлітаінших.Такийрозквітдуховоговиконавства

обумовлюється, в першу чергу, еволюцією навчальної системи та

вдосконаленнямінструментарію.[Усов]

НапочаткуXIX століття провіднемісценамузичномуринкузаймали

інструменти французькоїсистеми,що мали 11 клапанів. Автором цих

моделей був паризький майстер Жан-Ніколь Саваррі-молодший, що

продовживнайкращітрадиціїсвогобатька.Самевінвпершевводитьдоесу

мікроотвір,що посприяло полегшеному видобутою звуків верхнього

регістру.Пізнішез'явилися інструменти зразкафранцузькихмайстрів А.

Бюффе,Ф.ТребератаФ.Адлера.Протенайвищоїточкирозвиткуфранцузькі

басони наприкінціXIX століття досягли завдяки Е.Жанкуру.Його 22-

клапаннумодельвзялиякзразокбільшістьанглійських,бельгійськихта

італійських майстрів. Надалі вона піддалась лише незначним

модернізаціям,томусамеїїможнавважати основним типом сучасного

фаготуфранцузькоїсистеми.[Апатський].Як відомо,система Бьома не

спрацювала на фаготі,на відміну від інших дерев’яних духових:вона

виявиласяперенавантаженою,щонегативнопозначилосянайоготембрі.

Хочаїїнамагалисязастосуватиіфранцузи(Ф.Требер),інімці(Хазінейері

навітьсам Геккель).Цеможнапояснититим,щотакасистеманалічувала

близько30клапанів,закриваючівсіотвори,томузвучаннянабулопевної

«металевості».

Навідмінувідфранцузів,німецькімайстрищенедосягалитакогопідйому.

СаметомумузичнийтеоретикЯ.Веберрізкокритикуєнімецькізразкисвоїх

часів та описує необхідність уїх реформації.Адже фаготсправедливо

вважаличиненайвідсталішимсередіншихдерев’янихдуховихінструментів.

Проте,зваживши всізауваження критика,за вдосконалення фаготу

німецькоїсистеми береться відомий фаготист-віртуозта капельмейстер



КарлАльменредер.

Вінзаймаєособливемісцевісторіїреформаціїінструмент.В1831році

разомзІоганномАдамомГеккелемзаснуваввнімецькомумістечкуБібріх

виробництводерев'янихдуховихінструментів.Майстриздійснилибагато

«акустичних»переміщеньотворівтаклапанів,завдякичомузвукорядстає

інтонаційностійкішим,тембр– повнішим,аінструмент– зручнішим для

виконавства з технічноїточки зору.Додаються іновіклапани – сі

контроктави та до дієз великої,в яких була потреба задля утворення

хроматичного звукоряду у нижньому регістрі.Проте у 1838 роціК.

Альменредер,нажаль,покидаєїхспільнуроботуіЙ.Геккельзалишається

єдинимвласником.Працюючибільш,ніждесятьроків,у1843р.Й.Геккель

змігпредставитисконструйованийнимитавдосконалений16-клапанний

фагот.Протетакаверсіяінструментуненабуваєпопулярностівідразуж,і

навітьзновупіддаєтьсякритиціавторуфаготноїшколиЮ.Вейсенборну.На

його думку,фагот звучить занадто різко та гучно у порівнянні з

попередником,через що стає тяжко керованим при ансамблевій грі.

Звичайно,післятакоїкритикиГеккельбувутворчихпошуках,намагаючись

вдосконалитисвою модель.У 1862роцівінзнайомитьсязР.Вагнером,

якийпроживавнатойчайумістечкуБібріх,танавітьдемонструєйомусвій

фагот.Цезаклалопочатокдляїхспівпрацітатісноїдружби,щоблаготворно

вплинулонаподальшумодернізацію інструменту.ПізнішесинЙ.Геккеля

Вільгельмпродовжуєвдосконаленняданоїмоделі.СамеВ.Геккельвперше

використовуєкаучуковівтулкивканалахмалоготаподвійногоколін,що

зберігає дерево від зайвого конденсату (від чого воно може швидко

псуватися)тасприяєбільш м’якомутасвітломутембру.Цямодельібула

прийнята за основуідоведена до досконалостіфірмою «Геккель»,яка

надаліствориланайбільшуконкуренціюфранцузькимбасонам.[Усов]

Австрійськіфаготи,щовипускалисявсерединіXIXстоліттявіденськими

майстрами К. Таубером, Й. Штеле не витримали конкуренції з

геккелівськимиінструментамиібасонами,томубуливитісненіврядікраїн

тавтратилипопулярність[Попов].



Ю.Усов підкреслює,що ще з початку XIX століття почали активно

відкриватисяновіпедагогічнішколи.Консерваторіїтеперрозташованів

багатьох країнах Європи – Франція,Чехія,Бельгія,Німеччина,Англія,

Австрія,Угорщинатощо.Звісно,ценемоглоневідобразитисяпозитивним

чиномінафаготнійшколі.ЗавдякиБ.Саррету,щозапроваджуєу1795році

Національну консерваторію музики і декламації, духові інструменти

починаютьнабуватипопулярностітапоступововиходитинапершийплан.

Звісно ж, активна популяризація потребувала узагальнення знань,

створенняновихдухових«шкіл».[Усов]Фаготнашкола,щоопираласяна

тойчаспереважночиненаєдинупрацю Е.Озі,почаланабиратиобороти.

Так,наприкінціXIX століття у Німеччинібуло опубліковано методичну

працю вже згаданого нами німецького фаготиста Ю. Вейсенборна

«Практичнафаготнашкола»,юнацькіетюди(2зошити)якогоідосіуспішно

використовуютьсярізнимиєвропейськимишколаминапочатковихетапах

навчання.Паралельнознимнадсвоїмитрьомазошитамиетюдівпрацюєі

чеський фаготист та композитор Л.Мільде.Він прославився не лише

створеннямактуальнихінинітехнічнихформул,алей50-тьмаконцертними

етюдами,середякихчергуютьсяяквіртуозні,такікантиленніекземпляри.

До деяких з них навіть додається акомпанемент.Зокрема є автором

концертудляфаготу.Безсумнівно,такийрепертуарстанеприкрасою для

будь-якогосучасногофаготиста.Окрім«шкіл»,уXIXстоліттівиходитьусвіт

цікавапрацяпродовжувачакращихсімейнихтрадиційВ.Геккеля«Фагот»,в

якійописитаісторіяінструментупідлаштовуютьсяпідудосконаленуним

модель.Пізніше,ужевXXстолітті,докнигивиходятьдодатки.Згаданий

намивищебританськиймузикознавецьЛ.Ленглвілл,щоздійснивпереклад

даної книги, пізніше, відвідавши бібріхську фабрику «Геккель» та

надихнувшисьвиробництвом іконтрафаготіввтомучислі,видаєвласний

нарис«Фаготтаконтрафагот».

В оркестріXIX століттядуховіінструменти виходятьнаперший план.

Композитори-романтики відчули тембр кожного з модернізованих

інструментівтапосприялирозквітуїхвиразнихможливостей.Зростання



уваги до тембровихякостей інструментів пояснюється новесприйняття

тембруякзвуковогоприладдя(зависловомІ.Вятохи,[Вятоха,с.25]).Адже

тембр—«цетасамаякість,вякійнайбільшчіткозалишає«слід»інструмент,

щозвучить»[Вятоха,с.24].Вибір композиторомтихчиіншихтембровдля

втіленняхудожніхзадумівневідбуваєтьсявипадково,спонтанно,що,за

думкою І.Вятохи,вказуєнапроявсистемності.Можнастверджуватипро

наявністьпевного тембрового«ядра»цієїсистеми(тембрчикількатембрів

у сполученні).І. Вятоха вважає таке «ядро» важливим компонентом

звуковоїреалізаціїхудожнього образу.Залежно від образного контенту

темброві рішення його втілення можуть відрізнятися. При цьому

спостерігаютьсяпевнізакономірності:наприклад,дляреалізації«темних»

образівкомпозиторамивикористовуютьсявідповіднітембриінструментів,

щомаютьнизькийдіапазон(фаготи,контрабаси,тромбони,туба).Тобто,до

сферитворчоїувагикомпозиторівувійшовновийпараметр— семантико-

красочна шкала.Від діапазону такоїшкали залежить різноманіття

тембрових засобів.Таким чином,на визначення семантичного амплуа

інструменту (як в складіоркестру та ансамблю,так ів сольному

музикуванні)впливаютьсупідрядніізтембромпараметри:регістрінтервали,

лад, звуковисотність, ритм, артикуляція того чи іншого інструменту

(характерзвуковидобуваннятазвукоутворення).

Спираючисьнабетховенськітрадиції,всебільшекомпозиторівдоручають

фаготувідповідальнісоло,відкриваючийогоновіграні.Середтаких–Ж.

Бізе,Е.Гріг,Г.Берліоз,Дж.Верді,Г.Доніцетті,М.Римський-Корсаков,П.

Чайковський.

ПочинаючизXXстоліття,інтересдотембровихвиразнихможливостей

інструментівзростає.ЗаО.Жарковим,тенденціяпідсиленнядіїтембрового

синтаксису,навітьдойогодомінування,єхарактерною дляХХстоліття.«В

різнихтехнікахкомпозиціїтембровийвпливпроявляєсебеіндивідуально,

алеспостерігаєтьсязростаннятембрового впливув тихвипадках,коли

йдеться про формоутворення тасинтаксис». [Жарков,с.76].Томупри

аналізімузичнихтворів,щоз’явилисявХХстолітті,слідзалучититакож



аналіз тембрового синтаксису. Як зауважує О. Жарков, тембровий

синтаксис акцентує три важливих аспекти: а) особливостіскладної

взаємодії загального та тембрового синтаксису; в) аспекти прояву

тембровогосинтаксисувсучасніймузицітатехнікахкомпозиції;с)питання

функційтембровогосинтаксису,атакожісторичнийаспектйогорозвитку.

Воркестрісталиможливібудь-якітембровікомбінації,прицьомуможуть

поєднуватися будь-якірегістри (переважно високий) та новівиразні

можливостідухових–фруллато,гліссандо,подвійнечипотрійнестаккато,

нетрадиційне вібрато чи трелі,портаменто,флажолети тощо.Деяких

композиторів починають приваблювати камернісклади оркестру,деякі,

навпаки,наслідуючиБетховенатаВагнера,вражаютьйогомасштабамита

використаннями«свіжих»оркестровихінструментів(англійськийріжок,бас-

кларнет,контрафагот,флейтапікколо).Фаготзнаходитьсявїхполізору:Б.

Барток,П.Дюка,М.деФалья,Б.Бріттен,К.Нільсен,К.Орф,К.Пендерецький,

М.Равель,С.Прокоф’єв,Д.Шостакович,Я.Сібеліус,І.Стравінський.Серед

музичнихтворів кожного знихфаготможе «похизуватися»як мінімум

однимяскравимтаколоритнимсоло,щоєвідомимнаувесьсвіт.

ФаготнашколаXXстоліттястрімкорозвиваласятадаласвітуцілуплеяду

знаменитих виконавців та педагогів. Одним з кращих серед таких

вважається Клаус Тунеманн.Протягом двадцяти років він був першим

фаготистом симфонічного оркестру Північнонімецького радіо у місті

Гамбург. Пізніше почав активно займатися педагогічною діяльністю,

викладаючи у Ганновері,Берліні,Мадриді.Відомий німецький віртуоз,

італієцьзапоходженням,СержіоАззолінінавчавсяуТунеманна.Яквідомо,

цейвиконавецьзосередивсясаменаконцертнійдіяльностіінинієдосить

знаменитимвиконавцем,втомучислівикористовуєйісторичніінструменти

(барочнийфагот).ЙогозвукозаписиконцертівВівальдієвзірцевимидля

кожногосучасногофаготиста,яківважаютьйогостильгриоднимізсамих

неординарних.Аззолінієпрофесором класуфаготатакамерноїмузикиу

містіБазель,Швейцарія.Яскравим представником фаготноїшколи XX

століття є також австрійський фаготист Мілан Туркович.Народився у



Загребі, Хорватія. Протягом п’яти років був першим фаготистом

Бамберзького симфонічного оркестру, паралельно – був членом

Бамберзькогодуховогоквінтету.Пізніше–солістсимфонічногооркеструта

камерногооркеструстаровинноїмузики«ConcentusMusicum»уВідні,де

згодом починає і викладати. Також інтенсивно веде диригентську

діяльність.

Становлення та розвиток українського духового музичного мистецтва

відбувалосядещопізнішеупорівняннізіншимиєвропейськимишколами,

зазначаєВ.Богданов[Богданов].ПротевженапочаткуXXстоліттявоно

розпочинаєсвійетапформування.Так,з1913рокунабазімузичнихучилищ

починаютьвідкриватисяконсерваторії.Викладачем класуфаготаігобояу

Київській консерваторії був Сергій Дуда. Він закінчив Празьку

консерваторію таєавтором«Школидляфаготу».Надалійогомісцезайняв

О.Литвинов,який є не лише відомим українським педагогом,але й

виконавцем:вінпрацювавукращихсимфонічнихоркестрахРадянського

Союзу,утомучисліівДержавномуоркестріУРСР.ВОдеськійконсерваторії

з моменту їївідкриття почав працювати інший випускник Празької

консерваторії–В.Гауер.Вінпрославивсятим,щоокрім викладацькоїта

виконавської діяльності займався виготовленням тростин. Його

майстерністьвисокооцінювавнавітьО.Васильєв,викладачЛенінградської

консерваторії,тасам бувпостійним покупцем.В1917роцівідкривається

Харківська консерваторія,де починає викладати спершу К.Брінкбок,

випускник Амстердамськоїконсерваторії,а трішки згодом – Н.Арабей,

солістБольшоготеатруСРСР.Протеобидвавонипрацюваливсьоголише

декількароків.Томупо правузасновником Харківськоїфаготноїшколи

можнавважатиК.Білоцерківського,уякогопізнішенавчавсяГ.Абаджян.

ОднузЛьвівськихконсерваторій(напочаткуXXстоліттяїхбулотри)було

вікритоу1851році,навітьраніше,ніж Київську,денавчалисяпереважно

польськістуденти.ПідкерівництвомМ.Лисенкау1903роцівідкривається

Вищий музичний інститут,а у 1939 всівони об’єднуються в єдиний

державнийзаклад.[Романовський]



Значимість фаготу в духовій музичній культуріпостала перед нами

завдякиспільнимзусиллямкомпозиторів,виконавцівтамайстрівбагатьох

століть.Прикладом тому є невичерпний інтерес фахівців минулого і

теперішньогочасів.

1.3. Фаготвкамерно-інструментальніймузиці

 Увиконавськійпрактицістановленняфаготуворкестріяксольного

виконавцябулодоситьтривалим процесом.Напочаткусвоєїоркестрово-

сольної практики фагот використовували в церковних хорах для

дублюванняголосу. В XVI-XVIIстоліттіфаготбувдоданийворкестрову

партитуру.Першим композитором,щовикориставфаготвтворі,ставДж.

Габріелі - представник венеціанської школи. В своїх вокально-

інструментальнихтворахвінпосиливрольдуховихінструментів,вних,якіу

голосу,буливжесамостійніпартії,втомучисліідляфаготу. Наступним

перейнявлюбовдофаготуйогоученьГ.Шюц.

Шюц виділявся своїми знаннями природи духових інструментів.У

працяхА.Карсвідзначивособливулюбовдофаготу«...Деякізвокальних

номерів супроводжуються акомпанементом трьохфаготів,яків sinfonie

«ганяються»одинзаодним вгоруівнизповсьомудіапазонувпасажах

арпеджіо»[Карс].У XVIIIстоліттіфаготвжеповноцінно був упартитурі

багатьохкомпозиторів.Утойжечасвдеякихтворахспостерігаєтьсяпоява

другоїпартії.

О.Пастухов[Пастухов]усвоїйстатті«ФаготвепохуБароко»зазначає,

щодопомоглидоповнитирепертуарбарочногофаготутакікомпозитори,як

БартоломедеСельма-і-Салаверде,ФіліпФрідріхБьодекер,ДжованіАнтоніо

Бертолі,ФіліпФрідріхБухнер,ДаріоКастелло,БаджіоМаріні.Всівониє

авторамисонатдляфагота.

