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ВСТУП 

Актуальнiсть теми дослiдження. Сьогодні ми є свідками дуже 

важливого процесу відкриття української культури. Особливо, якщо 

ураховувати, що цей процес охоплює всі верстви населення й дозволяє 

переосмислити, переоцінити певні події та постаті не тільки з позицій 

сьогодення, але й в обставинах часу, багато з яких тільки зараз стали відомим. В 

цьому аспекті важливими та актуальними є роботи, спрямовані на узагальнення, 

систематизацію та презентацію артефактів, що свідчать про історії розвитку 

української культури. Саме такою є унікальна аудіо-хрестоматія видатного 

піаніста, викладача кафедри спеціального фортепіано ХНУМ імені 

І.П. Котляревського Серія Юрійовича Юшкевича. Це двочастинна збірка, що 

містить записи знаних піаністів (Всеволода Топіліна, Гаррі, Гельфгата, Вікторії 

Лозової, Бориса Скловського, сестер Марії та Наталії Єщенко й багатьох інших) 

1930 – 1990 років. Всі вони відіграли важливу роль у становленні та розвитку 

харківської фортепіанної школи, вплинувши на формування не тільки 

концертного, але й педагогічного репертуару. Тож, метою нашого дослідження 

є виявлення базових векторів розвитку музичного життя та окреслення 

специфіки звукового ландшафту Харківщини 30- 90 років ХХ століття. 

Науковi завдання дослiдження: 

 визначити значення Харківської консерваторії на формування 

звукового ландшафту міста 1930 – 1990 рр.; 

 визначити параметрни авторського задуму аудiозбiрки «Звукопис 

часу»; 

 окреслити творчі біографії митців, яиї записи було включено до збірки; 

 порівняти виконавські версії творчів, представлених у збірці.  

Об’єктом дослiдження є звуковий простiр Харкова 1930 – 1990 рр. 

Предметом – специфіка творчості хароківських митців 1930-1990 рр., чиї твори 

та виконавські версії представлен у «Звукописi часу» С. Юшкевича. 

Матерiалом дослiдження обрано аудiозаписи фортепiанних творiв 

харкiвських композиторів у виконанні Г. Гельфгата, Б. Скловського, Н. Єщенко, 



В. Сєчкiна, Ю. Смiрнова, Т. Вєркiноï, Н. Мельниковоï, С. Колобкова, 

С. Полусм’яка, В. Сирятського.  

Методологiя дослiдження базується на синтезі традлиційних методів 

музикознавства, а саме:  

 iсторично-культорологiчний – дозволяє презентувати музичну 

культуру Харкова 1930 – 1990 років у контексті епохи; 

 iнтерпретацiйний – розкриває особливостi музичного мислення 

кожного виконавця; 

 компаративний – виявляе загальні та індивідуальні парметри 

музичичної творчості композиторів та вмконавців; 

 жанровий – необхiдний для осягнення передумов авторського задуму 

творую. 

Теоретична база. Використані наукові джерела за наступними 

напрямками: 

 питання музичної iнтерпретології (дослідження з історії, теорії 

виконавства та інтерпретації) – В. Москаленко [27], М. Чернявська 

[55], І. Майборода [21], Е. Романко [37], Г. Товканець, А. Засанська 

[46], В. Пуйова [36], Н. Згурська [11], Н. Мозгальова [26], Т. Щериця 

[57], В. Марченко [23], Н. Горецька [7], В. Корзун [18], О. Умрихiна 

[47], О. Негребецька [31], Т. Кривицька [19], Т. Маринчук [22]; 

 музичнлї icторiï Харкiвщини – Н. Гуральник [9], Г. Iгнатченко [12], 

А. Рудницький [39], З. Михальчук [25], О. Кононова [15], [16]; 

 творчості харківських митців – М. Бевз [1], Н. Руденко [38], 

О. Кононова [17], Є. Гупалова 8], І. Хатiпова [51], О. Пiнчук [34, 35], 

О. Шевчук [56]. 

Наукова новизна отриманих результатiв полягає у тому, що вперше 

проаналізовано аудiозбiрку «Звукопис часу» С. Юшкевича як артефакту, що 

презентує розвитку музичної культури Харкова 1930 – 1960 років. 

Практичне значення отриманих результатiв. Результати дослiдження 

можуть бути використанi у подальших наукових дослiдженнях та на заняттях з 



«Iсторiï музики», «Музичноï iнтерпретацiï», «Iсторiï фортепіанного мистецтва». 

Структура дослідження. Робота складається зі Вступу, чотирьох 

Розділів, які охоплюють вiсiм підрозділів, Висновків, Списку використаних 

джерел. Загальний об’єм магістерської роботи становить 70 сторінок, з них 

основного тексту – 67 сторінок. 



РОЗДIЛ 1 

КУЛЬТУРНИЙ ТА ICТОРИЧНИЙ ПРОСТIР УКРАÏНИ XX-го СТОЛIТТЯ 

 

1.1. Формування виконавськоï культури на тлi iсторичноï доби 

Перш за все скажемо, що протягом XX століття в Украïнi відбувалися 

важливі культурно-історичні процеси, що значно впливали на розвиток 

мистецтва та мистецької освiти, професiйного виконавства. Зрозуміло при 

цьому, що як частина людського буття, музичне мистецтво тiсно пов’язано з 

суспiльством та тими змiнами, що у ньому відбуваються. Саме тому автори 

навчального посiбника «Iсторiя украïнськоï культури» роблять висновок, що 

культура – це «узагальнена якісна категорія, що відображає розвиток людини та 

суспільства», «позначає зміст спільного життя і діяльності людей, що являє 

собою біологічно неспадкове, створене людьми, штучне середовище існування 

та самореалізації, джерело регулювання соціальної взаємодії та поведінки» [14, 

С. 7].  

Тож, почнемо з культорологiчного огляду 1930 – 1990 років для 

визначення базорвих векторів розвитку музичної культури, зокрема, її 

композиторської та виконавської сфер. Так, Н. Гуральник Н.П. вказує, що 

iснував цiлий ряд умов, якi сприяли перебудовi у сферi музичноï освiти у XX ст. 

Серед них такi, як: 

1. професiоналiзацiя освiти; 

2. психологiï, педагогiки, фiзiологiï (aнатомо-фiзiологiчна, 

психофiзiологiчнi теорiï); 

3. полiпшення педагогiчних технологiй та змiсту навчальних програм, 

змiна науково-теоретичних освiтнiх засад 

4. поширення вiтчизняних забутих та сучасних на той час 

композиторiв у навчальному репертуарi; 

5. розподiл ступенiв освiти вiдповiдно до специфiки вiку учнiв [9, С. 

98]. 

Дослiдниця констатує, що украïнська фортепiанна школа у ХХ столітті 



проходила етап становлення та розвиток як суб’єкт нацiональноï культури. При 

цьому авторкою пiдкреслюється думка про те, що цiлiсне iсторико-культурне 

явище ХХ століття подiляється на перiоди, вiдповiдно до яких корегувалися 

професiйна мета навчального закладу, змiст його дiяльностi форми викладу iдей 

та iншi нюанси наряду зi змiною iсторичних тенденцiй. 

Звертаючись до iсторичного лiточислення обраного для роботи вiдрiзку 

часу, слiд зазначити, що у 30-i роки полiтична влада була жорстким гальмом 

украïнiзацiï, релiгiï та взагалi прийнятних умов iснування для народу. Ці роки 

позначенi боротьбою держави  з нацiональною iдентифiкацiєю через науковy та 

мистецьку, лiтературну дiяльнiсть у виглядi сталiнських репресiй – добою 

«розстрiляного Вiдродження». Ю. Орлов Ю., що метою репресiй було 

«культивування лояльності до ідеологічних засад державного управління, їх 

підтримки, а також ворожого ставлення до альтернативних позицій» за 

допомогою насильницьких методiв полiтичного режиму пише [32, с. 281]. У 

1932 р. єдиним вiрним напрямком лiтератури i мистецтва було проголошено 

«соціалістичний реалізм», а в архiтектурi – неокласицизм (прикладом слугує 

будiвля киïвськоï Верховноï Ради), i для контролю над ними утворилися Cпiлки 

вiдповiдно до виду дiяльностi. Ю. Орлов свiдчить, що культура не тiльки 

пiдлягала цензурi, але й винищувалась, проводились арешти та розстрiли. Серед 

знищених постатей мистецтва: засновник харківської школи бандури 

Г. Хоткевич Г., режисер Л. Курбас, цiлий ряд письменникiв, серед яких 

Г. Косинка та М. Зеров. Тяжким випробовуванням для украïнського народу була 

колективiзацiя та Голодомор 1932 – 1933 рр. За свiдченням дослiдницi 

Н. Гуральник, украïнська музична культура та дослiдження музикознавцiв, як 

нацiоналiстично спрямованi явища, критикувались i знищувались у цей перiод 

[9, ст. 107-108]. 

Водночас, саме в ті роки була зроблена велика кількість записів народних 

пiсень та завершено чисельні дослдіженння життєтворчості вiдомих 

украïнських композиторiв, серед яких М. Лисенко, М. Леонтович, 

Л. Ревудський, В. Косенко та інші. Державою підтримувалася діяльність Спiлки 



украïнських композиторiв та музикознавцiв.  

Н. Гуральник пропонує власну періодизацію мистецького життя 

украïнськоï держави [9, с. 164-165], де 20– 30  роки характеризується як період 

освiтньо-стабiлiзуючий. Зокрема, саме цей період характеризується 

досягненнями у фортепiанному виконавствi, осередком якого стають навчальнi 

заклади. Так, дослдіжниця наголощує на важливості творчої діяльності 

виконавця В. Пухальського О. Брайловського у Києві та А. Рудницього у 

Львові. Згiдно зi свiдченням досліднці «просвiтницька дiяльнiсть, яка 

активiзувалась у ХХ ст., мала перед усiм за мету виховання естетичного смаку у 

молодi, а так як при цьому змiст такоï дiяльностi був насичений зразками 

музичного спадку украïнських митцiв, поясненнями сутi твору, то виконувала 

разом з тим i пiзнавально-розвиваючу, навiть патрiотично-зорiєнтовану роль. 

Естетичне виховання було пов’язане з фаховою дiяльнiстю пiанiстiв, як 

випускникiв музичних факультетiв та iнститутiв мистецтв» [9, с. 131].  

Проте у післявоєнні роки вiдбулася нова хвиля боротьби з «буржуазним 

нацiоналiзмом» й лише у кiнцi 50-х сформувалося поколiння 

«шестидесятникiв» – представникiв науки, лiтератури, мистецтва, постулатами 

життєдiяльностi ких були гуманiзм, свобода, збереження культурних цiнностей 

украïнського народу. 

Це зумовило й зміни у освітній діяльності, зокрема на відвищення рівня 

виконавської майстерності, що в решті реш призвело до міжнародного визнання. 

Як зазначає Н. Гуральник, українські піаністи саме у цей час стали переможцями 

знаних міжнародних конкурсів – Париж (з 1943р.), Брюссель (з 1951р.), Берлiн 

(1956р.), що визначило й напрям їх викладацьої діяльності у подальшому.  

У пiдручнику з iсторiï украïнськоï культури зазначено [13, ст. 256-259], що 

пiсля приходу до влади М. Хрущова у 60-80-х роках розпочався процес 

демократизацiï та утворення вiдносноï свободи мистецького вираження, 

реабiлiтацiя полiтв’язнiв. Завдяки прийнятим реформам на короткий час настав 

перiод «вiдлиги» та пiдвищення вiдсотку видавництва лiтератури нацiональною 

мовою, потрапляння зразкiв захiдноï лiтератури з-за кордону, але в подальшому 



через ïхню недосконалiсть (незавершенiсть) утворився перiод «застою». 