  Фагот використовували в міських оркестрах, поступово він



затвердивсяувійськовіймузицій,також,вкапелахприцерковниххорах,

дублювавголосихору.Цейперіод,сольноїтаоркестровоїпрактики,став

багато в чомупродуктивним для виконавців на фаготі,а також інших

духовихінструментів.

А.Вівальді,створивдляфаготучималукількістьсольнихконцертів,а

саме39окремихтворів,тим самим доситьпомітнозбагативрепертуар

фаготистів.Ціконцертипізнішебулипризначенідлянавчальногоматеріалу

якетюди. Концертиєосновним навчальним матеріалом длябудь-якого

виконавцянафаготі.Пишевінїхпопринципуконтрастнихпереходіввідtutti

доsolo,прицьомуосновнийтематичнийматеріалналежитьоркестровому

супроводу,афаготєзв’язуючою ланкою.Алев оркестровихтворахА.

Вівальдіфаготувідводиться скромна роль,він дублював іпідсилював

басовий голос.Композитор не виходив за виведенірамки великих

сучасниківтогочасу–Г.Ф.ГенделятаІ.С.Баха.Протеконцертиідосієчи

не основним репертуаром фаготистів,а також їм досіприділяється

величезнаувагадовивчення.

Таківеликікомпозитори,як І.С.Бах та Г.Ф.Гендель,не писали

концертних творів для фаготу.Інструментвикористовували як басовий

голос або для дублювання. А.Карс відмітив:«Звичайна оперна або

концертнапартитуравчаси БахаіГенделяскладаласяздвохфлейт,двох

гобоїв,одногоабодвохфаготів,двохвалторн,двохтруб...»[Карс].Іноді

партіїструннихвбахівськихоркестрахпередавалидуховимінструментам.А.

Карсстверджував,що«вільнийподілпартій,переданихтострунним,то

духовим,представлялавціломуоркестровкиБаха»[Карс].Івцьомувін

знаходиввеликиймінусвпоєднанняхтембровихфарбворкестрі. Алев

книзіА.Веприканаписано,що«Сутністьбахівськихпринципів,трактування

інструментів іоркестру в цілому не завжди отримувала правильне

тлумачення»[Федотов].

 УперіодзXVIIIпоXIXстоліттявЄвропіпочавсярозквіторкестрової

культуривиконавства.Пов'язаноцебулознайбільшимигігантамитогоі

сьогоднішнього часу,віденськими класиками.Це був великий період в



розвитку ідосконалостіінструменталізму,створилася велика кількість

різноманітнихкласичнихзразків концерту,симфонії,сонати ікамерного

мистецтва.Композиторивіденськоїкласичноїшколиуспадкувалибагато

досягненьпопередніхперіодів,івитокиіншихнаціональнихкультур.Уцей

періодстворювалисявжезлагодженітапрофесійніоркестри.Так,вкнизіР.

Терьохінавказано,що:«ВІталіїкращимиоркестрамивважалисяоркестри

Ломбардії,П'ємонту,Турина»[Терьохін].

 УперіодЙ.Гайднаутвердивсяскладсучасногосимфонічногооркестру

(класичний,малийоркестр).Духовіінструменти,втомучисліфагот,входять

вйогооркестрвжеякпостійніучасники. ВоркестріВ.А.Моцартадухові

інструментизаймаютьважливемісце,віннаблизивїхзвучаннядострунних,

фаготовіпартіїєсамостійними.Прозорістьфактуривимагаєвідвиконавця

великоїмайстерності,володіннятонкою виразністю.Фаготвиступаєвролі

нижньогоголосугрупидерев'янихдуховихінструментів. ФаготуМоцарт

доручаємалізарозміром,протевідповідальнісполучнісоло зрізними

інструментами.В.А.МоцартнаписавКонцертдляфаготуB-dur,якийдонині

привертаєувагурізнихвиконавців.Створенимбувцейконцертв1774році

в Зальцбурзіна замовлення фаготиста-аматора барона Тадуеша фон-

Дюрніца.На перший погляд,концерт не здається складний. Однак

простота разом зіспівучістю мелодії,прозорість фактури може бути

підвладною тільки зрілим музикантам,якіповинніне тільки володіти

технічними даними,але івиконувати м'яким,красивим звуком,вміти

передати моцартівський образ і настрій. Композитор склав багато

ансамблів,дивертисментів,квінтетівдлядуховихінструментів,втомучислі

ізучастюфаготу.

Л.Бетховеностаточнозакріпивскладгрупінструментівсимфонічного

оркестру–струнну,дерев'януімідну.ПартіяфаготуворкестріБетховена

ускладнюється.Фаготудоручаютьяскравіівиразнісольніепізоди,якімали

значеннядлядраматургіїтвору.Уфіналідев'ятоїсимфоніїБетховенфагот

виконуєрольконтрапунктурадісногохарактерудотемирадості.Великей

тяжке в інтонаційному сенсісоло фагота міститься в Концертідля



фортепіанозоркестром№ 5.Такожзустрічаютьсяукомпозиторавіртуозні

прийоми стаккато в фіналічетвертоїсимфонії,якібез майстерного

володіння подвійним стаккато блискучезіграти неможливо.Р.Терьохін

пише:«ВиразнийспівучийсольнийепізоддорученийФаготувскрипковому

концертіремінор(фінал).Скрипальіфаготистзмагаються,повторюючи

мелодію.ЦікавоюєсольнапартіяфаготавФантазіїдляфортепіано,хорута

оркестру C -dur.«Акомпануючи» хору, фаготист супроводжує тему

стаккатнимифігураціями»[Усов].

Відповідальніоркестровіпартіїдоручали фаготу Моріс Равель,Ігор

Стравінський, Карл Орф, Сергій Прокоф'єв. Особливо виділяв цей

інструментД. Шостакович,прикладом цьогоєрозгорнутісольніпартіїєв

Сьомій,ВосьмійіДев'ятійсимфоніях.

Тембру як елементу музичної мови присвячено

дослідження О.Жаркова [Жарков],в якомуавтор формулює проблему

«тембрута синтаксису».Одним зосновнихпідтверджень,що проблеми

тембруєумовномусинтаксисі,вважаєО. Жарков,єсинтаксичнаприрода

системитембрів. «Вусічаси,вбудь-якомумузичномунапрямкутастилі

виконавець має створювати відносно завершені, осмислені та

диференційованіфрагментимузичноїтканини — мотиви-синтагми.Будь-

якиймотивмаєбутизручним длявідтворення,матилогічнупобудовута

мати можливість виконання на конкретних музичних інструментах»

[Жарков,с.73].

У камерній музиці фаготу відведена важлива роль. Фагот

використовуєтьсявкамернихтворахтакихкомпозиторів,якКамільСен-

Санс (Соната для фагота іфортепіано),Франсіс Пуленк (Соната для

кларнетаіфагота),АльфредШнітке(ГімнIII,IV),ПаульХіндеміт(Сонатадля

фагота іфортепіано),Ейтор Вілла-Лобос («БразильськіБахіани»),Софія

Губайдуліна (Концерт для фаготу та низьких струнних),Жан Франсе

(Концертдляфаготута11струнних),ІгорСтравінський(«Історіясолдата»),

АндреЖоліве(Концертдляфаготу,арфифортепіанотаструнних)таінших.

Вкамерно-інструментальніймузиціЛ.Бетховеннаписавтридуетидля



кларнетаіфаготуввіртуозномустилі.Посуті,цетрималенькісонати,що

продовжують традиціїкамерних інструментальних ансамблів Гайдна та

Моцарта. Дуети Л. Бетховена увійшли в золотий фонд педагогічного

репертуару.Однимзкращихкамерно-інструментальнихтворівЛ.Бетховена

є септетдля скрипки,альта,кларнета,валторни,фаготу,віолончеліта

контрабаса. Він відрізняється глибоким образно-тематичним змістом,

розвиненою формою циклу,цікавим використанням виразнихітехнічних

можливостейінструментів.Також заслуговуєнаувагузнаменитетріоЛ.

Бетховенадляфлейти,фаготуіфортепіано.

Творидляфаготу,починаючиздругоїполовиниXVIIIстоліття,можуть

бути умовно розділеніна двігрупи.Перша з них являє собою твори

виконавців-фаготистів,таких як Ф.Гебауер,К.Якобі,К.Альменредер.

Призначенідлявласнихвиступів,воничастобулинаписаніуформіваріацій

або фантазій на популярні теми. Друга група являє собою твори

професійних композиторів з розрахунком на виконання конкретним

музикантом. До неїможна віднести концерти К.Стаміца,Дев’єна,

Кроммера,Данци,Гуммеля,Бервальдіін.КарлМаріяфонВеберв1811

написавКонцертF-dur,op. 75,длямюнхенськогопридворногофаготист

Брандта,крім того,йомуналежить Анданте іУгорське рондо,спочатку

призначенедляальта.Набагаторідшефаготвикористовувавсявкамерній

музиці. Відомолишекількасонатзфортепіано:АнтонаЛіста,Йоганнеса

Амона,АнтонінаРейхи,КаміляСен-Санса,невеликіп'єсинаписалиЛюдвіг

ШпоріКрістіанРуммель.ФранцузькийфаготистЕженЖанкурпоповнював

репертуарперекладаннямтворів,написанихдляіншихінструментів.

М.Глінкатрактувавфаготякінструментізшироким діапазоном за

семантико-забарвленою шкалою. Саметакетрактуваннявластивейого

«Патетичномутріо»длякларнета,фаготуіфортепіано(1832).Обомдуховим

інструментам композитор доручає великіза об’ємом сольніепізоди,

сповненісхвильованістю,патетикою тавиразністю почуттів(другататретя

частини).В.Попов відмічає,що саме в цьому творівперше в історії



фаготовогомистецтваГлінкапередбачаєвикористаннятехнікивібратона

фаготі.[Попов].

 Уромантизмівмузичномумистецтвіпосилюєтьсяувагакомпозиторів

дооркестровогоколориту.Особливуувагудуховим інструментам,втому

числіфаготу,приділявК.М.Вебер. КонцертК.М.Веберадляфаготаз

оркестромфамажорможеконкуруватизапопулярністю середвиконавців

навітьзконцертомМоцарта.Вінтакожєпоширенимсередрізнихмузичних

конкурсівякобов’язковапрограма.Зромантичним розмахом використані

верхній інайвищий регістри інструменту; віртуозніпасажістаккато

змінюютьсяпасажамилегато(першаітретячастини).Повільначастина

концертупобудованаувиглядівеликогодраматичногомонологу,мелодика

якого поєднує в собіспівучість з патетичною декламацією. Загально

визнано,щоконцертК.М.Веберадляфаготуівданийчасзалишається

вершиною творчого виявлення кращих якостей цього інструменту.

«Угорськафантазія»(АндантеіУгорськеРондо)Веберавважаєтьсяоднимз

найвіртуознішихтворівурепертуаріфаготиста.Доказомцьогослугуєкода

УгорськогоРондо:дляякісноїгривиконавцюнеобхідноволодітиподвійним

стаккато.УцьомутворіВеберзновуставитьзаметурозкриттяпотенціалу

високогорегіструфагота.

У першій половиніХХ століття інтерес до духових інструментів

відроджується,вособливості,втворахфранцузькихкомпозиторів.Багатов

чомуце відбувалося завдяки Ігорю Стравінському,автору«Октета для

духовихінструментів»інизки іншихтворів,що відроджуютьпервинний

принципконцертування–ансамблевезмаганняінструментів.

Однимзнайяскравішихпредставників«ФранцузькоїШістки»(«LesSix»)

єФрансісПуленк,щопротягомусьогожиттяписавдлядерев'янихдухових

інструментів:Тріодлягобоя,фаготаіфортепіано,Секстетдляфлейти,гобоя,

кларнета,фагота,валторниіфортепіанотощо.КамернамузикаФ. Пуленка

відрізняєтьсязагадковим,протечаруючим мелодизмом,до чого можна

пригадатисловаКлодаДебюссі:«Французькамузикапрагнеперш завсе

приноситизадоволення!»[Друскін].



Цього ж принципу дотримувався іфранцузький композитор Жан

Франсе.Композиторписаврізноманітнумузику,включаючи«неокласичні»

камернітворидлярізнихпредставниківоркестровоїпалітри.Дивертисмент

дляфаготаіструнногоквінтетузавершенийв1942р.Авторприсвятивцей

твір одному з кращих фаготистів ХХ століття,солісту Лондонського

симфонічного оркестру та оркестру театру Ковент-Гарден Вільяму

Вотерхаузу.

Сучасник композиторів «Шістки»,французЖак Ібер,також проявив

великийінтересдоствореннякамерноїмузикидлядуховихінструментів.

Композиторнеобійшовстороною іФагот,ним створено«Арабеску»для

фаготу і фортепіано,носить підзаголовок «Carignane» (сорт винного

виноградуіспанськогопоходження)івідрізняєтьсяритмічним запалом і

«терпкістю»звучання[Друскін].

АндреЖолівебувчленомгрупикомпозиторів«МолодаФранція»,яка,як

відомо,частопротиставляласебе«Шістці»,єавторомКонцертудляфаготу,

струнних,арфиіфортепіано(1954г.),якийвідноситьсядопізньогоперіоду

творчостіавтора.

КомпозиторМарсельБічставчастиною світуфранцузькоїмузикив

другійполовині1940-хроків.УсвоїхтворахБічприділявособливуувагу

духовим інструментам,прагнучирозширитиїхтехнічнітаемоційно-образні

можливості. Концертінодляфаготаіфортепіаностворенонаранньому

етапійого творчого періоду.Концертіно було завершеним в 1948 р.і

присвячено французькомуфаготист,професоруПаризькоїконсерваторії

ГюставовіДерен.



ВИСНОВКИДОРОЗДІЛУ1

Еволюціяфаготаналічуєнаступніетапи:початоквиникнення(шляхом

удосконалення інструмента бомбарди — прототипуфагота),побутування

фаготавепохубароко,класицизму,романтизмуйнарешті,вХХстолітті.Від

початкувиникненняідосьогоденняфаготмаєцікавуісторію становлення.

Інструментпройшовнизкутрансформаційякзбокуорганології,такізбоку

набуття певного семантичного амплуа та оркестровий й ансамблевих

функцій.Фагот з'явився в XVIстоліттіяк більш оптимальний варіант

масивного,обмеженогозатехнічнимиможливостямибасовогоінструменту

-бомбарди.Вінвикористовувавсяпереважновансамбляхіворкестрі,але

втічасийогопартіїнебулисамостійними.Фаготвиконувавбасовуфункцію,

частопаралельнозіншимиінструментаминизькогорегістру,абопроводив

акомпанемент.Поступовевдосконаленняфаготапризвелодозбільшення

йоготехнічно-виразногопотенціалу,позитивнихзмінстосовноакустичних

(звукотворчих,артикуляційних,динамічних) властивостей.Сприятливих

змінзазналотакожсемантичнеамплуаінструменту,набагаторозширилися

йогофункціїворкестровомутаансамблевомумузикуванні,азсерединиХХ

століття спостерігається стрімке зростання інтересу до фагота з боку

найвидатнішихкомпозиторівцієїдоби.Якщонапочаткусвогоіснування

фаготмавдужеобмежені«повноваження»тавиконувавпереважнобасову

лінію,абовласносам,абоудубліізіншими«басовими»інструментами,він

буввідповідальнимзаакомпанемент;топротягом300роківсвогорозвитку

фагот набув статусу повноправного оркестрового учасника та,навіть,

сольного інструменту, не поступаючись віртуозністю іншим давно

усталенимвцьомупланіінструментам.Такийрозвитоквідбувавсявпевній



кореляції:майстри фагота удосконалювали інструмент,що призвело до

зростання його технічних можливостей. В свою чергу, розширення

технічних можливостей фагота сприяло відповідно зросту техніки

виконавства — в результатіфагот почав викликати інтерес з боку

композиторів.

Той факт,що історія фаготуналічує відносно короткий час (трохи

більше300років),відбивсянарепертуаріінструмента.Тимнеменш,помірі

вдосконалення технічно-виразних можливостей фагота виникало й все

більше творів для фаготу як для концертуючого інструменту,так і

оркестровихтакамерних.Індивідуальнітембровіособливостітазвукові

характеристикиінструментутакожприверталиувагутаотрималивизнання

в композиторській сфері. З самого початку становлення фагота

композиторизверталисядоньогочастішеворкестровихтворах.Ставлення

до семантичного амплуа фагота також зазнало змін в результаті

еволюційногопроцесуінструмента.Якщонапочаткувиникненняфаготмав

обмежені оркестрові повноваження: в епоху бароко застосування

самостійних виразних партій для фагота було рідкістю та скоріш,

виключенням зправил,тоудругійполовиніХІХстоліттяфаготставвсе

більшерозглядатисякомпозиторамиякповноціннийучасникоркестру.На

початкуХХ століттяспектрсемантичнихвтіленьфаготарозширивсяще

більше.Цьомусприяли такікомпозитори,як М.Глінка,П. Чайковський,

М. Римський-Корсаков,І. Стравинський,Д. Шостакович,С.Прокоф’єв.Всі

вони змогли побачити звуковиразний потенціал фагота та блискуче

реалізувалийого.Таким чином,услухачівєможливістьнасолоджуватися

прекрасними соло фагота в такихоркестровихта камернихтворах,як

«Патетичнетріо»М. Глінки,«Симфонія№6»П. Чайковського,«Шехеразада»

М.Римського-Корсакова,«Весна Священна» І. Стравинського,«Пєтя та

вовк»С. Прокоф’єва,«Симфонія№ 9»,Д. Шостаковича.Також неможливо

залишитибезувагитенденцію дозбільшеннякількостітворівдляфагота

соло.На наш погляд,така тенденція є закономірною кульмінацією у

розвитку фаготного мистецтва, оскільки саме сольний принцип



музикуванняакумулюєвсобівсітехнічнітазвуковидобувальнітруднощі

інструменту.Враховуючи,що в данихвипадкахдо фаготувисуваються

складнівимоги в умовах монотембровостіта відсутностіансамблевої

підтримки, подолання таких труднощів потребує високого рівня

виконавськоїмайстерності.

Слід зазначити ще одну важливу рису, що притаманна власне

фаготномумистецтву:великийпроценттворівдляфаготабувнаписаний

самими виконавцями,оскільки найкращезналивсітонкощіінструмента

вони самі.Лишетой,хто сам володіє технікою гри та досконало знає

інструментможестворитикомпозиції,щостанутьнайкращою ілюстрацією

всіхвиразнихможливостейінструмента.Блискучамайстерністьвиконавців

-фаготистів вивела сприйняття цього інструмента з боку інших

композиторівнаякісноновийрівень.



РОЗДІЛ2.

СОНАТИНАДЛЯФАГОТУТАФОРТЕПІАНОО.ТАНСМАНА

1.1Специфікажанрусонати:історіястановлення,еволюція

тасучаснакартина.

Сонатаєодним зосновнихжанрівсольноїабокамерно-ансамблевої

інструментальноїмузики. Класичнасоната,зазвичайпредставляєсобою

твір,що складається з трьохчастин із швидкими крайніми частинами

(першавтакзванійсонатнійформі)іповільноїсередньої; інодівцикл

включаєтьсятаксамоменуетабоскерцо,завинятком старихрізновидів

(тріо-сонати). Соната,навідмінувіддеякихіншихкамернихжанрів(тріо,

квартети,квінтетитаінші),передбачаєнебільше2виконавців.

Появатерміну«соната»відноситьсядочасуформуваннясамостійних

інструментальнихжанрів.Спочаткусонатою називалисявокальніп'єсиз

участю інструментівабосамостійнийінструментальнийтвір,щобулитісно

пов'язаніз вокальною манерою письма ібули переважно простими

перекладаннями вокальнихп'єс. Як позначення інструментальноїп'єси

термін - «соната» зустрічається вже в 13 столітті. Більш широко

називається«sonata»або«sonado»починаєзастосовуватисялишевепоху

ПізньогоРенесансу(16століття)вІспанії,апотім івІталії. Докінця16

століттявІталіїутверджуєтьсярозуміннятерміна«соната»,якпозначення

самостійноїінструментальноїп'єси.Допочатку17століття(раннєбароко)

сформувалося2типисонати:sonatadachiesa(церковнасоната),sonatada

camera(камерна,придворнасоната).Ураннійкласичнийперіод(середина

18 ст)сонатасприймається,якнайбагатший іскладний жанр камерної

музики.Норми класичноїсонати остаточно складаються в творчостіІ.

Гайдна,В.АМоцарта,Л.Бетховена.Типовимдлясонатистаєтричастинний

циклзкрайнімшвидкимичастинамиіповільноїсерединою.Провіднемісце

вциклізаймаєпершачастина. Вонамайжезавждивсонатноїформі-

найрозвиненішоюзусіхкласичнихінструментальнихформ[10].

Найвищого розквітужанрусонати досягЛ.Бетховен. У творчості



Бетховена збагачується образний зміст, загострюється конфліктний

початок. Поряд з відточеністю форми іконцентрованістю вираження,

властивими мистецтвукласицизму,в сонатахБетховена помітнііриси,

сприйнятіірозвиненізгодом композиторами-романтиками. Бетховен

частопишесонатиувигляді4-частинногоциклу.Востанніхбетховенських

сонатахпосилюється тенденція до тісноїнеподільностіциклуівеликої

свободи його трактування. Вводяться зв'язки між частинами,

здійснюютьсябезперервніпереходивідоднієїчастинидоіншої. Перша

частиначасомвтрачаєсвоєпровіднестановищевциклі,центромтяжіння

нерідкостаєфінал[9].

У творчості композиторів - романтиків відбувається подальший

розвитокітрансформаціякласичноготипусонати,насиченняйогоновою

образністю.Характернимстаєвеликаіндивідуалізаціятрактуванняжанру,

тлумаченняйоговдусіромантичноїпоемності.Великийвнесокурозвиток

сонативнеслиФ.Мендельсон,Ф.Шопен,Р.Шуман,Ф.Ліст,Й.Брамс,Е.Гріг.

В сонатах цих композиторів виявляються новіможливостіжанру в

відображенніжиттєвихявищ іконфліктів. Загострюєтьсяконтрастність

образівсонати-івсерединічастинівїхвідношенніодиндоодного.

Позначаєтьсяіпрагненнякомпозиторівдовеликоїтематичноїєдності

циклу, хоча в загальному композитори романтики дотримуються

класичноготричастинногоцмклу. УфортепіаннихсонатахЛістаодним з

об'єднавчих чинників стає программність.У 20 ст. композитори,які

тяжіють до неокласицизму,створювали сонати,в яких стиль даного

композитора лаконічно іконцентровано відтворюються риси сонати

періодукласицизму(М.Равель,Сонатинадляфортепіано.).Першачастина

сонати зазвичай пишеться в лаконічній сонатної формі з коротко

викладенимитемами,якінепіддаютьсяістотномурозвитку.Розробкавній

відсутняабозамінюєтьсяневеликим сполучним переходом відекспозиції

дорепризі.Такасонатнаформаколисьназиваласяформоюсонатини.

Своєрідніриси жанр сонати знаходить на початку 20 століття у

французькіймузиці.ЗфранцузькихавторівсонатособливовиділяютьсяГ.



Форе,К.Дебюссі-цікомпозиторинасичуютьсонатуновою,втомучисліі

імпресіоністичною образністю, оригінальними прийомами виразності

(використання екзотичних елементів, збагачення ладів-гармонійних

засобів).

Так само слід зазначити місце сонати в творчості російських

композиторів:помітнийвнесокврозвитоксонативнесли:Д. Д. Шостакович,

популярністю користуються фортепіанні сонати і сонатини Д. Б.

КабалевськогоіА.І.Хачатуряна.

У 50-60рокивобластісонатноготворчостівиниклиновіхарактерні

явища.З'являютьсясонатищонемістятьвцикліжодноїчастиниілише

нагадуютьдеякіпринциписонатності.Такісонати,наприклад,авторів П.

Булеза та Дж. Кейджа - вони трактують сонату в основному як

інструментальнуп'єсу. Окремої уваги заслуговує

зауваженнящодоособливостейжанрусонатини.Вонаміститьвсобіознаки

сонатногожанру,алемузичнийматеріалвнійвикладеновбільш стислому

вигляді.В сонатинівідсутня стадія «розробки»,при цьомузберігається

послідовністьвикладанняголовної,побічної,зв’язуючоїтазавершувальної

партій.Вдеякихвипадкахможутьбутиприсутнімилишеголовнатапобічна

партії.

2.2. Олександр Тансман — композитор ХХ століття:біографія та

стилістичніособливостікомпозиторськогописьма

ОлександрТансман-композитортапіаніст,народився12червня

1987рокувпольськомумістіЛодзь(помер15листопада1986рокув

Парижі).ЗакінчившикурсфортепіаноуВойцекаГавронсківЛодзькій

консерваторії(1908-1914),О. Тансманпочаввивчатиправознавствов

Варшавськомууніверситетів1915роційзавершивнавчанняв1918

році.Водночасізцим вінбравурокиконтрапунктууПетраРайтелята

урокикомпозиціїуГенрікаМельцер-Шжавінскі.Окрімцього,О.Тансман

проходивкурсгармоніїтаконтрапунктувкласіН.Подкамінера(вм.

Лодзь). БільшучастинужиттяпровівуФранції,музичнітрадиціїякої



мали значний вплив на його формування як композитора. Багато

творівнаписаноО.Тансманомнелишедляфортепіано,алейдляінших

інструментів.Наприклад,натхненийгрою АндресаСеговіївіннаписав

кількатворівдлягітари.Йогомузикучастоназиваютьнеокласичною,

спираючись на його польсько-еврейське походження й помітний

французький музичний відбиток. О.  Тансман вважав за краще

називатисебепольськимкомпозитором,хочайогомузикаперебувала

підсильнимвпливомнеокласиківтафранцузькихкомпозиторів.В1919

роціО. Тансманвзявучастьвконкурсікомпозиторів,щопроходивв

Польському Артистичному Клубів Варшавіта виграв одразу три

нагороди:1)перше місце за написаний «Романс для скрипки та

фортепіано»,2)нагородаза«Імпресію дляфортепиано»;3)призза

«Прелюдію сімажордляфортепиано»,щобуланаписанав 1918-1919

роках. Цінагороди стали першим значним успіхом О. Тансмана.

НезважаючинавизнанняробітО.Тансманаконкурсним журі,йогоне

можнабуловважатифаворитом вколімузичнихкритиків.Втомуж

1919роціО.ТансманприймаєрішенняпоїхатизПольшідоПарижу.

Його дебютний виступ в Парижі(17 лютого 1920 року)пройшов у

виглядісольногоконцерту,деО. Тансманвиконувавсвоївласнітвори.

В Парижі О. Тансман познайомився з багатьма видатними

особистостямимузичногосвіту,середякихбулиМорісРавель,Артур

Онеґер,АндресСеговія,ІгорСтравинськийтощо.Втойсамийперіодвін

був нагороджений званням почесного члена Асоціації Молодих

Польськихмузикантів. Якпіаністтакомпозитор,О. Тансманактивно

гастролював,дававконцертивЄвропі,США,ПівденнійАмериційна

ДальньомуСході.Підчасгастрольнихтурнев1927та1929рокахвін

познайомивсязЧарліЧапліномтаДжоржемГершвіном[КаролінаРай].

СтосовнооркестровихтворівО.Тансмана,музичнікритикисьогодення

вважають,що цітвори мають виконуватися кращими світовими

оркестрами.

В результатіпрофесійнихтаполітичнихобставин,О. Тансманнавсе



життя залишився у Франції. Враховуючи його кар’єрніуспіхи,як

виконавські,такікомпозиторські,вційкраїні,О. Тансманнемавсенсу

повертатисянабатьківщинувскладніміжвоєнніроки.Закороткийчас

післяприбуттядоПарижуО. ТансманпотоваришувавзМ.РавелемтаІ.

Стравинським,якінадихалийоготадавалиціннінастанови.Ритмічні

музичні патерни,що повторюються,О. Тансман запозичив у І.

Стравинського,аундецим-татерцдецимакордиставзастосовуватипід

впливом музики М. Равеля. Ці компоненти стали невід’ємними

характерними рисами його композиційноїстилістики,компонентами

його музичноїмови.При цьому,як вказує Кароліна Рай [Рай],О.

Тансманзберігавбагаточіткихпольськихкомпозиційнихелементів.В

вищомуступеніО. Тансманвважаєтьсянеокласицистом.Вінприцьому

виявив інтуїтивний романтизм в своїй «Скрябінесці»– хроматичній

гармонії.Втічасивважалося,щовонамежуєзатональністю. Коли

О. Тансман обмірковував повернення на батьківщину, політики

відмовлялийого.АджевПольщівирувалопіднесенняантисемитизму,

що виникло із приходом Гітлера до влади.Такіобставини робили

поверненнянелишеО.Тансмана,алейбудь-якогодіячаєврейського

походженнядоПольщінеможливим.ЗпочаткомДругоїСвітовоївійни

О. Тансманізродиною буввимушений залишитиФранцію тапереїхати

доСША(1941рік). Вотриманніамериканськоївізийомудопомогла

підтримкакомітету,доскладуякоговходилиЧарліЧаплін,А. Тосканіні,

ОрмандітаДжесікаХайфетц.Такимчином,О.Тансманпереживвоєнні

рокивКаліфорнії,девінвідновивдружністосункиізІ.Стравинськимта

А. Шонбергом.РішенняО.ТансманапроповерненнядоПарижупісля

війниненайкращимчиномвідбилосянайогокомпозиторськійкар’єрі.

ЙогомузикавжепочалаотримувативизнаннявСШАізпочатком1930-

хроків,йуспіхО. Тансмана,щобувобумовлений,здебільшого,його

П’ятою таСьомою симфоніями, мігбистатинадійною опорою для

удосконаленнякомпозиторськогописьматановихтворчихпошуків,що

могли б здійснюватися усприятливихдля цього умовах.Протягом



перших післявоєнних років в Парижі виник інтерес багатьох

композиторів до пост-веберновського серіалізму, а також

опрацьовували новіаванґарднікомпозиторськітехніки. Томуколи

О. Тансман повернувся до Франціїв 1946 році,його музика не

вписуваласяврамкиновітніхкомпозиторськихекспериментівтане

викликалавжепевногорезонансуяквсферіслухачів,таківсфері

музичних критиків. В цілком зміненому артистичному кліматі

післявоєнногоПарижуприхильністьО. Тансманадонеокласицизмута

використанняприйомувиходузамежітональностінегативновідбилися

найого композиторськійкар’єрітасприялипосиленнютворчоїізоляції

композитора.Можливо,якщобО. ТансманзалишивсявСША,відгуки

на його твори 1960-х та 1970-х могли б бути інакшими та більш

позитивними. Повернення до Польщі композитором навіть не

розглядалося;після ДругоїСвітовоївійни політика комуністичного

режимупередбачалапереслідуваннякультурнихтанауковихдіячів,що

мали єврейське походження.Польсько-єврейський емігрант,що із

молодихроківдокінцяжиттязнаходивсяв«добровільномузасланні»,

О. Тансманбуввідрізанийвідсвоєїбатьківщини,внаслідокчогойого

музика не була відомою в Польщіпротягом багатьох років.Лише

наприкінці 1970-х років О. Тансман почав набувати національного

визнаннявсвоїйріднійкраїні,ізвеликимзапізненням.

О.Тансманвважавсяодним зпопулярнихв1930-40-хрокахпольських

композиторівзакордоном.Утворахранньогоперіодуйоготворчості

простежуються національні традиції (вплив Ф. Шопена, К.