Н. Гуральник окреслює стан музичноï культури у 60-80 рр. [9, ст. 110-111], 

як такий, що сприяв вiдкритому поширенню творiв украïнських композиторiв, 

розквiту кадрового забезпечення вчителiв музики у загальноосвiтнiх школах та 

музичних спецiальних середнiх навчальних закладах, утворенню студентських 

вокальних та iнструментальних фольклорних колективiв. Вона характеризує 

перiод 1960-х – 1980-х рр. як теоретико- розбудовчий [9, С. 160]. Дев’ності ж 

роки характеризуються дослiдницею у руслі національних течій, що зумовили 

зміни репертуарної політики. Особливу увагу дослдіжниця приділяє саме 

фортепаінному виконавству.  

  

1.2. Консерваторiя як осередок музичноï культури та провiдник у творче 

життя Харкова ХХ-го столiття 

Розповiдаючи про плеяду видатних представників харківських мистцьких 

шкіл, чия творчість представлена у «Звукописi часу» С/ Юшкевича варто 

окреслити культурний простiр, у якому відбувалося їх професійне становлення. 

Необхiдно зазначити, що професiйне мистецтво iсторично вдосконалювалось у 

закладах освiти, якi ставали культурними осередками, де виховують музичний 

смак виконавця, прищеплюють повагу до працi композитора, привчаючи 

професiйно iнтерпретувати його творчий задум, уважно ставитись до рiзних 

текстових нюансiв. Цiнним також є i творче спiлкування учнiв з викладачами, у 

процесi якого вiдбувається передача цiннiсного вiдношення до музичного 

предмету, певнi висновки щодо роботи над музичним твором, що пов’язано з 

бiльшим досвiдом педагога. Ще одна грань освiти мистецького спрямування – 

це не тiльки вивчення вузького кола спецiальних предметiв, а також i 

формування творчоï особистостi з багатим свiтоглядом, тому в освiтнiх закладах 

за допомогою рiзностороннього вивчення специфiки свого предмету та рiзних 

iнших наук, дотичних до практичноï дiяльностi пiанiста, формування його 

свiтосприйняття, розвитку мислення, спрямовували дiячiв мистецтва до 

самоконтролю, самоаналiзу, саморозвитку у сферi ïхньоï дiяльностi, що 



вiдображалося на якостi виконання творiв, створювало ряд майстрiв своєï 

справи. 

Значним закладом у Харковi того часу була консерваторiя. Звичайно, у 

Харковi iснувало на той час i училище iмені Б.М. Лятошинськог, назва та статус 

якого теж не раз змiнювалися у 20-30-х роках XX ст. – вiд заснування 1883 року 

до 1921 – основне вiддiлення музичноï академiï i до 1936 року, коли вже 

фiгурувало як музичне.  

Слiдкуючи за становленням училища як того закладу, яким воно є на 

сьогоднi, можна побачити його тiсне переплетення з таким же 

трансформацiйним шляхом консерваторiï у XX ст. Разом з iм’ям дiячiв 

мистецтва, пов’язаних з вищою учбовою установою, варто згадати сучасний 

Харкiвський державний музичний лiцей. Цей заклад, як i училище iмені 

Б. Лятошинського, був невiд’ємною складовою музичноï освiти Харкова, що 

слугувало збiльшенню студентського та педагогiчного складу консерваторiï, а у 

подальшому давало тому ж лiцею компетентних викладачiв. 

Історія його створення бере початок у 30-х роках ХХ століття, коли 

талановитi педагоги-пiанiсти Марiя Володимирiвна Iтiгiна та Михайло 

Самiйлович Хазановський створили Студiю для музично обдарованих дiтей при 

Харкiвському музично-драматичному iнститутi. Виховання маленьких 

музикантiв взяли на себе Н. Ландесма, професор, завiдувач кафедри 

спецiального фортепiано Харкiвськоï консерваторiï, Л. Фененштiль – один з 

засновникiв харкiвськоï фортепiанноï школи. У електронному джерелi [2] 

згадується ще один викладач – основоположник Харкiвськоï композиторськоï та 

музично- теоретичноï школи, доктор мистецтвознавства, професор та ректор 

консерваторiï, композитор та музикознавець С. Богатирьов. 

Дослiдниця Н. Pуденко свiдчить [38, ст. 9-10], що у класi тодiшнього 

доцента М. Хазановського навчались cecтри Єщенко – Марiя та Наталiя, Гаррi 

Лазаревич Гельфгат, Iрина Матвiïвна Кармiнська, а також Вiктор Олексiйович 

Сирятський, Михайло Васильович Сєчкiн – син професiйноï пiанiстки та 

молодший брат пiанiста-вiртуоза Сєчкiна В., заслужений дiяч мистецтв Украïни, 



доктор фiлософiï, професорка Ольга Олексiïвна Кузнецова, старший викладач 

Валентин Запорожський та iншi митці, які згодом заклали основу фортепіанного 

факультету Харківської консерваторії. 

У 1943 роцi за iнiцiативою В. Комаренко Студiю переформували у 

Харкiвську музичну десятирiчку, яку y 1966 роцi реорганiзували у Харкiвську 

середню спецiальну музичну школу-iнтернат. Назва установи збереглася до XXI 

століття (2021р.), коли ïï було переiменовано на Харкiвський державний 

музичний лiцей. 

Першим директором цього закладу став вiдомий в Украïнi музикант, 

диригент духового оркестру та оркестру народних iнструментiв В. Комаренко 

Далi директорами закладу були Л. Карпова (1949-1961р.), А. Соколов (1961-

1984р.), а з 1984 року – професор Харкiвськоï консерваторiï Валерiй Алтухов.  

Справедливо згадати й засновника консерваторïï – Іллю Cлатiна. 

Г. Iгнатченко вiдмiчає, що «Харкiвська консерваторiя, заснована 2 травня 1917 

року, стала прямою спадкоємицею музичного училища…», яке було створене за 

допомогою цього видатного музичного дiяча [12, С. 10]. 

З електронного джерела вiдомо [41], що 1871 року І. Слатiн очолював 

музичнi класи у Харковi, якi у 1883 роцi реорганiзував у музичне училище, нинi 

позначене iменем Лятошинського Б.М., та до 1921 року був директором i цього 

закладу, i консерваторiï, створеноï на базi Харкiвського музичного училища у 

1917 роцi. Також Слатiну належить створення мiсцевого фiлармонiчного 

симфонiчного оркестру. 

В енциклопедiï, виданiй Харкiвським унiверситетом мистецтв, 

окреслюються трансформацiйнi змiни навчальноï установи [53, с. 54-55]: 

вiдповiдно до змiсту навчальноï документацiï, зробленоï в 1925–1926 роках 

ректором вишу Грудиною Д.Я. у «Рiчному звiтi», у 1818–1819 роках заклад мав 

назву «Вищiй Музичний Iнститут», 1920 року – «Музична академiя» з 

«Центральною школою II ступеню», яку було перейменовано в 1921 роцi на 

«Основний вiддiл Академiï», a з 1921 року «Академiю» та «Основний вiддiл» 

було перейменовано на «Муз. Iнститут» та «Технiкум» з «Музичними класами». 



З 1923 року Iнститут та Технiкум стали єдиною установою. Виконавчий 

факультет належав до Технiкуму, а педагогiчний – до Iнституту. Обидва заклади 

отримали спiльну назву – «Харківський Музичний Iнститут». Того ж року у 

структуру iнституту увiйшов драматичний факультет, а у наступному роцi – 

Кiно- факультет, але майже рiк проiснувавши вiд сiчня до жовтня 1924 року, 

зачинився разом з Виконавчим факультетом, тодi як з Педагогiчного утворили 

Харківсткй Музично-драматичний Iнститут. Г. Iгнатченко вiдмiчає: «…пошуки 

оптимальної форми вищого навчального закладу, що виникли в 20-ті роки, було 

реалізовано: створено єдиний в Україні інститут мистецтв. У 1969 р. йому було 

присвоєно ім’я Котляревського I.П.» [12, с. 10].  

У тому ж джерелi бачимо, що Харкiв є на той час одним з провiдних 

культурних центрiв Украïни, а також ïï столицею. О. Кононова зазначає, що 

«Харківською державною консерваторiєю» заклад було названо з 1934 року. 

Пiсля об’єднання з Театральним інститутом у 1963 році утворилась остаточна 

назва закладу, яку 1999-го року доповнили словом “державний”» [15, с. 17].  

Згiдно з дослiджуваними у данiй роботi часовими межами, саме 30-i–90-i 

роки XX ст. представляють собою найбiльшу цiкавiсть, як перiод змiн i процесiв, 

якi вiдбувалися у вищому музичному закладi та у творчiй атмосферi Харкова 

загалом. Мистецьке життя у консерваторiï та поза ïï межами неможливо 

вiдокремити вiд вiдомих постатей цього закладу, як важливих складових усього 

рушiйного творчого процесу культурного осередку Харкова. Враховуючи 

напрямок даноï роботи, найбiльшу цiкавiсть в узагальнюючiй iнформацiï щодо 

освiтнiх установ та мистецького життя того часу, становить саме фортепiанне 

виконавство. Викладацьке середовище вищого музичного закладу посприяло 

його визнанню (популяризацiï) на теренах харкiвського регiону, та продовжило 

збереження i розвиток традицiй фортепiанноï педагогiчноï школи. 

З електронного джерела вiдомо [20], що вiд 1917 до 1934 року, коли 

Харкiвська консерваторiя отримала статус державноï, кафедрою спецiального 

фортепiано керував Павло Кiндратович Луценко, а у 1918 –1922 рр. вiн був 

ректором заклаладу. У енциклопедiï знаходяться свiдчення, що майбутнiй 



професор був учнем А. Шульца-Евлера. У тому ж джерелi уточнюється, що 

викладач П. Луценка «мав польське походження та освiту за фахом, а крiм того 

був i композитором. Польський пiанiст працював у Харкiвському музичному 

училищi» [53, с. 51]. Серед учнів П. Луценка Всеволод Володимирович Топiлiн, 

який є одним з виконавцiв-пiанiстiв у записах музичноï збiрки С. Юшкевича, а 

також Л. Сагалов, М. тіц, М. Фоменко. 

У тому ж джерелi енциклопедичного видання пишеться про ще одну 

видатну особистiсть, яка навчалась у П. Луценка– Надiю Борисiвну Ландесман, 

серед учнів якої В. Лозова, Г. Гельфгат, В. Сєчкiн. 

Цiкавою постаттю також є Людвiг Йосипович Фаненштiль, який мав до 

того ж окрiм музичноï й другу юридичну освiту. Протягом п’ятнадцяти рокiв 

(1937 – 1952 рр.) вiн очолював кафедру спецiального фортепiано. Дiяльнiсть 

Л. Фаненштiля була рiзноманiтною, пов’язаною з громадськiстю, науково-

методичною роботою, створенням та виконанням музики. До 1935 року 

професор виступав з сольними концертами, де можна було почути свiтовi 

шедеври класичноï музики, серед яких були твори Ф. Лiста та Ф. Шопена. Він є 

автором грунтовної роботи «Основи викладання фортепiанноï гри» та 

дослiдження «Досвiд порiвняльного аналiзу рiзноманiтних редакцiй етюдiв 

Шопена ор. 25», а також автором 60 фортепiанних та камерних творiв. В класі 

Л. Фаненштиля навчалися такі знані музиканти, як М. Хазановський, 

Б. Скловський, А. Мiрошникова, Р. Папкова. Ще одним очільником кафедри був 

Абрам Львович Лунц, в класі якого навчалися Вiкторiя Iванiвна Лозова, 

Валентина Федорiвна Шукайло, Iзабелла Мойсеïвна Полян.  