Шимановського,атакожпольськогомузичногофольклору).Пізнішена

ньогосправилавпливмузикаМорісаРавеля,членів"Шістки",особливо

А.Онеггера. ТісноспівпрацювавізІ.Стравинським -вїхніхтворах

можнавиявитизагальніриси,алевтойжечасцедвадужерізнихі

індивідуальнихкомпозитора. Юнацький стиль О. Тансмана

розвивався під впливом творчостіФ. Шопена та Е. Гріга. Тільки в

паризькийперіод(1920-1940)композиторпочинаєпошукисвоєїмови



відповіднодонорм часу. Цірокивідзначенінаписанням чисельних

фортепіанних творів,серед яких,крім двох концертів,виділяються

Двадцятьлегкихп'єснапопулярніпольськімелодії(1924),Sonatina

transatlantique (1930),Сюїта в старовинному стилі(1929),Tempo

Americano (1931),Concertino для фортепіано (1931),Навколо світув

мініатюрах(1933),Трипрелюдіївформіблюзу(1937). У цірокина

формуваннястилю О. Тансманамаливпливбагатофакторів,втому

числісприйняттянеокласичнихтенденцій,атакож концертнітурнепо

США (в1927,1929-30роках),йповсьомусвіту(в1932-33роках). В

областітонально-гармонійноїорганізаціїкомпозиторслідувавнормам

часу:використовував додекафонічну техніку композиції,принципи

модальностііполітональності,акордизрозщепленимитонами. Свої

пошукивобластіметроритмікиТансманпояснюваввпливом стилю І.

Стравинського.Зцьогоджерелавідбуваєтьсяаналогічнезіставлення

регулярнихтанерегулярнихритмів,зміщенняакцентування,інтересдо

поліметрї.

Неокласичнітенденціїпроявили себе найбільш характерними

рисами в інтерпретаціїО. Тансманом форми сонатного алегро ів

принципахметроритмичноїорганізації. Крім того,композитортакож

повертається до барокових і класичних жанрів і до барокової

поліфонічноїтехніки. О.Тансман модифікує традиційну структуру

барокової танцювальної інструментальної сюїти, посилюючи

динамічність розвитку циклу завдяки переміщенню на друге місце

Сарабанди,контрастномупорівнянніАріїтаТокативфіналі(зачасів

бароко остання слугувала вступним номером),а також розміщення

Фугивточцідраматургічногоцентру.УСюїтіпомітніметодистилізації,

щонеутворюютьєдностістилістичнихознакінемаютьявнихзв'язків

зісторичною моделлю.СюїтавкомпозиціяхО. Тансманасталаодним

зпершихкроківдостилізаційвнапрямкунеобароко.

НадумкуО. Тансмана,належність

до національноїкультури характеризується зв'язком композитора з



музичною традицією своєїбатьківщини. Утворчостізрілогоперіоду

(1941-86) відбувається формування найбільш індивідуальних

композиційних технологій О. Тансмана. Головні перетворення

композиторздійсниввсферіпобудовиформисонатногоалегро. До

цьогоперіодувінпоступовопереходитьвід трехчастинноїструктури

(експозиція-розробка-реприза)дооднофазовоїмонолитноїформи,

конструкціяякоїспираєтьсянатакзвані«мости».Одним зосновних

композиційнихприйомівО.Тансманастаєперетвореннятематизмівта

багаторазове повторення основних відібраних мелодійних і

гармонійних структур,а також співзвуч. Принцип розвиткуформи

О. Тансманомполягаєвмоделюванніцілісностізодногоматеріалу,що

як правило,сформований в початковому мотивіірозвивається в

інтервальномускладімотивів,акордикитаспіввідношеньтональних

центрів.

Для зрілого періоду творчостіО. Тансмана характернісинтез

особливостей музики різних французьких композиторів, яскраве

інструментування, барвиста гармонія (часто застосовував

політональність),атакож використанняелементів джазу. У деяких

творах О. Тансман поєднує прийоми політональноїта атональної

музикизмелодикою польськогофольклору,використовуєтрадиційні

польськітанцювальніформи (мазурка,полонезтощо). У 1960-1970

роки композитор звернувся до релігійної тематики. Авторству

О. Тансманатакож належатьінструктивніфортепіаннітвори,в тому

числіп'єсидлядітейтадляюнацтва(46і34п'єси-2збірникапо4

зошити).

2. 3. Виконавський аналіз Сонатини для фагота та фортепіано

О. Тансмана

В рамках даного дослідження звернення до виконавського аналізу

Сонатини для фагота та фортепіано О. Тансмана продиктовано



необхідністю продемонструвати особливості втілення художньо-

композиційнихпринципіввтворі.Ценабуваєщебільшоїактуальності

длявиконавців-фаготистів,щоставлятьзаметуопрацюватиданийтвір

тавивестирезультатнарівеньконцертноговиконання.Важливимєтой

факт,що,як вказує Д. Вечер «виконавський аналіз несе функцію

побудуваннямоделімайбутньоїінтерпретації.В жанрівиконавського

аналізу мають поєднатися різні аналітичні системи об’єктивно-

науковоготаіндивідуально-творчогообразівмузичноготвору,аспекти

композиторського задуму та слухацького сприйняття на основі

центрального компонента — виконання» (с.239).Тож,звернемося

безпосередньодоаналізуобраногонамитвору.

Сонатинадляфаготатафортепіанонаписанав1952році.Данийтвірє

яскравим прикладом поєднання композитором неокласичних

(необарокових)тафранцузькихнеоромантичнихмузичнихелементів.

1.Allegroconmoto

Вступ першоїчастини відразу відкривається віртуозним пасажем

фаготаівпершихчотирьохтактахфаготдемонструєширотудіапазону

більше,ніж вдвіоктави.Мелодіябудуєтьсянасинкопованихритмах,

щопідкресленоакцентами,атакож напоступовомухвильоподібному

русівгорутавниз.Спостерігається чергування штрихів стаккато та

легато,завдякичомумелодіянабуваєлегкості.Головнапартіязвучить

в активному викладенні,імпульс та рухливість підкреслюється

стаккатнимиштрихамийакцентамина3-йта4-йдолях.Вжевдругому

тактівидно,щонасильнихдоляхрозташовановосьміпаузи,завдяки

чомупідкреслюєтьсявідчуттясинкопи.Прицьомувтактах6-8акценти

виконуються досить виразно,як того потребує характер музичного

твору,наперших3-хдолях. Щодо інтонаційного компоненту

головноїпартії,слід відмітитиознакимодальності:втактах6та11

цифри1звучатьміксолідійськийталокрійськийладивідповідно.Окрім

цього, звертає на себе увагу насиченість музичного матеріалу



хроматизмами.

Основний ритмічний малюнок головноїпартії-висхіднівосьма і

шістнадцята.Цейритмхарактернийдлятанцювальногожанру.Партія

солюючого фагота наповнена дрібними тривалостями, двома

штрихамиісинкопами.Темпвиписанийшвидкий:чвертьдорівнює136.

Враховуючитехнічніособливостіінструмента,длявиконаннянафаготі

це є досить швидкий темп,томувиконавцевівисуваються вимоги

майстерноговолодіннятехнікою,щобреалізуватиавторськийзадум.

Музичний матеріал сповнений енергіїнаповнена енергією,яскрава

головнапартія,бурлескназахарактером різкозмінюєтьсяніжною та

ліричноюпобічноюпартією.

Виконавець має володіти технікою м'яких та плавних регістрових

переходів зледь помітною зміною ноти,так як в музичномутворі

переважаютьстрибковіходи більшеніж наоктаву,при цьомувони

мають виконуватися різними штрихами. Як відмічають багато

методистівтавикладачівнадерев’янихдуховихінструментах,зокрема,

В. Апатський [Апатський, Амбушюр фаготиста], при виконанні

регістровихпереходів на фаготівідбувається зміни напруги губного

апарату.Для цього виконавцю рекомендується під чассамостійних

занятьробитивправизпереходаминарізніінтервали,якнаlegato,такі

наdetache,відпрацьовуючиприцьомучіткістьнавсіхстадіях(фазах)

звукоутворення — атаки,стаціонарноїчастини та закінченнізвуку.

В. Апатськийрекомендує:припідвищеннітеситуриамбушюрфаготиста

маєзробитинаступнізміни.1.Збільшитищільністьопоридихання.Це

підвищуєпозицію звучання,внаслідокчогонавантаженнянагубистає



меншим.Завдякицьомунафаготівдаєтьсявидобувативисокізвукина

«легкому»,«вивільненому»амбушюрі.2.Збільшитивнутрішню напругу

губ.3.Змінити форму та об’єм ротовоїпорожнини,що виступає

резонатором. 4. Збільшити глибину охоплення тростини губами

[Апатський,Амбушюрфаготиста]. Побічна

партіядужепротяжна,внійпереважаєкантиленність.Процесвідчить

авторськапозначкаcantabile.Мелодіянасиченавиразнимиградаціями

динаміки і виконується на legato. Матеріал викладено в більш

повільномутемпі,зпоступовим емоційним зростанням,відбувається

плавнийрухмелодіївгору.Вказівкаcantabile,попереджаєвиконавця

про змінухарактерумузикування та має посилання до вокального

принципумислення під часгри на інструменті.Томуцей фрагмент

радше виконувати із максимально рівномірним та економним

розподіломдихання,зплавними,непомітнимипереходами.Зауважимо,

щопривиконаннідовгихфразштрихомlegatoнадуховомуінструменті

виконавецьмаєволодітирозвиненою технікою дихання.В.Апатський

вважає,щоактивізаціядіяльностівсьгокомплексум’язів,якіберуть

участь у виконавському диханні, є потужним фізіологічним

стимулятором губного апарата музиканта-духовика,що позитивно

впливаєнайогопрацездатність.ВажливимтезисомВ.Апатськогоєте,

що «виконавське дихання духовика здатне сприяти логічному

розподілутвору,що виконується,при цьомувоно несесинтаксичну

функцію,якаєаналогічною дорозділовихзнаківмовлення»(переклад

зросійської)[Апатський,ФаготвідАдоЯ,с.217].Побічнапартіятакож

різкообриваєтьсяіповертаєнасдоенергіїінастрою вступу:звучить

реприза. ГармонічнаосноваПершоїчастиниСонатинидляфаготата

фортепіанохарактеризуєтьсявідмовоювідтональногоцентру,автором

застосовується модальність. Хроматизація мелодики передбачає

використання складних акордових вертикалей — багатозвучних

акордівквінтовоїструктуриізрізноманітнимиальтераціями.

Відповіднодопринципівсонатної



форми контраст між побічною іголовною партіями будується на

зіставленнітональному імелодійному. Розділ побічноїпартіїмає

зовсіміншуфактуру.Міжпобічноїіголовноюпартієюперехідз4тактів

шістнадцятимитривалостяминаlegato,алеівиконуєтьсявсуворому

дотриманні початкового метроритму, так як вказано a Tempo.

Насиченийхроматизмамиіпасажами,звучитьнафортеіштрихлегато

починаєтьсянакожні2долі. Під часвиконанняданогофрагменту

фаготистможеприпуститисярозповсюдженоїпомилки,увипадку,коли

стрімкірухливіпасажі,що рухаються вниз,ще й штрихом legato,

провокують до прискорення темпу. Враховуючи цю тенденцію,

виконавець має контролювати темп та уважно слухати партію

фортепіано.Завдякиїїакордам,щовиконуютьсянаслабкідолітактів,

фаготистможестриматиприскореннятемпу. Далі розділ

повторюється,відкриваючи після себе коду,в якій створюється

емоційний«місток»допереходувнастрійдругоїчастини,якийзвучить

внижньомурегістрі,об'ємноінасиченовхарактеріречитативу,також

змінахарактерувідбуваєтьсязарахунокпереходувнижнійрегістрі

зміни тривалостейнапунктирнийритм(чвертьівосьмазкрапкою)під

лігою, що створює особливий настрій роздуму. Основним

виконавським завданням є збереження авторського метроному і

чіткого пунктирного ритму теми,дотримуючись всіх характерних

вказівокавтора.

.

Всінезручніпереходиміжнотамивційчастиніідрібніаплікатурні

тонкощімають бути ретельно відпрацьовані.Для цього фаготисту-

виконавцю рекомендовано виконувати при підготовці ритмічні

малюнкивповільномутемпізметоюдосягненняінтонаційноїчистоти.



2.Aria.Largocantabile

Другачастинатворумаєназвуарія,що,яквідмічалося,відсилаєдо

вокальних традицій других частин барокових тріо-сонат із

облігатнимипартіямивокалу.Темповапозначка -чвертьдорівнює

72 -тахарактероtranquille,вимагаєвідвиконавцямаксимального

майстерного володіння технікою звукоутворення тазвуковедення,

динамікою таагогікою,атакож об'ємним ісильним виконавським

диханням та технікою вібрато, що допоможе висвітлити та

продемонструватиглибокийтаблагороднийтембрінструменту. За

характером викладення музичний матеріал другої частини є

близьким до побічноїпартіїпершоїчастини.Партія фаготудуже

повільна й протяжна,здрібними тривалостями,якідопомагають

весь час мелодіїрозвиватися ірухатися вперед.Кожна музична

фразанаповненавиразнимиінтонаціями,кожнанотапартіїфагота

вдалокорелюєзакордамифортепіано.Темадругоїчастинизмушує

зануритися в світсвоїх внутрішніх хвилювань іпереживань,при

цьомунадеякийчасвідчуваєтьсядушевнийспокій.Звертаючисьдо

даного фрагменту,слід вказати про таке важливе явище,як

виконавська рефлексія. Л. Шаповалова в статті «Виконавська

рефлексія як об’єкт інтерпретології» вказує на три важливих

параметри музичноїкомунікації,на якихґрунтується виконавська

рефлексія. «Композиторська свідомість означена наявністю

авторського тексту,що має свого адресата;слухацька рефлексія

базується на віддзеркаленні авторської свідомості у процесі

спілкуваннязавторськимтекстом— носіємінформації.Між ними—

зонатворчоїдіяльностімузиканта-інтерпретатора.Йогоособистість,

власний досвід художньоїінтеграціїрізних виконавських шкіл,

підходівтасучасноготезаурусукультуривибудовуютьвиконавську

семантику— структурнийпідрозділтеоріїрефлексійноїсвідомостів

музиці»[Шаповалова,Рефл.с.218]. Особливеекспресійневідчуття

додаютьнотифаготависокогорегістру,щонагадуютьзатембром



людськийголос,звучитьдужепроникливо. Ця частина

виливається з останньої довгої ноти першої частини, партія

фортепіанопідхоплюєостаннюнотуідалізвучатьм'якіакордовірухи,

натліякихвтретьомутактіпочинаєтьсявречитативномувикладенні

партія фагота. Спочатку вона звучить у високому регістрі та

поступоворухаєтьсявнизхідномунапрямку,переважаютьчвертні

тривалостітазалігованідонихчотиришістнадцяті.Протягом всієї

частинимелодіярухаєтьсяздебільшогохвилеподібновнизівгору,

інодізатримуючись на основних першій ітретій долях тактів.

Музичнийматеріалміститьспокійнурозміренупульсацію,нанотах

верхньогорегіструвідчуваєтьсяемоційненапруження,апотімслідує

спад,яквемоційному,таківдинамічномутарегістровомуплані.

У цій частинівиконавцю на фаготіпотрібно звернути увагу на

витримкугубногоапарату,такякмелодіябудуєтьсяпо8тактіві

потрібновесьчастембральноутримуватимелодію іпроговорювати

всіноти,аджеапаратможеневитриматидокінцяфрази.Вданому

випадкудомінуєконцепціяфразування,колифразимайженепомітно

маютьзмінювати однаодну. Завданнясоліста -усвідомлювати

логіку фразування,ні в якому разі не допускаючи надмірної

химерностімузичнихфраз.Розвитокречитативумаєздійснюватися

поступово. Зауважимо,що є важливим також дотримуватися

авторськихдинамічнихнюансів.Длябільш якісноговиконанняцієї

частини виконавцю-фаготистуможна порекомендувати вправи на

дихання,котрідопоможуть економно та грамотно розраховувати

повітрянийресурсвиконавця:вестимелодію відпочаткудокінця,

прицьомуутримуватисилузвуку.Також підчасроботинадтвором

виконавцевідопоможеопрацьовуваннягам тавправналегато,при

цьомуваріювати різніритмічніфігури,відпрацьовуючи при цьому

переходиміжнотами.



Ліричний,сентиментальний настрій в другій частиніСонатини

підкреслюється партією фортепіано, акордове наповнення якої

наповненесоковитими фарбами,широкою фактурою,всідовгіноти

заповненіфортепіанними пасажами іакордами. Поступовий рух

басовоїлініїчвертними тривалостями відсилаєдобарочноїтрадиції

bassocontinuo.Тембрфаготазвучитьдужечарівноітаємниче,притому,

що в даній частинізадіяний майже повний діапазон інструменту.

Нагадує моголог внутрішнього людського голосу. В кінцімузика

розчиняєтьсятапідготовлюєслухача доконтрастногофіналу,частини

виконуютьсяatacca.

3.Scherzo.Moltovivace

Згідно традиціям, третя частина сонати Скерцо відразу ж

відкриваєтьсявіртуозним таяскравим вступом настаккатовпартії

фагота. За акустичними можливостями та особливостями

звукоутворенняфаготпоправувважається«королемстаккато»,іданий

фрагментцедемонструєв повній мірі. Музичний матеріал третьої

частини складається із двох контрастних тем, головна партія

викладенавхарактерітокати,втойчасякпобічнапартіяпредставляєз

себе фугу.Тобто може йти мова про відтворення композитором

необароковихтрадицій.

Третя частина відкривається легкими та активними

шістнадцятиминотами,щоодразузанурюютьслухачадосферитокати.

Першушістнадцятунотукомпозиторнаписавпідпаузою,томуматеріал

сприймаєтьсядещо нерівномірно.Основним «звуковим центром»О.

Тансман обрав ноту «до»,до якоїпостійно спрямованімелодико-

ритмічніфігурації.Далі«звуковийцентр»розширюється,нимстаєвже



до-мажорнийтризвук. Ноти«до»,«мі»та«соль»постійноєцентром

уваги,вони входять до різних музичних патернів,що постійно

перебувають у розвитку: модифікуються, трансформуються,

викладаються в інверсіїтощо. Протягом всієїтретьоїчастини

переважаєштрихстаккато,якиймаєзвучатидужеіскристоталегко.

Оскількивиконаннятакогоостінатно-токатногофрагменту(повторення

однієїітієїж самоїнотидрібнимитривалостями)частоєпроблемним

длямузиканта-духовика,рекомендуєтьсявтретійчастинівідпрацювати

майстерністьвиконаннясамецьогоштрихустаккатовтональностідо

мажор,виконуючиприцьомугамувшвидкомутемпізрізноманітними

ритмічними фігурами шістнадцятими тривалостями, спочатку в

середньомутемпі,апотімушвидкому.

 

Як можна побачити,в головній партії(токаті) відбувається

чергуванняостінатностітарельєфності.Скерцовцьомутворівиключно

найяскравіша ітехнічно насичена частина. Перші8 тактів звучить

головнапартіябезхроматизмів,доситьодноманітна,потім в такті4

відбуваютьсядостатньоширокістрибкинаквінтучерезоктавупонотах

до мажорного тризвуку. Наступні 8 тактів мелодія рухається

шістнадцятими тривалостями зальтерацією іштрихом,складним-2

нотипідлігою,1нотаподаєтьсянастаккато,йостанняпоєднується

лігою з наступною парою шістнадцатих,цим самим створююєтося

зміщення головних нот на сильній долі. Весь перший фрагмент

насиченийіважкийвпланітехнічноїреалізації,вимагаєвідвиконавця

володіннявисокимрівнемтехнічноїрозвиненостіпальців,амбушюрута

виконавського дихання. Для подолання даних труднощів

рекомендується виконувати гамуДо мажор різними тривалостями,

інтервалами,темпрекомендуєтьсяобиратиповільний,длятого,щоб



матиможливістьсприйматинаслухчіткуатакукожногозвуку.Підчас

розвиткумузичногоматеріалуфактурастаєвсебільш щільною,партія

фагота набуває більшої віртуозності. Головна партія (токата)

періодично повертається, звучить у модифікованому викладанні.

Наприклад,одинразвонавикладенавзбільшенніідонеїдодаються

всіновіелементи.

Можна відмітити,що в цих фрагментах немає надскладних

технічних труднощів,але при всьому цьому потрібно досконально

володіти інструментом Основне завдання соліста тут -передати

характермузики.Цеакцентиілегкийштрихstaccato.Якщовпершійі

другійчастинахскерцочасом можнабулоохарактеризуватиякщось

важке,тотутніпроякітруднощінеможебутиймови,особливоякщо

фаготиствсежсхочевиконатицейтвірворигінальномутемпі.

ВИСНОВКИДОРОЗДІЛУ2

ТворчістьО.Тансманаєяскравим прикладом поєднаннятавзаємодії

одразукількохмузичнихкультур.НародившисьвПольщівєврейській

сім’ї,композиторотримавосвітувріднійкраїні,алепотім довгийчас

жив в Парижі.О.Тансман співпрацював із композиторами «групи



шістки», а також захоплювався творчістю І. Стравинського та

С. Прокоф’єва.ПрицьомуО.Тансманзберігавбагаточіткихпольських

композиційнихелементів,наприклад,ритмічніпатерни,щопритаманні

польськійтанцювальніймузиці.Тобто,можназробитивисновок,що

творчий підхід О. Тансмана характеризується універсалізмом.Цей

принципмисленняпропагував,також Д. Мійо,щорадивсвоїм учням

поглянутинанавколишнійсвіт,прислухатисядонього,використатите,

щоможнапочутитазробитидосягненняіншихкультурневід’ємною

частиною своєїтворчості[КенБернс].Окрімпоєднаннямузикирізних

культур,О.Тансман звертається до композиторськоїтехніки низки

попередніх музичних епох — бароко, класицизм, романтизм. У

поєднанніізсучасними засобами музики ХХ століття вказанівище

стилінабувають переосмислення та успішно (вдало)вписуються в

«Картинусвіту»сьогодення.Яскравим прикладом такої«взаємодії»є

Сонатинадляфаготатафортепіано,щобувнаписанийвсерединіХХ

століття (1952 рік).Твір містить хроматичніта атональніприйоми,

модальність (перша частина), відсилає до традицій барокового

вокальногомузикування(другачастина),демелодію (партіяфаготу)

викладеновхарактеріоблігатнихвокальнихарійЙ. С. Баха,Г. Телемана

та Г. Генделя.Третя частина Сонатини для фагота та фортепіано

представляєсобою токатутафугу,викладену«вмініатюрі»,деголовна

партіявиконуєрольтокати,апобічна— фуги.Стосовновикористання

хроматичноїтональностівПершійчастиніСонатинидляфаготаслід

звернутисядодослідженняТ. Кюрегяна:«хроматичнатональністьта

еволюційноблизькадонеїтехнікацентруневтрачаютьвбільшості

випадківконтактузформамикласико-романтичноготипу.Корелятивні

засвоєю сутністю класичнітональністьтаформапередаютьподібну

взаємообумовленність модифікованим тональностіта формі.Склад,

метроритм,тематизм при хроматичній тональностітатехніціцентру

зазвичайнепориваютьзтрадиційнимикомпозиторськимитехніками,

алевпевнійміріоновлюються.Томумузичніформивподібнихумовах



залишаються здебільшого близькими до класичних в тому,що

стосуєтьсяосновїхньоїестетики,логіки,динаміки,алезазнаютьзмінв

конкретнихспособахвтілення,передусім,угармонічному»[Кюрегян,с.

203].Таким чином,перша частина Сонатини є неоромантичною

лірикою, в другій та третій частинах спостерігається прояв

необарокових творчих пошуків. Проте, як влучно зауважував

Б. Асафьєв,«схема сонати — одна й така ж сама усюди,але

становленнямузикитаїїхарактер,аразомізцимйпроцесоформлення,

що сприймається в звучанні,інтонуванні— глибоко розрізняються»

(перекладзросійської)[Асафьєв,с.146] Стосовно техніки та

віртуозності Сонатина для фагота та фортепіано передбачає

професійнийрівеньвиконавськоїмайстерностінафаготі.Вонамістить

чисельнукількість складних виконавських засобів. Це,наприклад,

широкіінтервальніпереходи,що пов’язанізізміною регістрів та

підсилюютьнавантаженнянаамбушюрвиконавця;довгі,масштабніза

обсягом фрази у повільному темпі,для виконання яких потрібно

володіти розвиненою технікою дихання; віртуозні пасажі, що

вимагаютьмайстерноїрухливостіпальцівтощо.

Проведений аналіз Сонатини для фагота та фортепіано

сприяв не лише виявленню стилістичних особливостей

композиторськогописьмаО.Тансмана,алейвиявленню технічногота

звуковирзногопотенціалуфагота. Завдякипроникливостітатворчій

інтуїціїавтора,втворіяскравопідкреслюєтьсякрасатембровоїпалітри

інструменту,його технічнітаартикуляційніможливості. В першій

частинідемонструєтьсявесьдіапазонфаготу,йоговиразнірегістрові

переходи танасичений,«оксамитовий»нижній регістр.Окрім цього,

першачастинасповненаакцентамиташтрихамитвердоїартикуляції,а

також рельєфнимидинамічнимиградаціями.Такікомпонентироблять

музичний матеріал яскравим та емоційним. У другій частині

представленоліричнеамплуафагота.Штрихлегатотадовгітавиразні

фрази,що задіюють широкий діапазон інструменту,дозволяють



продемонструватинасиченийтембрфаготу,атакож тембровізмінита

використання вібрато відповідно регістровим показникам.В третій

частинінапершийпланвисуваєтьсявіртуозно-технічнийкомпонент.В

ній композитор звертається до танцювально-гумористичного

семантичногоамплуафаготу.Партіяфаготудоситьтехнічна,потребує

чіткоїартикуляціїв швидкому темпі. Важливою складовою при

виконаннітретьоїчастини Сонатини для фагота та фортепіано є

ансамблевемузикування.Оскількипобічнапартіяпредставляєсобою

фугу,їїголосирозподіленоміжфаготомтафортепіано.Томунеобхідно

уважно слідкувати за манерою виконання,яка має відповідати

традиціям музики бароко (відношення до штрихів, тривалостей,

артикуляціїтощо),тадотримуватисяправилголосоведіннявідповідно

їхфункціям:головноїчисупідрядної. Слідтакож звернутиувагуна

технічнітруднощі, зякими стикаєтьсяфаготистпід часвиконання

даного твору. Це, перед усім, чистота інтонації, дотримування

динамічних та артикуляційних вказівок, збереження темпоритму,

звуковастабільність,витримкам’язівамбушюрута силадихання.Під

час аналізу твору було наведено деякіприклади вирішення цих

труднощіввиконаннятаваріантитренуваньпідчаспідготовкитворудо

виступу. В цьому творі виконавець має досконало

володіти звукоутворенням та звуковедінням на інструменті,

розвиненим диханням, адже майже протягом всього твору

потребується максимально великий об’єм повітря й безперервність

фразування.Також потрібно звернути увагу на технічну сторону

виконання.Фаготистмаєволодітитехнікою гриподвійногостаккатой

чіткоінтонуватиноти,різнізависотоютаритмікою.

Музична мова твору дуже проста і доступна навіть

непідготовленому до академічноїмузики слухачеві. Проте прості

мотиви,використаніО. ТансманомвСонтинідляфаготатафортепіано

маютьсерйозніобрази,щовідображаютьемоційнийстанлюдинив



різнімоментижиття. Заслуга, а

можливо,ів деякій міріноваторство О.Тансамана в тому,що не

заглиблюючись в концептуальніаспекти неокласицизму,він зумів

вбудуватипростімелодичніелементив конструкцію жанруСонатини.

Для більш чіткого розуміння жанровоїприроди

творуО.Тансмана слід звернутися до класифікації,якупропонує А.

Понькінавдослідженні«Сонатидлясаксофонавконтекстікультурно-

стильовихтенденцій ХХ століття»[Понькіна].До інваріантнихознак

жанрусонатиавторкавідносить:інструментальнуприродутакамерний

виконавський склад,тричастинність циклічноїструктури (принцип

викладення швидко-повільно-швидко), що відображає контрастне

супідрядженнядекількохобразнихсфер(дійова-лірична-танцювальна),

щовціломуутворюєхудожню цілісність.Класифікуючисонатнітвори

затипами,А.ПонькінавиділяєнаступнітиписонатХХстоліття:1.З

орієнтацією наакадемічністиліпопередніхепох(бароко,класицизм,

романтизм).2.Зопороюнаджазовустилістику.3.ЗЗтяжіннямавторів

до експерименту,унікальностівикористованих засобів.За даною

класифікацієюСонатинаО. Тансманавідноситьсядопершоїкатегорії.В

нійжанровамодельнепідлягаєсуттєвим трансформаціям.Їїможна

відрізнити за циклічністю композиції,драматургічними функціями

частин, використанням специфічних виконавських прийомів,

характерних для конкретного інструмента та розкриваючих його

виразнийтатехнічнийпотенціал.Застосованізасоби,щоутворюють

жанровий зміст,відповідають тим чи іншим культурно-стильовим

тенденціям,щовстановлюєсвоєрідний жанрово-стилістичний діалог

міжтворомтапевноюепохою.

Отже,після аналізу Сонатини для фаготу та фортепіано О.

Тансманаможнавідмітити,щосонатинабезумовно,єоднимзнайбільш

яскравихіоригінальнихтворівдляфагота.Слід відмітитинаявність

взаємодіїрізних музичних стилів,який показав в цьому творіО.

Тансман,його потужне композиторське мелодійне обдарування й



досить гармонійне поєднання ліричного й технічного компонентів,

завоювалиінтерессередколавиконавцівнафаготі.Процесвідчить

великакількістьвиконавськихінтерпретаційданоготвору.Протягом70

роківзмоментунаписання, СонатинадляфаготатафортепіаноО.

Тансмананевтрачаєактуальності,а,навпаки— отримуєщебільше

прихильників,яквсферівиконавців,таківсферіслухачів.

РОЗДІЛ3

ІНТЕРПРЕТАЦІЇСОНАТИНИДЛЯФАГОТУТАФОРТЕПІАНО

О. ТАНСМАНАПРЕДСТАВНИКІВРІЗНИХШКІЛФАГОТНОГО МИСТЕЦТВА

3.1.Становленняпоняття«музичнаінтерпретація»

В ХХІстоліттіпитання,що пов’язанііз мистецтвом музичної

інтерпретації,набуваютьвсебільшоїактуальності.Натліінтеграційних

процесів,щовідбуваютьсявостаннірокиврізнихсферахлюдського

буттязівсебільшою швидкістю,вмузичнійкультурісформувалисядві

тенденції.Зодногобоку,це глобалізація,напроявякоївказувавще

філософ М. Маклюен більш ніж 50 років тому. Його концепція

«глобального селища»давно затвердиласяв сферікультурологів та

соціологів як «усталений міжнародний контекст взаємодії,

взаємозалежностіта взаємообміну артефактами та інформацією»

[Шахрай].Зіншогобоку,всебільшезначенняотримуютьіндивідуальні

пошукивиконавців,коликожензвиконавцівмаєвласну«матрицю»,

власні«алгоритми»,в яких сформованііндивідуальніриси,досвід,

принципимисленняокремоїособистості.Такатенденціябулаописана



засновникомнапрямкуіндивідуальноїпсихологіїА.Адлером.Йогоідеї

мотивуютьлюдинузберегти свій власний концепт,розвити його та

усвідомитиувсіхпроявах.Надумкупсихолога,цемаєсформуватив

особистостівласнийпідхіддожиття,індивідуальнуповедінкутастиль.