Вагомий вклад у розвиток фортепiанноï кафедри внесли також професор 

Фанi Омелянiвна Фаненштiль, викладачi Микола Вiкторович Полевський та 

Максимiлiан Густавович Пiльстрем, який є автором незавершеноï працi 

«Поради молодим пiанiстам. Про виконання фортепiанних сонат Бетховена». 

Н. Горецька зазначає, що «М. Пiльстрем з 1943 року викладав у класi 

спецiального фортепiано Харкiвськоï державноï консерваторiï, а до його 

педагогiчних порад прислухались учнi iнших викладачiв, у тому числi 



В. Топiлiн» [6, с. 141 – 142]. 

О. Кононова у статтi, тематика якоï резонує з дослiджуваною у данiй 

роботi тематикою освiтлює одну з яскравих сторiнок виконавства, пов’язану з 

Харкiвським iнститутом мистецтв iмені І.П. Котляревського – роботу щодо 

популяризацiï творчостi Л. Бетховена силами викладачів та студентів. Було 

виконано всі 32 сонати композитора з нагоди 200-рiччя вiд дня його народження. 

Окремо варто зазначити виконавцiв з музичноï збiрки С. Юшкевича, 

постатi яких дослiджуються у данiй роботi. За свiдченням Н. Руденко Н.I. [38] 

значна кiлькiсть з них навчалась у класi М. Хазановського, зокрема Марiя та 

Наталiя Єщенки, Генрi Лазаревич Гельфгат, Михайло Васильович Сєчкiн, 

Вiктор Євгенiйович Крамаренко, старший викладач Iрина Матвiïвна 

Кармiнська. 

 

Висновки до роздiлу 1  

У ХХ толіття вiдбувався процес професiйного розвитку музичноï сфери в 

Украïнi, зокрема фортепiанного мистецтва, теоретичноï бази виконавства та 

його публiчноï соцiалiзацiï. Джерелом цього процесу стали утворенi у рiзних 

регiонах краïни школи, теоретична та практична дiяльнiсть музикантiв-

педагогiв. 

Хоча перiод кiнця 20-х рокiв, 30-i роки, пiслявоєнний перiод були 

складними для розвитку теорiï та вiльного становлення украïнських 

фортепiанних шкiл, неодмiнною складовою яких були нацiональнi фортепiаннi 

традицiï.  

ХХ стотілля – визначальний етап формування музичноï та виконавськоï 

культури в Украïнi. За свiдченням дослiдницi iсторiï музичноï сфери 

харкiвського регiону Н. Гуральник саме 40-50 рр. стали формотворчим звеном 

подальшого розвитку поширення принципiв виконавства через педагогiчнi 

настанови у вiдповiдних навчальних закладах та можливi сприятливi фактори ïх 

реалiзацiï як-от: методичнi розробки, друкування нот, створення власних шкiл 

досвiдченими педагогами.  



Питання, як саме формувалась виконавська культура тих рокiв на 

iсторичному тлi перiоду XX ст., пов’язане з аспектом професiоналiзацiï 

фортепiанного мистецтва. Саме закладенi педагогами теоретичнi основи та 

здобутi у процесi навчання теоретичнi навички дозволили майбутнiм 

виконавцям стати iнтерпретаторами композиторських творiв. Отже, 

фортепiанне виконавство – це логiчний наслiдок засвоєння навчальноï бази, на 

основi якоï вже виставляє художнi нюанси психоемоцiйний комплекс 

властивостей кожного музиканта. 

Професiйна музична освiта Харкова ХХ ст. була представлена такими 

взаємопов’язаними мiж собою закладами, як музичне училище iменi 

Б. Лятошинського, Харкiвський державний музичний лiцей та Харкiвський 

нацiональний унiверситет мистецтв імені І.П. Котляревського. Саме цi осередки 

музичного навчання були джерелом осягнення виконавських принципiв для 

майбутнiх артистiв. Серед випускникiв лiцею були такi вiдомi пiанiсти ХХ ст., 

записи яких вiдображено у аудiозбiрцi «Звукопис часу», як Гю Гельфгат, 

В. Сєчкiн, Марiя та Наталiя Єщенки. Чимало виконавцiв з аудiозбiрки 

С. Юшкевича навчались у консерваторiï в класi М. Хазановського. Крiм 

вищезгаданих пiанiстiв – І. Кармiнська, М. Сєчкiн, В. Крамаренко, 

В. Сирятський та М. Хазановський був випускником класу харкiвського 

викладача консерваторiï Людвiга Йосиповича Фаненштiля. У професора 

Харкiвського унiверситетету мистецтв ХХ cт. Надiï Борисiвни Ландесман 

навчались майбутнi видатнi пiанiсти Г. Гельфгат та В. Лозова. 

Музичне життя Харкова ХХ століття скеровувалось у значнiй мiрi 

видатними педагогами консерваторiï не тiльки виконавською i теоретичною 

пiдготовкою музикантiв до концертних виступiв, але й органiзацiєю концертних 

виступiв у мiсцевому просторi. Одним з таких видатних дiячiв музичного 

мистецтва був вищезгаданий професор Харкiвського унiверситету Михайло 

Самiйлович Хазановський. У перiод його керування фортепiанною кафедрою 

унiверситету в 1953 – 1971 рр. збiльшилась кiлькiсть циклiчних та 

монографiчних концертiв, у яких брали участь педагоги та студенти кафедри.  