А. Адлертакож розглядаєпоняття«ТворчеЯ»зпозиціїіндивідуальної

психології. Такий підхід передбачаєнаявністьв людини особливих

якостей,що здатнітрансформувати та перевтілювати реальність,

наповнюватисмисломбудь-якідіїлюдини,визначатийогорозвитокта

життєвийшлях. Прицьому,заА.Адлером,людиназнаходитьсяв

залежностівідсилгромадськихзв’язків,контактівтапочуттівєдностіз

іншими. Все це

відбиваєтьсятакож напринципахреалізаціїкомпозиторськихзадумів

під часвиконання музичнихтворів.Оскільки кожен індивідуальний

виконавець має свій унікальний «набір»для донесення до слухачів

авторськоїдумки,в музичномумистецтвііснує величезна кількість

варіантів інтерпретацій.В даному контекстіцікаво звернутися до

дослідження О. Катрич «Інтерпретаційні механізми виконавського

мистецтватамузичнийстиль».Авторкарозрізняє«простовиконання»

та «власне інтерпретацію»та вводить термін «нестильова музично-

виконавська інтерпретація». За О. Катрич, «Музично-виконавська

інтерпретація» — це явище музично-виконавської творчості,

інтерпретаційнімеханізмиякоїзорієнтованінасампереднаосмислення

чи навіть переосмислення тих чи інших аспектів музичного стилю

композитора» [Катрич, с. 96]. Авторка представляє наступну

класифікацію музично-виконавських інтерпретацій: «стилізоване

виконання», «стильне виконання» та «виконавська інтерпретація

композиторськогостилю».Фактормузичногостилю відіграєподвійну

роль.Зодногобоку,функціямузичногостилю єдиференціюючою,з

іншого-об’єднуючою.Диференціюючафункціявідноситьсядомузично

-виконавського стилю та полягає у виявленнірізних,принципово

відмінних виконавських інтерпретаційних установок стосовно



музичногостилю.Об’єднуючуфункціювиконуєкомпозиторськийстиль,

оскількивінєоб’єктомінтерпретаціївкожномузтрьохвидівмузично-

виконавськоїінтерпретації. «Такевиконання,в якомупослідовно

реалізуєтьсявиконавськаустановканапідпорядкуваннястилю даного

композитора естетичним ідеалам та художнім нормам сучасної

виконавцевікультурно-історичноїепохи ми називаємо стильним»

[Катрич,с.97-98].Окрім цього,авторкавважаєважливою підставою

виконавської інтерпретації композиторського стилю типологічну

односпрямованість (проте — не ідентичність!)стильовоїорієнтації

композитораівиконавця. Як продовження концепції А.

Адлеравданомумагістерськомудослідженнідоречно,нанаш погляд,

звернутисядопостмодерністськоїфілософії,одинзнапрямківякої -

філософіяподії(російською -событийнаяфилософия)вивчаєпоняття

«подієва ідентичність». Питання музичної інтерпретації з позиції

«событийности» розглядаються в дослідженні Ю. Ніколаєвської.

Авторка ставить питання:в чому полягає «подія» інтерпретації?

Відповідаючинацепитання,Ю. Ніколаєвськавказуєнатаківажливу

ознаку«події»— ценеповторністьзвуковідчуттяякстильовоїякості.

Таким чином,впізнання констант стилю сприймається як «подія».

Наступнізначнікомпоненти,завдякиякимінтерпретаціясприймається

як«подія»,заЮ. Ніколаєвською—це:1.Особливевідношеннядозвуку,

створення звукового образу.2.Наявність специфічнихрисзвукової

виразності(штрихи).3.Інтонування.4.Вокальна (чи ні)природа

виконавського інтонування. 5. Рубато. 6. Багатоплановість,

різноплановість. Відчуття виконавського часу. «Событие»

интерпретации как актуализации смыслового потенциала лежит,

преждевсего,вобластизвукоощущения,созданияособогозвукового

образа инструмента» [Ніколаєвська, с. 218-219]. Отже, щоб

продемонструватипотенціалспособівреалізаціїавторськоїконцепціїу

виконаннірізнихособистостей,звернемосябезпосередньодоаналізу

музично-виконавських інтерпретацій Сонатини для фагота та



фортепіаноО. Тансмана.

3.2.ВиконавськаінтерпретаціяСонатинидляфаготатафортепіано

О. ТансманаФренкомМореллі

Френк Мореллі1 — представник американської школи фаготного

мистецтва.ФренкМореллі(FrankMorelli)народився31березня1951

року в містіМасапекуа (штат Нью-Йорк,США).На фаготіпочав

займатисяівдержавнійшколіМасапекуа.НавчавсявкласіСтівена

Максіма в Манхетенській школімузики,а пізніше став першим

фаготистом,щоотримавдокторськийступіньвДжульярдськійшколі.В

якостісолістаМореллідев’ятьразіввиступаввнью-йоркськомуКарнегі

-Холі,виконував концерти,а також сольну баладу із джазовим

оркестром Карнегі-Холу. Музичні критики підкреслювали його

«віртуозність,щозахоплює»,таназивали«сучаснимМоцартом».

В творчомудоробкуМорелліє записи чотирьох сольних

компакт-дисків на студіїMSR Classics:From the Heart:Музика XX

століттядляфаготатафортепіано;РомансийКаприси(Romanceand

Caprice)зпіаністомГілбертомКалішем;BassoonBrasileiro(бразильська

музикадляфагота)зкамерниморкестромOrpheusйгитаристомБеном

ВердерітаBaroqueFireworks(БароковіФейєрверки)зклавесиністом

Кеннетом Купером іфаготистом ГаріСірінгом.Зазначенівищероботи

Френка Мореллісвідчать про різноплановість та багатогранність

творчих інтересів виконавця.Тому не є випадковим,що до його

виконавськогорепертуарувходитьСонатинаО.Тансманадляфаготата

фортепіано— твір,якийміститьширокийспектржанрово-стильових

1Запис,щобулопроаналізованодляданоїстаттізвятозелектронногоресурсу(датазвернення:

31.03.2021):https://www.youtube.com/watch?v=4m933gpJqSE–FrankMorelli,Iчастина;

https://www.youtube.com/watch?v=m3tOIvI2YE0–FrankMorelliIIчастина;

https://www.youtube.com/watch?v=DIMLTgNSxgk–MorelliIIIчастина.



поєднань.ПровисокумайстерністьМореллівисловлювалисяжурнали

Gramophoneта AmericanRecordGuide.Наприклад,журналГрамофон

(GramophoneMagazine)відмітив»тонкістьартикуляціїйзабарвлення

тембру, його епізоди Andante випромінюють ліричну теплоту»

[посилання,сайт https://www.morellibassoon.com].Журнал Фанфари

(Fanfare Magazine) додає, що гра Мореллі «піднесла стандарти

рецензентаназначновищийрівень,більш продуктивний,ніжзвичайне

виконання»[посилання,сайтhttps://www.morellibassoon.com].Компакт-

диск"Танцітіней"заучастю ФренкаМорелліотримавпремію Греммів

2001році.Френк Морелліє також активним виконавцем камерної

музики.Неодноразово виступав з Товариством камерноїмузики

Лінкольн-центра(ChamberMusicSocietyofLincolnCenter),втомучислій

в Білому домі,брав участь в чисельних масштабних музичних

фестивалях,втомучисліуфестиваляхкамерноїмузикивНорфолкута

Сарасоті(Norfolk and Sarasota ChamberMusic Festivals),фестивалях

Мальборо,Банф та Казальс (Франція).Він є учасником квінтету

дерев’яних духових інструментів Windscapе, що в резиденції

Манхетенськоїмузичноїшколи.З даним колективом він записав

останнікомпакт-диски:один знихприсвячено творам А. Дворжака,

другий—творамМ. Равеля.

ФренкМорелліпрацюєнапосадівикладачанафакультеті

духовихінструментівДжульярдськоїшколи,також вмузичнійшколі

Манхетена,Йєльській музичній школіта музичній школіАарона

Копленда(AaronCoplandSchoolofMusic).ВипускникикласуФ.Мореллі

працюютьвкрупнихоркестрахтавикладаютьфаготнемистецтвов

провіднихмузичнихзакладахСША,Канади,Мексики,країнахЄвропи

тощо. Френк Мореллі займається також транскрипторською та

редакторською діяльністю. Слід вказати його редакції складних

пасажівдляфаготузтворівІ.Стравинського,«Книгудляфаготата

контрфагота»,опубліковану виданням Boosey&Hawkes,транскрипції

для фагота, квінтету духових інструментів. Окрім цього, Мореллі



належить авторство дослідницьких праць що містять методичні

вказівки тааналізстосовно фаготного виконавського мистецтваЮ.

Вайсенборна (Перша повна школа гри на фаготіЮ.Вайсенборна:

Методика та етюди для фагота ор.8,зошит 1 та 2)та відомого

композиторамузикидляфаготуЛюдвігаМільде(25этюдівдлягамта

акордівор.24):«TheFirstCompleteWeissenbornBassoonMethodand

StudiesOp.8Vols.1&2» та «LudwigMilde’sScaleandChordStudiesOp.24.

Натеперешнійчасобидвізбіркиєвідомимитазатребуванимивсфері

фаготної діяльності всього світу. Стосовно інструментальних

преференцій,слідзазначити,щоФ.Морелліграєвиключнонафаготі

моделіLeitzinger—1. Виконавська

інтерпретаціяСонатини дляфаготатафортепіано Френком Мореллі

відрізняється своєрідним відношенням до фразування. Партію

фортепіано в аналізованому записівиконує Гілберт Каліш (Gilbert

Kalish). В деяких фрагментах (такти 8 та 9 від початку) між

синкопованими тривалостями виконавець робить невеликіпаузи,

таким чином фразистаютьбільш дрібними.Важливим показником і

данійінтерпретаціїєтакожобережневиконанняакцентів.Наприклад,в

такті4доцифри2акцентивиконуютьсядужем’яко.Незважаючинате,

що опоранаосновніноти присутня, штрихпри цьомувиконавець

використовує не гострий,атака не є твердою.Перед цифрою 2

Ф. Морелліпочинає призупиняти темп з самого початку такту,на

першому угрупуваннішістнадцятих.В значно стримуваному темпі

виконавецьпідходитьдоцифри2(побічнапартія),йвонавжезвучить

повільно,вконтрастіізголовною партією.ЗвукінструментуФ.Мореллі

маєвібрато,аленевоноєнедоситьвиразним.Віртуознимпасажамв

творіФ. Мореллінадає більшоїрельєфностіта чіткостіза рахунок

власного розташування акцентів на кожний високий звук.

Характерною рисою виконанняФ. Мореллієчіткеінтонування.Таким

чином,можнавважати,щовиконавецьзастосовуєвокальнийпринцип

музикуванняпротягом всьоготвору,яквшвидких,таківповільних



фрагментах. Витриманіноти увиконанніФ. Мореллітривають ще

довше,яквідлуннязвуковогообразу.ДругучастинуМореллівиконуєв

дужеповільномутемпі.Передцифрою 4недотримуєтьсяцезури,якце

відбувається у виконанніінших фаготистів,проте на останній ноті

робитьфермату.ВінтерпретаціїФ.МореллімузичнийтекстСонатіни

звучитьконтінуально,виконавецьпідкреслюєпроцесуальністьдії.У

виконанніданого фаготиста слухач не почує довгихцезур чи пауз,

дихання виконавець розраховує дуже майстерно,його вистачає на

довгіфрази.Виключення складають паузи,що тривають декілька

тактів,депроводитьсясимсловийдіалогізфортепіано.Вдругійчастині

Ф. Мореллідемонструєблискучеволодіннявібрато,причомунелишев

низькомурегістрі,алейвсередньомутависокомутакож. Стосовно

прийомувібратонафаготіГ. Абаджян[Абаджян,Новоеовибраттона

фаготе]вказує на наявність двох видів вібрато — частотного та

динамічного.Відношеннямінімальноїсилизвукудомаксимальноїза

період частоти вібрато являє собою глибину динамічного вібрато.

Відношеннямаксимальноїчастотидомінімальноїзатойсамийперіод

ізурахуваннямосновноготонуявляєсобоюглибинучастотноговібрато.

Як зазначає автор,у вокалістів та струнників переважає частотне

вібрато,удуховиків— динамічне.Вібратонафаготівідбуваєтьсяза

рахунок динамічнихмодуляцій.В тембровомувідношеннізвуки,що

вібруютьєбільш забарвленими.Взалежностівідспособуутворення

вібрато поділяється на діафрагмальне, губне та гортанне.

Діафрагмальневібрато утворюється завдяки змінісили повітряного

стовпу. Воно впливає лише на динамічні характеристики звуку.

Відхиленнязвукузависотою вцьомувипадкуєнезначним.Подібні

процеси відбуваються й при гортанному вібрато.Воно також є

результатом коливанняповітряногоструму(інтенсивністьзмінюється

послабленням).Томутакийтипвібратохарактеризуєтьсядинамічною

модуляцією звуку.Губневібрато— завдякизмініжорсткостітростини

відбуваєтьсявисотнамодуляціязвуку.Вмузичнійпрактицісклалося



так,щонайвигіднішимтипомвібратоєзмішанийтип—гортанно-губний,

томущоценепротиречитьприродізвукоутвореннятаміститьвсобі

обидвіважливіхарактеристики—ізвуковисотну,ідинамічну.Виконавці

маютьвраховувати,щовібратослідзастосовувативтихвипадках,коли

це відповідає художнім завданням конкретного музичного твору.

Гортанно-губний метод підкреслює ліричні, романтичні настрої.

Діафрагмальне вібрато використовується для втілення героїко-

драматичних,скорбних,трагічних та мужніх епізодів.Таким чином,

ФренкМореллі,застосовуючиготанно-губнийпринципвібрато,втілює

атмосферуліричного настрою.Враховуючи тенденцію виконавця до

подовженняноттагришироконавітьнайдрібнішихтривалостей,слід

зазначити про трактування даного матеріалу з позиціївокального

принципумузикування. Навсідинамічнівказівкивиконавецьреагує

дужетонко,навітьпривноситьвласнімаленькіcrescendoтаdiminuendo

всерединіфраз.Втретійчастинівиконавецьобираєпомірношвидкий

темп.Цеєоднією зважливихрисвиконавськоїстилістикиФ. Мореллі:

непоспішати,алепри цьомуприділяти увагукожній ноті.Всіноти,

навітьвшвидкихпасажахвиконуютьсяізпідготовленою заздалегідь

інтонацією,динамікою,штрихамитаакцентами.Прицьомухарактер

скерцо зберігається.Хоча Ф. Морелліне виконує нарочито гостре

стаккато,йогоатакавсеодноєактивною.Вцілому,середстилістичних

рис виконавськоїінтерпретаціїФ.Морелліслід вказати наступні:

вокальнийпідхіддомуикування,змінанотноготекстудлядосягнення

певних ефектів (заміна штрихів,подовження тривалостей),довге

фразування,широкевиконання,насиченевібрато,майстерневолодіння

динамікою.

3. 3. Виконавська інтерпретація Хуберта Міттермайєра-

Нестеровського



Наступний приклад інтерпретаціїСонатини дляфагота— виконання

ХубертаМіттермайєр-Нестеровський2.Цейфаготистєпредставником

німецькоїшколи.Йогоінтерпретаціятворутакожнадослідницькуувагу.

Першачастинавиконуєтьсяврамкахтемповихпоказників,вказаних

автором.ВсіпасажіХ. Міттермайєрвиконуєдужешвидко,віртуозно,

протебезакцентів,всінотизвучатьрівнотафілігранно,якіпритаманно

німецькійвиконавськійшколівзагалі.Всітривалості,щовикладенов

нотному тексті,Х. Міттермайєр виконує чітко,дотримується всіх

авторськихвказівок.Характерноюрисоювиконавствацьогофаготиста

є також обережне відношення до темпових відхилень під час гри.

Звучанню інструментаХ.Міттермайєранепритаманно вібрато,його

можнапочутилишевнизькомурегістрінадовгихнотах.Вкаденції,що

звучитьпередцифрою 2,виконавецьвзначнійміріуповільнюєтемп.

Помітно,щоХ. Міттермайєрдоситьсумлінновідноситьсядосольного

фрагментуйнамагаєтьсяпродемонструватинайбільш повноцінновесь

виразний потенціал фаготу. Темп другої частини у виконанні

Х. Міттермайєрасприймаєтьсядещоприскореним.Враховуючи чітке

дотримання виконавця нотного тексту та швидкий темп (темп

перевищує авторські вказівки),виконання носить в певній мірі

механічний характер.Незважаючи намеханічністьстосовно часової

організації музичного тексту, Х. Міттермайєром дуже тонко

виконуються динамічні нюанси. Кульмінаційний епізод, що

відбуваєтьсявтактах4та3доцифри5виконавецьграєтаксамо,які

Ф. Мореллі,наодномудиханнітавиходитьнагучнеяскравеf.Проте,

можливо через відсутність помітного вібрато,а можливо,через

надзвичайну чіткість виконання,в інтерпретаціїХ. Міттермайєра не

2 Аналіз проведено за записом з електронного ресурсу:

https://www.youtube.com/watch?v=XicgpmRr2sw ;(дата звернення 30.03.2021).Партію фортепіано

виконуєНенадЛесіч(NenadLecic).



відчувається вокальний підхід до музикування. Третя частина

виконуєтьсявнадзвичайношвидкомутемпі(показникивідхиляються

відавторськихщонайменш на10одиниць).Знаведенихвданійстатті

прикладів Х. Міттермайєр виконує третю частину Сонатіни у

найшвидшомутемпі.Матеріалсприймаєтьсявіртуозно.Зазначимо,що

виконавецьмайстерноволодієдинамічним нюансом р,особливоце

помітно при виконаннісереднього розділу,де перед виконавцем

висуваються складнівимоги:треба грати дуже тихо,при цьому

дотримуватися твердої атаки, чіткої артикуляції. Х. Міттермайєр

блискуче виконує цей складний авторський задум.Окрім цього,

виконавецьдемонструєфіліграннугрупасажів,незалежновідтого,за

допомогою яких штрихів вони виконуються.Також в інтерпретації

Х. Міттермайєраприсутнєчіткедотриманняакцентів,особливовтих

фрагментах,девідбувається«діалог»між фаготом тафортепіано.Але

завдякишвидкомутемпутаакустичнихвластивостейінструментуці

акценти сприймаються недостатньо виразними. Отже,

найважливішими стилістичними виконавськими рисами Хуберта

Міттермайєра є темповівідхилення від авторськихпозначок (в бік

збільшення),рівномірний розподіл тривалостей,без фермат,цезур,

подовження звуків;чітке виконання ритмічної складової,майже

відсутнє вібрато в звучанніінструмента,використання широкого

спектру динамічних нюансів,відмова від вокального підходу до

виконання,перевага«інструментального»мислення.

3.4.ВиконавськаінтерпретаціяМарцинаОрлінські

ЩеодиняскравийприкладінтерпретаціїСонатинидляфаготата

фортепіаноО.Тансмана— виконавськаверсіяпольськогофаготиста



МарцинаОрлінскі3 (MarcinOrlinski).Отримавшисвою першупочаткову

освіту в Варшаві, М. Орлінскі навчався у багатьох педагогів —

представниківякнімецької,такіфранцузькоїфаготнихшкіл[посилання,

https://spisakcompetition.com/participants/marcin-orlinski/ (дата

звернення15.04.21)].

Марцин Орлінськінародився в 1994 роців Варшаві

(Польща).Першіуроки гри на фаготівін почав брати з13 років в

Державній загальній школіу Варшаві,його педагогом був Артур

Каспарек,зяким ОрлінськіспівпрацюваввподальшомувМузичному

університетіФредерікаШопенавВаршаві.З2014по2018рокиМарцин

Орлінськінавчався в Вищій школімузики та театру в Мюнхені

(Німеччина)вкласіпедагогаДагаЙєнсена(таксамо,якіРац).Свою

майстерністьгринафаготіОрлінськівдосконалюваву багатьохінших

видатнихвикладачів:проф.ЛоранаЛефевра(Паризькаконсерваторія),

Маркуса Вайдманна (артист оркестру Берлінської філармонії),

ДжорджіоМандолезі(Паризькаконсерваторія),проф.КарлоКоломбо

(ЛіонськаНаціональнаконсерваторія),проф.ЯрославаКубіти(Академія

музикитавиконавськогомистецтваім.Яначека,м.Брно,Чехія).Також

Орлінськіпід час навчання отримав стипендію від симфонічного

оркеструКракова. Марцин Орлінські є лауреатом

чисельних національних та міжнародних конкурсів. Найбільш

значущимизнихєнагороданаТретьомуконкурсікамерноїмузики (м.

Бидгощ,2016);10-й Міжнародний конкурс виконавства на духових

інструментах (м.Брно),де Орлінськіотримав другу премію;5-й

Міжнароднийакадемічнийконкурсфаготистівтагобоїстів(Лодзь,2014)

— третя премія;також Орлінські отримав I премію на 10-му

Національному конкурсіансамблів духових інструментів в категорії

3 Аналіз виконано за записом з електронного ресурсу:

https://www.youtube.com/watch?v=gwqZRVfT6Nw (дата звернення: 31.03.2021), партію

фортепіановиконуєХаннаСосінська-Краскі(HannaSosińska-Kraski).



«Тріоязичковихдуховихінструментів»(Варшава,2014),другупреміюна

цьомуконкурсінебуло присуджено.Досвідув якостіоркестрового

виконавцяМарцинОрлінськінабуввпроектахмолодіжнихоркестрів

Польщі. Згодом, став затребуваним професійними польськими

оркестрами,такимияк симфонічнийоркестрПознаньськоїфілармонії

та оркестр Національної опери [посилання,

https://spisakcompetition.com/participants/marcin-orlinski/ (дата

звернення15.04.21)].МарцинОрлінськітакож бравучастьвбагатьох

фестивалях,виступавяксоліст,виконавецькамерноїмузикитаартист

оркестру.Найбільш відомими знихє Пасхальний фестиваль ім.Л.

Бетховена,МузичнийфестивальвРейнгау(Німеччина),Міжнародний

фестивальКшиштофаПендерецького,МузичнийфестивальвНаанталі

(Фінляндія),фестивальСторіоні(Нідерланди),фестивальвМекленбург-

Померанії(Німеччина). Таким чином,

виконавськамайстерністьМ. Орлінскіпоєднуєкращіаспекти різних

фаготнихшкіл.Відсамогопочаткузвертаєнасебеувагугостраатака

виконавця.Синкопи в головній партіїпершоїчастини М. Орлінскі

виконуєтакожізгостротою,акцентиробитьдужевиразними.Стосовно

темпувиконавецьобираєзалишатисяврамкахавторськихвказівок.

Пасаж,щозвучитьвостанньомутактіпередцифрою 2граєспочаткув

темпі,rallentandoвиконуєтьсялишенаостанніхнотахугрупування.Це

створюєтакий непередбачуваний ефектрізкоїзупинки руху.Фаготу

М. Орлінскіпритаманнеяскравезвучання,йоготембрміститьбільш

високихтасередніхчастот.В такті3 та4 до цифри 3 виконавець

майстерновідтворюєштрихmartele,звукилунаютьнастількикоротко,

щоможнапочутиназаписіневеликий«призвук»підчасатаки.Велика

увага до синкоп робить звучання схильним до джазового. Пасажі

М. Орлінскіграє більш широко,рельєфно.Перед каденцією дуже

уповільнюєтемп.В каденціїпунктирний ритм виконуєтьсятакож із

загостренням,за допомогою подовження першого звуку пунктиру

(восьмої)таскороченнядругого(шістнадцятої).Перехіднийзвук,що



маєбутиміж першою тадругою частинами,М. Орлінскіневиконує,

такимчиномвінробитьсмисловевідокремленняматеріалу(тексту)цих

двохчастин.Вдругійчастинівиконавецьтакожнедемонструєвеликої

динамічноїградації.ПротедофразуванняМ. Орлінсківідноситьсядуже

сумлінно,всіфрази виконуютьсяграмотно,виконавськедиханняне

заважаєсоліступідкреслитипроцесуальністьмузичногоматеріалу.Під

часаналізускладаєтьсявраження,щоМ. Орлінскіпривиконаннідругої

частинипереважноорієнтуєтьсянаінструментальнийпринцип,анена

вокальний.Передцифрою 4присутняневеликацезура,апасаж,що

звучить в кульмінаційному фрагменті виконується із значним

уповільненням.В інтерпретаціїМ. Орлінскіспостерігаєтьсятенденція

подовження нот,що містяться перед паузами,тобто таксамо,які

Ф. Мореллі,намагаєтьсявідтворитиефектвідлунняобразу.Виконавець

саме в другій частині проявляє надзвичайне музичне відчуття.

Звучання фагота М. Орлінскіє повноцінним,із виразним глибоким

вібрато,утембрізбалансованонизькі,високітасереднічастоти.Перед

останньою нотою виконавецьробитьпомітнуцезуру.Втретійчастині,

навідмінувідпершої,М. Орлінскінеробитьяскравихакцентів,таким

чином,виконавецьпередає«токкатність»,щозадуманоавтором,лише

за допомогою ритму. Виконавець з великою обережністю

дотримується нотного тексту,особливо це помітно саме в третій

частині.Вцифрі8(фуга)знижуєтемповіпоказники.Середнійрозділ

виконуєтьсябільш гостримштрихом,дотримуєтьсявказаногоавтором

штриха стаккато.В такті3 від кінціМ. Орлінскіробить ritenuto та

маленькупаузупередтим,якзігратиостанню ноту«мі»вдругійоктаві.

Слідзазначити,щовиконавецьграєтретю частинувпомірномутемпі.

Характерскерцозберігається,алевсітехнічнівіртуозніпасажізвучать

рельєфно,інтонаційнотаартикуляційночітко.Незважаючинаскладний

технічнийзасіб,щополягаєврозташованійвнадзвичайновисокому

регістріостанньогозвукувтворі,всівиконавціуспішнодолаютьце

завдання. Виконавець в даному випадку має продемонструвати



професійну витриманість амбушюру,оскільки виконання високого

регіструпотребуєпосилененавантаженнянам’язигуб.Тойфакт,що

високий звук знаходиться в кінцітворуускладнює завдання,адже

губнийапаратвжеєвпевніймірівиснаженим післявиконаннявсіх

трьохчастинсонатини. Тож,основністилістичнівиконавськіриси

МарцинаОрлінскі— це тематичневикористаннявібрато(кантиленна

другачастиназвучитьізвиразним густим вібрато,впершійчастині

вібратоізбільш дрібною амплітудою,йогочутивпобічнійпартії,ав

третій частинівібрато майже відсутнє);обережне відношення до

нотного тексту,але акценти (якщо вони вказанів нотах)грає з

особливимпідкресленням;такожіздещоперебільшенимзагостренням

виконуютьсясинкопованіритмічнімалюнки;динамічнийдіапазонне

виходитьдалекозамежісереднього;фразуваннявідрізняєтьсятаким

смисловим побудуванням,щоробитьфразинетакимидовгими,якФ.

Мореллі,алейрідко«розбиває»фразизарадивиконавськогодихання.

3.5.ВиконавськаінтерпретаціяМатіасаРаца

Останнявиконавськаінтерпретація,щообрананамидляаналізу— це

виконання Сонатіни для фагота та фортепіано представником

німецькоїфаготноїшколиМатіасомРацем.4

МатіасРацнародивсявБерлінів1980роційпочавсвою музичну

освітуувіці6років,спочаткузаймавсянафортепіано,аз10років

займався грою на фаготі. В шкільніроки в гімназії Карла Філіпа

ЕмануеляБахав Берлінійого педагогом був Фріц Фінш.Подальшу

освітуРацздобувавуВищійшколімузики,театрутамедіаум.Гановер,

в класівикладачаДагаЙєнсена.З ранніхроків Рац брав участьв

4 Аналіз виконано за записом з електронного ресурсу:

https://www.youtube.com/watch?v=NVLE74BhB38(датазвернення30.03.2021).



чисельних музичних конкурсах,став лауреатом перших премій на

національнихконкурсахсольноїтакамерноїмузикиюнацькоївікової

категорії. Протягом навчання у Вищій музичній школі він був

нагородженийрізнимигрантами,втомучислійстипендіями "Jürgen

PontoStiftung","VillaMusica","PE-FörderkreisfürStudierendederMusik"та

"Studienstiftung des deutschen Volkes" [посилання:

https://en.wikipedia.org/wiki/Matthias_Rácz(дата звернення: 14. 04.

2021)].В 15 років Матіас Рац дебютував як соліст Кельнського

камерногооркеструвтелевізійнійпостановці"JungeKünstleraufdem

Podium"(«Молодий митець на подіумі»).Даліслідували концерти з

Симфонічним оркестром (Interlochen-World-Youth-Symphony)(Мичиган/

США), ансамблем резонанс (Ensemble Resonanz), оркестром

Північнонімецькоїфілармоніїм.Росток (Norddeutsche Philharmonie

Rostock),італійським симфонічним оркестром (OrchestradellaSvizzera

Italiana), симфонічним оркестром Баварського радіо

(Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks), симфонічним

оркестромвіншихмістахЄвропи,такихякБерлін,Цюрихтаінші.Рац

виступавізсольнимипрограмаминабагатьохмузичнихфестивалях:

MozartfestSchwetzingen,RheingauMusicFestival,Schleswig-HolsteinMusic

Festival та Festspiele Mecklenburg-Vorpommern. На Міжнародному

конкурсівнімецькомумістіБайройт(Баварія),щовідбувсяв2000році,

МатіасРацздобувтретю премію взагальномурейтингувсіхдерев’яних

духовихінструментів.В2002роцінаМіжнародномуконкурсі«Празька

весна»Рацубулоприсудженопершупремію,тогож рокувінотримав

другупреміюнаМіжнародномуконкурсіARDвМюнхені.З2003рокуй

по теперешній часМатіасРац працює в симфонічномуоркестрім.

Цюрих(Швейцарія),атакожєпершимфаготистом сезонногооркестру

в м.Люцерн (Lucerne FestivalOrchestra).Також Рац робить багато

записівкомпакт-дисківтабереактивнуучастьвтрансляціяхрадіота

телебаченнячисельнихмузичнихпрограм.МатіасРац ведеактивну

педагогічнудіяльність:вінзаймаєпосадупрофесоракласуфаготав



Вищій музичній школі в Цюриху [посилання:

https://en.wikipedia.org/wiki/Matthias_Rácz(дата звернення: 14. 04.

2021)]. Перша частина

Сонатини виконується в рухливому темпі. Під час гри М. Рац

«переносить»фразичерезпаузи,постійновідчуваєтьсяінтенсивність

звуковогоструму.Головнапартіязвучитьактивно,імпульснезгасає

навіть коли в нотномутекстітрапляються короткіпаузи.Загальна

характеристиказвучаннявиконавця— м’якаатака,перевагаштриха

легато,тенденціядовокальногопринципумузикування.Востанньому

тактіпередцифрою 2напозначенеавторомrallentando М.Рацреагує

пізно,лишенаостанньомуугрупуваннішістнадцятихтривалостей.В

цифрі 2 (meno mosso) виконавець змінює темп на повільний,

з’являєтьсякантиленнийромантичнийхарактер,навітьвсинкопованих

мотивах.Таким чином побічнапартіярізкоконтрастуєізголовною.

Хочасинкопованийритмприсутнійяквголовній,таківпобічнійпартії,

вінмаєвиконуватисяпо-різному,зурахуванням характерувикладання

музичного матеріалу в конкретних випадках. Головна партія

спрямована на рух, моторність, активність; це підкреслюється

смисловими акцентами, штрихами, дрібними тривалостями та

фразуванням. Побічна партія — лірична,кантиленна,передбачає

«широке»виконання,«проспівування»кожногозвуку,щовиконується,

уважний підхід до інтонування та використання вібрато.Про це

свідчитьавторськапозначкавнотах«cantabile».

Передцифрою 3низхіднийхроматичнийпасаж М.Рацвиконуєдуже

рельєфно.В каденціїперед другою частиною виконавець проявляє

вокальний принцип мислення,використовує вібрато,особливо в

низькомурегістрі.ВдругійчастиніМ.Рацробитьпомітнуцезуруперед

цифрою 4.Кульмінаційнуточкувиконавець«готує»заздалегідь:пасаж,

щознаходитьсяза4тактидоцифри5граєізуповільненнямзсамого

початку,аостаннідрібнітривалостізвучатьвпевномуступенішироко.