Як професiйний вищий навчальний заклад, харкiвська консерваторiя 

володiла теоретичними здобутками дослiдникiв фортепiанного мистецтва, якi 

становили собою педагогiчний склад вiдповiдноï кафедри, такими, як «Основи 

фортепiанноï гри» та наукове дослiдження «Досвiд порiвняльного аналiзу 

рiзноманiтних редакцiй етюдiв Шопена ор. 25» Людвiга Йосиповича 

Фаненштiля, незавершена праця «Поради молодим пiанiстам. Про виконання 

фортепiанних сонат Бетховена» Максимiлiана Густавовича Пiльстрема. 

 

 

  



РОЗДIЛ 2. 

ОРНАМЕНТ ЖИТТЄТВОРЧОСТI С. ЮШКЕВИЧА 

 

 

2.1. Професiйне становлення музиканта i композитора у сферi музичноï 

творчостi 

Упорядкована Харкiвським iнститутом мистецтв енциклопедiя в двох 

томах (том 1) свiдчить [53, с. 616], що Сергiй Юрiйович Юшкевич народився у 

Харковi у 1953р. Раннiй перiод навчання грi на фортепiано майбутнього 

викладача ХНУМ пов’язаний з його рiдним мiстом: дитячою студiєю обласного 

Будинку вчителя у викладача О. Уваровоï та, з 1959 року, у Харкiвськiй середнiй 

спецiалiзованiй музичнiй школi, де протягом року Сергiй Юрiйович навчався у 

В. Любимськоï, а у 1960 – 1960 pp. його вчителем була В. Кричевська. 

У Харкiвському державному iнститутi мистецтв С. Юшкевич почав 

працювати з 1976 р. Як викладач вищоï освiти, Сергiй Юрiйович постiйно 

пiдiймався по сходинках музичноï кар’єри за роки професiйноï дiяльностi у 

стiнах ХНУМ: отримав звання старшого викладача (1984 p.), доцента (1996 р.), 

а у 2000-х рр. – декана фортепiанно-музикознавчого факультету Харкiвського 

нацiонального унiверситету мистецтв. З 2007 р. С. Юшкевич поповнив ряд 

заслужених артистiв Украïни, а з 2011 р. – доцентiв Харкiвського iнституту 

мистецтв.  

С. Юшкевич має великий виконавський досвiд, виступаючи з 

симфонiчним та камерним оркестрами, сольними концертними програмами, у 

фортепiанному ансамблi з iншими виконавцями. У енциклопедичному джерелi 

підкреслюються значущість культурного зв’язку С. Юшкевича з Францiєю. 

Свiдченням цьому є участь Сергiя Юрiйовича у концертних програмах 

Харкiвськоï фiлiï Французького центру в Украïнi, видавництво компакт-диску з 

аудiозаписами С. Юшкевича та нотноï збiрки з транскрипцiями та обробками 

для фортепiано харкiвського пiанiста пiд спiльною назвою «Badinerie» 

французькою фiрмою «Suoni е соlori» 1999 року, виступи на фестивалях, 



концертах у Францiï. 

Концертнi виступи Сергiя Юрiйовича, пов’язанi з мiсцевою фiлiєю 

Французького центру, вiдбувались й у залах Харкiвського державного 

унiверситету мистецтв, Харкiвськоï i Полтавськоï фiлармонiй, Харкiвського 

нацiонального театру опери i балету iменi М. Лисенка. Партнерами його 

виступiв були пiанiсти виконавського об’єднання «Харкiв-квартет»: Маріанна 

та Ігор Чернявські, Алла Замотайло, Микола Удовiченко. Також С. Юшкевич 

спiвпрацював iз солiстом парижськоï «Гранд Опери» Ф. Кюпером та 

кларнетистом С. Низькодубом Виконавська програма учасникiв концертiв 

складалась переважно з творiв французьких композиторiв, серед яких 

Ф. Куперен, Ж. Рамо, Ф. Пуленк, М.  Равель, К. Сен-Санс, К. Дебюссi та інші. 

У програмi сольних виступiв харкiвського пiанiста 1995 – 1998 рр. 

звучали твори К. Дебюссi, Ф Шуберта, Ф. Куперена, Ж. Рамо, Ф. Шопена. Серед 

власних творiв С. Юшкевича французькiй аудиторiï була представлена 

«Маленька украïнська сюïта» та власнi транскрипцiï.  

У 70-90 роках ХХ століття Сергiй Юрiйович грав у залах Харкiвськoго 

нацiонального театру опери i балетy iмені М. Лисенка та Харкiвськiй обласної 

фiлармонiï. В енциклопедiï згадується той факт [53], що концертнi гастролi 

С. Юшкевича проходили також в Угорщинi та в Бельгiï, де у 1975 році отримав 

V премiю, срiбну медаль i спецiальний приз міста Брюсселя, виборовши звання 

Лауреата мiжнародного конкурсу Королеви Єлизавети. 

В енциклопедiï мiстяться свiдчення [53]  й щодо аудiозаписiв 

С. Юшкевича: крiм компакт-диску, записаного y 90-х роках у 1975 р. фiрмою 

«Deutsche Grammophon» було здiйснено запис «Крейслерiaни» Р. Шумана. В 

енциклопедiï згадується i наукова праця Сергiя Юрiйовича: «Великi очi жаху» 

(Проблеми взаємодiï мистецтва, педагогiки та теорiï i практики освiти, Вип. 6), 

видана у 2001 роцi в Києвi. 

Енциклопедiя свiдчить [53], що виконавська та педагогiчна дiяльнiсть 

Сергiя Юрiйовича поєднувалась з працею у жюрi обласних та мiжнародних 

конкурсiв. Учнями Юшкевича С. є лауреати мiжнародних i регiональних 



конкурсiв. Згадуються прiзвища деяких з них, а саме: І. Денисенко, 

Є. Чудiнович, Г. Сотнiковоï, О. Єпанешниковоï, І. Iрхи, В. Харенка. 

 

 

2.2. Змiстовий напрямок створення аудiозбiрки «Звукопис часу» 

 

Перш за все хотiлося б розкрити змiст зазначених у заголовку слiв 

«звуковий ландшафт», виходячи з контексту даного дослiдження. Хоча цього 

поняття немає у словниках та наукових текстах, але така словесна символiка 

узагальнює цiльовий напрямок роботи – окреслення звуковоï атмосфери 

Харкiвського регiону перiоду ХХ столітть з висвiтленням центральних у цьому 

дослiдженнi постатей видатних пiанiстiв, зiбраних С. Юшкевичем у збiрцi 

фортепiанних записiв «Звукопис часу». Вона становить не тiльки учбову 

цiкавiсть для музичноï галузi знань, але й частину iсторiï в цiлому. У рамках 

даного дослiдження музичнi записи С. Юшкевича набувають бiльшоï iсторичноï 

масштабностi завдяки iлюстрацiï тогочасного культурного життя, зокрема 

фортепiанного мистецтва. Так як збiрка записiв стосується митцiв харкiвського 

регiону, то змiщення акценту буде припадати саме на цю область украïнськоï 

держави. 

Отже, як пише В. Воловик у курсi лекцiй з ландшафтознавства [3, с. 6], 

певний географiчний регiон географи називають «ландшафтом». Звiдси 

склалося таке формулювання у назвi магiстерськоï роботи. Саме слово 

«ландшафт» з нiмецькоï мови перекладається у двох значеннях: «пейзаж», 

«краєвид» або «провiнцiя», «край», «краïна». Зважаючи на достатньо молоду за 

роками появи на свiт працю викладача ХНУМ, у даному дослiдженнi 

розкривається широке поле для доповнення ще нiким детально не розглянутого 

iсторичного явища музичного життя Харкова, узагальненого саме в образi 

певного ряду пiанiстiв, не тiльки з точки зору cфокусування рiзних учасникiв 

цього спiльного для даного регiону iсторичного явища виконавства ХХ ст. в 

одну iнформативну точку, але й для збагачення аудiозапису С. Юшкевича 



образами, уявленнями, необхiдними для бiльшого усвiдомлення сутi, значення 

його працi для наступних поколiнь дiячiв мистецтва, а також формування 

громадянського погляду на культурнi явища своєï краïни. 

Особливiстю даного дослiдження є те, що в умовах воєнного стану, у 

перiод якого здiйснюється робота, вiдбувається вiдокремлення будь-яких 

росiйськомовних авторiв та композиторiв, що дозволило адаптувати контент 

музичноï збiрки Юшкевича С. пiд моральнi запити сучасного суспiльства. Саме 

це переважно є вкладом даного дослiдження у нацiоналiзацiю культурноï 

спадщини украïнського музичного мистецтва. Ключовим у цьому процесi є 

конструктивна сепарацiя радянського мiжнацiонального укладу братерських 

держав вiд сьогоднiшнiх зв’язкiв незалежноï Украïни з iншими краïнами. 

Хоча у даному дослiдженнi окреслюється теорiя виконавства та 

iсторичний простiр 20-го столiття, але його метою є характеристика прикладiв 

виконання рiзних творiв харкiвськими пiанiстами, записи яких мiстяться в 

«Звукописi часу» С. Юшкевича Репертуар виконавцiв складається як з творiв 

зарубiжних, так i украïнських, зокрема харкiвських композиторiв. У першiй 

частинi бачимо такi твори харкiвських композиторiв: 

Гельфгат Гаррi Лазаревич: 

І. Ковач Концертiно для фортепiано та камерного оркестру; 

 

Скловський Борис Олександрович: 

твори О. Жука О.: Етюд-токата та двi Поеми тв. 11 – № 1 та № 2; 

 

З творiв украïнських композиторiв, не пов’язаних з харкiвською музичною 

площиною, можна вiдзначити у першiй частинi «Звукопису часу» С. Юшкевича 

такi, як: 

Єщенко Наталiя Олександрiвна: 

Рапсодiя № 2, тв. 18, «Думка-шумка» М. Лисенкa; 

Сєчкiн Вiталiй Васильович: 

А. Штогаренко «2Партизанськi картини», «Пiсня iндiйськоï дiвчини». 



У другiй частинi представлене виконання музичних творiв таких 

харкiвських композиторiв: 

Смiрнов Юрiй Авнерович:  

Прелюдiя та фуга № 15, 16 Бiбiка В.; 

В. Золотухiн Соната; 

Сєчкiн Михайло Вiталiйович: 

О. Жук Героïчна соната; 

 

Вєркiна Тетяна Борисiвна: 

В. Бiбiк Прелюдiя та фуга № 13 op. 16  

зi збiрки «34 прелюдiï та фуги для фортепiано» (1й зошит); 

В. Бiбiк Соната № 5 ор. 47, С-dur;  

М. Кармiнський Партита № 1; 

В. Золотухiн «У пошану Моцарту». 

 

Мельникова Наталiя Олександрiвна: 

В. Бiбiк Прелюдiя та фуга № 21;  

 

Колобков Сергiй Павлович: 

В. Бiбiк Прелюдiï та фуги №17, 22, 24, 25, 26; 

 

Полусм’як Сергiй Сергiйович: 

В. Наливайко «Мерцаючi зiрки»; 

М. Тiц Друга полiфонiчна сюïта; 

В. Борисов Концерт №3 для ф-но з оркестром. 

 

Твори iнших украïнських композиторiв: 

Вєркiна Тетяна Борисiвна: 

Д. Бортнянський Концерт для чембало з оркестром D-dur. 

 



Сирятський Вiктор Олексiйович: 

В. Косенко Куранта. 

 

Окрiм украïнських творiв у записах виступiв харкiвських митцiв 

С. Юшкевича представлено твори таких зарубiжних композиторiв, як: 

Ф. Шопен, Р. Вагнер та Ф. Шуберт у фортепiаннiй транскрипцiï Ф. Лiста, 

Л. Бетховен, Р. Шуман, А. Дворжак та iнших. 