Кульмінаційнийзвукля-бемольМ.Рацвиконуєнагучномудинамічному



нюансі,але при цьомуне форсує звук до повноцінного f,оскільки

вважає,щодинамікавжепідсилюєтьсязарахунокверхньогорегістру,і

перебільшення із нюансом загрожує спотворенням виконавської

концепції.Загальна тенденція виконавця до широкоїгри дрібних

тривалостей дозволяє стверджувати про його вокальний підхід до

музикування.Такимчином,виконавецьграмотнотрактуєдругучастину,

якамаєназву«Арія»— прямавказівкаавторанапринципмузичного

мисленняданогоматеріалутавідчуваєспрямованістьавторадонести

досучасногослухачатрадиціївокальнихарійobligatoбароковоїепохи.

Третю частину «Скерцо» М. Рац виконує в темпі,швидшому за

авторську позначку. Виконавець підкреслює закладену автором

«токкатність»застосовуючи невеликіакценти напочаткукожного з

угрупуваньшістнадцятихтаактивнутвердуатаку,гострий штрих.В

епізоді,що звучить в 4 тактах до цифри 6,містяться виконавські

труднощі:стрибкинавеликі,більшзаоктаву,інтервали,виконанняяких

набудь-якомудуховомуінструментіпов’язаноіззміною напругигубних

м’язів.Усполученнііздинамічнимпоказникомpтакатехніка вимагає

від виконавця гнучкостігубного апарату.М.Рац виконує даний

фрагментнадзвичайнолегко,зберігаючивсізвуковіякостіінструмента.

В цифрі8,під час виконання чотиритактовоїкаденції М.Рац

демонструє виразну динамічну та темпову градацію. Стосовно

фразуваннятакож слідвказатинате,щоорієнтиром длявиконавця

слугуєнетількимузичнагоризонталь,алейвертикаль.Відповіднодо

того,якзмінюєтьсягармоніявпартіїфортепіано,М. Рацпідкреслює

певнізвукивмелодії. Таким чином,

виконавська стилістика М. Раца відрізняється наступними

компонентами: широке викладання дрібних тривалостей, уважне

відношення до авторського задуму,найбільш за всіхобранихнами

виконавських версій відтворює потенційно закладені автором

посиланнядо певнихмузичнихтрадицій(бароко,романтизм);тонкий

смак(неперебільшуєздинамікою,темпом,акцентуваннямтавібрато);



мисленнякаденційнихепізодівякнайкращийзасібпродемонструвати

потенціалвиразнихможливостейфагота.

ВИСНОВКИДОРОЗДІЛУ3

ПроведенийаналізінтерпретаційрізнихвиконавськихверсійСонатини

дляфаготатафортепіаноО. Тансманасприяввиявленнюособливостей

реалізаціїпотенціалукомпозиторськихзамислів.Порівняннячотирьох

різнихінтерпретаційобраногонамитворудопомоглирозкрититехнічні

тавиразніможливостіфаготаяксолюючогоінструменту.Врезультаті

аналізуСонатинидляфаготатафортепіаноО. Тансманавиявилося,що

дляданоготворухарактернаприсутністьдвохвимірів— просторового

тачасового.Перший проявляєсебеупоєднаннізасобів виразності

музичнихкультуррізнихкраїн,другий-водночасномувикористанні

елементівмузичноїмовирізнихепох(бароко,класицизм,романтизм,

музикаХХ століття).Зависловом Н. Горюхіної,можнавважати,що

О. Тансманстворив«собирательную сонатнуформу,вякійсплелися

різніпринципи композиції»[Горюхіна,с.210].Таким чином,музика

О.Тансманамаєглибокечасопросторовепідґрунтя.

Поглиблюючись у питання «часу» з позиціївиконавської

майстерності, Л. Шаповалова зазначає, що «поняття «час» в

композиторськомудосвідіХХстоліттяпредстаєбагатогранним.Часє

мобільним та багатошаровим, сферичним, знаходиться в стані

постійнихзмін,»відкритимунескінченність»[Шаповалова,Виконавець

та час,с.9].Авторка також наголошує,що виконавець в процесі



інтерпретаційноїдіяльностівиконує історичну місію. «Об’єктивація

поліхронноїсмисловоїструктури,деспівіснуютьдекількамодусівчасу,

стаєналежністю внутрішніхформ музичноїкультури,їїжанровихта

стильовихмоделейтавідображаєтьсяувідповіднихсистемахмузичної

когнації.Справжнійкритерійвиконавськоїдіяльності— онтологічний

час»(перекладзросійської)[Шаповалова,с.11].Суттєвузначимістьв

даному контекстіє й зауваження О.Жаркова.Автор підкреслює

значення тембрового синтаксису залежно від змін музичноїмови

відповідно часопросторових координат.«Тембровий синтаксис стає

індикатором оркестрового мислення в даний конкретний період,а

також проявляє закономірностізагального синтаксису.Відмінності

тембровогосинтаксисувиявляютьсяпідчаспорівняннятворіврізних

періодів— бароко,віденськихкласиків,романтизмутощо»[Жарков,с.

75]. Всізазначенівищепроцесивідчуваютьсяпід

часзверненнядоаналізувиконавськихверсійСонатиниО. Тансмана

дляфаготатафортепіановінтерпретаціяхрізнихвиконавців.Всівони

намагаютьсявтілититапідкреслитинаявністьобохвимірів,закладених

утворі.Важливо відмітити,що видатний представник українського

фаготногомистецтваВ.Апатськийнаголошувавсаменазастосуванні

вокальногопринципумузикуваннянафаготі[Апатський,фаготвід].Як

зауважуєВ. Москаленко[Москаленко],музичнаінтерпретаціяізагалом

— музичне інтерпретування складається з багатьох компонентів,

співвідношення яких залежить від різних чинників.Це,наприклад,

власнеособливостімузичногоматеріалу,щопідлягаєінтерпретуванню,

творчоїмети інтерпретаторів,що залежить від рис особистості

музиканта,йоговиконавськогодосвіду,загальногокультурногорівня

та особливостей індивідуального світосприйняття.Таким чином,на

інтерпретаціїфаготистів,щопредставленовданійстатті,накладають

суттєвий відбиток виконавські школи, тому перед наступною

генерацією музикантівпоставленоскладне,протецікавезавдання-

вивестифаготневиконавськемистецтвонановийрівень,щозможе



акумулювати всідосягненнятаособливостііснуючихвиконавських

шкіл тастворити універсальнуфаготнушколуякпоказникякісного,

професійногорівняволодіннямінструменту.

ВИСНОВКИ

В пропонованому магістерському дослідженні було стисло

окреслено історію становлення та особливості формування та

розвиткувиконавстванафаготі,визначитиетапистановленняфаготу

як солюючого інструменту.Виявлено тенденціїрозвитку фаготного

виконавства від витоків до ХХ століття (еволюція інструмента,

формування виконавських традицій, виникнення оригінального

репертуару). Підкреслено, що протягом останніх 60 років

спостерігається швидке підвищення композиторського інтересу до

створеннярепертуарудляфагота.Такийпроцесєвзаємообумовленим,

оскількипов’язанийізекспоненційнимзростаннямрівнявиконавської

майстерностіфаготистів.Важливимкомпонентомурозвиткуфаготного

мистецтваХХ століттяєстановлення(трансформація)семантичного

амплуа.«Переосмислення»тембруфагота,атакож йогооркестрових,



ансамблевихтасольнихфункційвідбувалосяпротягом останніх300

роківтапов’язанеізпевнимиетапамионтогенетичногопроцесу.

Перший етап — виникнення фагота.Його поява була зумовлена

заміною незручногозагабаритамиінструментубомбарди.Оркестрова

функція перших фаготів полягала у проведеннібасовоїлініїта

акомпанементу.

Другийетап—епохабароко—появапершихтворіввласнодляфагота,

переважноуконцертномужанрі.Воркестрірольфаготарозширюється,

композитори доручають йому невеликі сольні фрагменти, але

основною функцією залишаєтьсяакомпанементтапроведеннябасової

лінії.

Третійетап— класичний,вякомуоркестровіпартіїнабуваютьбільшої

самостійності, розширюється також сольний репертуар фагота.

Значний вплив має також органологічний аспект.Удосконалення

інструменту видатними майстрами призвели до підвищення

виконавськоїтехнікифаготистів,яквпланітемповихпоказників,таків

планідіапазонутаоволодіннятруднощамиартикуляціїтарегістрових

переходів.

Четвертий етап — епохаромантизму,коли натембрфаготапочали

звертатиувагукомпозитори-оркестранти,тобтосталинаділятитембр

фагота певним семантичним навантаженням.Окрім змін стосовно

оркестрових функцій в цей період відбулися також зміни в

ансамблевомутасольномуфаготномурепертуарі.

П’ятий етап — музика ХХ століття, етап досягнення фагота

рівноправногосприйняттяфаготавмузичнійкультуріяквіртуозногота

технічного інструменту із особливими індивідуальними тембровими

якостями та звукотворчими характеристиками.В результатівище

згаданих процесів значно розширилися функції та змінилося

семантичнеамплуафагота:окрім усталеноїфункціїоркестрового та



ансамблевогодерев’яногодуховогоінструменту,фаготнабувстатусу

сольногоконцертногоінструменту. В

магістерському дослідженнібули сформульованіосновнітенденції

фаготного виконавства кінця ХХ — ХХІ початку століть: ––

композиторський інтерес до втілень на фаготімузики барокової,

класичної,романтичноїдоби,аджесвогочасуінструментвиконував

другорядні ролі. Зазначається, що остання чверть ХХ століття

характеризуєтьсяпоявою оригінальнихтворівдляфагота,написаних

новітньою музичною мовою з використанням авангардних і

поставангардних технік композиторського письма;–– виведення

тембровоїспецифікифаготанаякісноновийрівень.Твори,щопочали

з’являтисяпіслядругоїсвітовоївійни,відрізняютьсяоригінальністю і

розкривають нові можливості акустичних (артикуляційних та

тембрових)характеристик інструменту.–– універсалізація звучання

фагота:завдяки появітворів для фагота соло,у ХХ століттіцей

інструмент завоював право паритету наразііз іншими багатьма

інструментамисимфонічногооркестру,яківжедавномалирепутацію

віртуозів.Фаготставмислитисяякповноціннийтехнічнийінструментіз

широким спектром виразних засобів,що знайшло своє відбиття в

творах,написаних як правило,на основінових форм іжанрів,із

застосуваннямновітніхкомпозиторськихтехнік.

В магістерській роботі було зроблено виконавський аналіз

Сонатини для фагота та фортепіано О. Тансмана,який дозволив

виявити певністилістичніриси композиторського письма автора.

Визначено,щостилістиціО.Тансманапритаманнаструктурначіткість.

ФункціональнупризначеністьтематизмудляпевногорозділуформиО.

Тансманвикористовуєдляінтенціїдокульмінаціїпартії,розділу,фрази

розвитку. Від барокового стилю Тансман бере методи розвитку

тематизму,принципимонотематизма,прийомиполіфонічногописьма.

Відсутністьладовогонахилу,опоралишенатональніцентри,аленена



певні ладові системи, значного ступеня набуває використання

хроматизації,щоподекудимежуєзатональністю.В зв’язкузцим в

Сонатині для фагота та фортепіано О. Тансмана змінюється

драматургія тональних планів.За влучним висловом Н. Горюхіної,

«замістьтонально-ладовогоконфліктувиникаєконфлікт,щобазується

напротиставленнісистем:загальнійатональностіпротиставленілише

«островкитональноїорганізаціїтатональноїстійкості,атакожладової

визначеності[Горюхіна,с.209]».

ВрезультатіаналізуінтерпретаційрізнихвиконавськихверсійСонатини

дляфаготатафортепіаноО. Тансманавиявленоособливостівтілення

творчих задумів низкою виконавців, що допомагають розкрити

технічнийтавиразнийпотенціалфаготаяксолюючогоінструменту.На

прикладічотирьохверсій проаналізованого твору,що виконувалися

представниками різнихвиконавськихшкіл фаготного мистецтва ми

продемонстрували різніпозиціїінтерпретаторськоїдумки стосовно

втіленняавторськогозамислутаобразів,щобулизакладеніавторому

творі.Всівиконавськіверсіїверсії помітно відрізняються однавід

одної.Таким чином можна виявити типи відмінностей увиконанні

різнихфаготистів:

1.Відношеннядоавторськоготексту.

2.Підхід до виконавства на духовому інструменті(вокальний чи

інструментальний).

3.Увагадоособливостейстилізації,щопередбачуваласякомпозитором

(грамотнетрактуваннянеобароковихтанеоромантичнихфрагментіву

творі).

4. Вибудований баланс між звуковими та тембровими

характеристиками інструменту та його технічно-віртуозними

можливостями.



5. Особливості фразування. Тривалість фраз, акцентування та

підкреслення певних звуків у фразі відрізняється залежно від

інтерпретативноїмоделівиконавця (мається на увазівесь спектр

впливунаформуваннявиконавськихстилістичнихрис:виконавський

досвід,смак,індивідуальнасхильністьдопевнихмузичнихнапрямків,

ступіньемоційностітаекспресивності). Обраний матеріал

дослідженнядопомігпредставитифаготврізнихаспектах:технічному,

тембровому, звуковиразному. Порівняльний аналіз різних

виконавськихверсійСонатиниО.Тансманадляфаготатафортепіано

маєзаметувідтворитиширокийспектрстилістичнихрисвиконавців,

що є представниками різних фаготних шкіл.Таким чином,під час

опрацювання даного творувиконавець має змогуакумулювати всі

досягнення шкіл,реалізувати їхнінайкращіякостіта повноцінно

розкрити весь технічно-виразний потенціал фаготу.Певний інтерес

також представляють інтерпретаційні складові, що стосуються

фразуваннятамузичногомисленнярізнихвиконавців:дотримуються

вони вокального чи інструментального підходу,чи відтворюють

симсловіцезури,відношеннядотемповихпоказників,суворечивільне

виконання,відміннетрактуванняуповільненнятаприскореннятемпу,

ступінь цих показників є різною в усіх чотирьох виконавців.

Відрізняєтьсятакож підхідвиконавцівдофразуваннятавикористання

вібрато.Наприклад,виконавціФ.Морелліта М.Рац дотримуються

виконання довгих фраз без перерви та незначно подовжують

тривалостівповільномутемпі.Також цім виконавцям притаманний

вокальнийпринципмузичногомисленнятавикористаннянасиченого,

виразного вібрато,особливо в низькомурегістрі.Тодіяквиконавці

М. Орлінскіта Х. Міттермайєр більш схильнідо інструментального

принципу музичного мислення,в їхніх версіях яскраво виражений

технічно-віртуознийкомпоненттапідкреслення«стаккатної»природи

фаготу. Стосовно техніки та

віртуозностіСонатина передбачає професійний рівень виконавської



майстерностіна фаготі.Вона містить чисельну кількість складних

виконавськихзасобів.Це,наприклад,широкіінтервальніпереходи,що

пов’язанізізміною регістрівтапідсилюютьнавантаженнянаамбушюр

виконавця;довгі,масштабнізаобсягомфразиуповільномутемпі,для

виконання яких потрібно володіти розвиненою технікою дихання;

віртуозніпасажі,щовимагаютьмайстерноїрухливостіпальцівтощо.

Отже,не викликає сумнівів масштаб та фундаментальність,а

також різноплановість та спектр виразних характеристик,великий

потенціал,щокомпозиторзаклаввСонатинудляфаготатафортепіано.

Роботанадцимтворомпов’язанаізвиконавськимдосвідом,загальним

рівнем обізнаностіта знанням традицій попередніх музичних епох

(бароко,класицизмтаромантизм),доякихапелюєкомпозитор.Мовні

елементивсіхцихмузичнихнапрямківмістятьсявматеріаліСонатини

для фагота, але вони вже переосмислені та набули нового

семантичного навантаження.Стосовно семантичного амплуа фаготу

слід зазначити,що незважаючи на те,що автор був піаністом,він

розкривприродудуховогоінструментанабагатьохрівнях:тембровому,

інтонаційному, артикуляційному, віртуозно-технічному тощо. Фагот

завоюваврівноправнемісцесередсолюючихінструментів,аСонатина

дляфаготутафортепіаноО. Тансманадалаподальшийімпульсдля

композиторівкінцяХХ-початкуХХІстоліття(нелишекомпозиторів,але

йвиконавців-фаготистів)щодоподальшихтворчихпошуківтазвуко-

смисловоїреалізації.
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