Така об’єктивiзацiя украïнського репертуару насамперед важлива у даний 

час динамiзацiï збереження культурного надбання своєï краïни та вiдстоювання 

нацiональних кордонiв. Музичне мистецтво – та частка украïнськоï культури, 

яка стосується разом з матерiальним виконавським та освiтнiм виявом i 

нематерiальноï складовоï, до якоï можна вiднести отриманi внаслiдок 

наслiдування певних правил виконавськоï культури знання, якi вже стають 

частиною особистостi пiанiста, як митця та професiонала, а також сенс, емоцiï, 

почуття, вкладенi у процесi виконанння. 

Великою справою для майбутнього дiяча музичноï культури є 

успадкування традицiй музичного ремесла попереднiх досвiдчених поколiнь, а 

отже логiчним у цьому випадку буде окреслення явища певноï школи, а саме для 

харкiвських виконавцiв – харкiвськоï пiанiстичноï школи. 

Дослiдниця З. Михальчук зазначає, що спадкоємнiсть – невiддiльна 

частина iснування певноï школи. Згаданi Михальчук З.I. харкiвськi дослiдницi 

Ж. Дедусенко та Н. Гуральник вважають [25, с. 75], що суб’єкти школи можуть 

iснувати вiртуально, незважаючи на часову та iсторичну вiдстань.  

Слiд зазначити, що у першiй частинi аудiозбiрки С. Юшкевича 

вiдобраджена звукова проєкцiя постатей, якi складають фундамент харкiвськоï 

пiанiстичноï школи, а вже у другiй частинi – митцiв-спадкоємцiв традицiй даноï 

школи. Тому у данiй роботi для ознайомлення представленi бiографiï пiанiстiв 

бiльш досвiдченого, старшого поколiння, якi на iсторичних важелях XX ст. 

зiграли бiльш вагому роль для становлення традицiй Харкiвського iнституту 

мистецтв. 



Дослiдниця З. Михальчук зазначає [25], що харкiвська фортепiанна школа 

формувалась уже в 20-30 рр. XX cт. Серед фундаторiв, якi навчались на територiï 

украïнськоï держави та сприяли зростанню професiоналiзму у вищому 

музичному закладi Харкова – представниця киïвськоï школи Р. Горовиць. На той 

час у новостворенiй харкiвськiй консерваторiï працювали такi вiдомi дiячi, як 

П. Луценко, Н. Ландесман. Також кафедрi спецiального фортепiано 

Харкiвського iнституту працювали представники вихованці харкіської 

фортепiанноï школи: Г. Гельфрат, В. Лозова, Н. Єщенко та М. Єщенко, 

І. Кармiнська, Б. Скловський, Є. Крамаренко, Р. Папкова. Cеред викладачiв, якi 

не належали до украïнських шкiл, був М. Хазановський, який у значнiй мiрi 

посприяв динамiзацiï творчого життя кафедри, а також В. Захарченко, 

В. Шапiро та О. Волков О. 

Дослiдниця зазначає, що «основою виконавськоï школи вищезазначених 

педагогiв були такi елементи, як положення рук, посадка за iнструментом в 

залежностi вiд звукового образу iнструменту; робота над виконавським 

репертуаром; робота над сценiчною готовнiстю. Крiм того вiд педагога 

вимагалась така необхiдна деталь учбовоï роботи, як пiдвищення загального 

культурного рiвня учня» [25, с. 76]. 

Дослiдниця розкриває змiст цих складових елементiв педагогiчноï роботи 

харкiвських пiанiстiв: 

1) «Звуковий образ фортепiано харкiвськоï школи для бiльшостi 

викладачiв був романтичним. Гнучкiсть кистi, ïï «дихання», природня постава 

за iнструментом, спiвучiсть, вiдтворення оркестровостi та iнструментальних 

тембрiв iнших iнструментiв на фортепiано для збагачення звуковоï палiтри – 

ознаки романтичноï традицiï на прикладi педагогiчноï постатi Горовиць Р. 

Також прихильницею романтичних поглядiв була харкiвська пiанiстка Єщенко 

М. Вiдома сестра виконавицi та педагогинi Єщенко Н. мала класичнi погляди. 

Серед них – мiнiмалiзацiя застосування педалi, опираючись на можливостi 

поєднання звукiв власними зусиллями; 

2) Переважна частина викладачiв мала академiчнi, суворi погляди, якi 



сприяли деталiзацiï, уважному ставленню при розучуваннi тексту. На прикладi 

Лозовоï В. дослiдниця пише про роз’яснення нею на початковому етапi роботи 

форми та необхiдних для вiдтворення тексту засобiв музичноï мови, розкриття 

творчого потенцiалу учня, його художнього уявлення про твiр за допомогою 

бесiд та показового розбору тексту. Вибiр певноï редакцiï твору викладачем, що 

за згадкою дослiдницi, було у педагогiчних традицiях Н. Єщенко, а також робота 

над технiкою та авторськими вказiвками харкiвського педагога Р. Горовиць. 

Однiєю зi згаданих загальнопедагогiчних традицiй харкiвськоï школи 

була велика рiзноманiтнiсть творiв, пропрацьованих з учнем; 

3) При пiдготовцi до сценiчного виступу педагоги фортепiанноï 

кафедри Харкiвськоï консерваторiï намагались викликати вiдповiдний художнiй 

образ в учня, розширити його кругозiр, пов’язаний з музикою. Для цього на 

прикладi роботи Н. Єщенко, В. Захарченко, Р. Горовиць освiтлюються 

вiдповiднi завдання для учня, пов’язанi переважно з пiдвищенням його 

культурного рiвня. Це i прочитання лiтератури про певний музичний жанр, що 

вiдповiдало тому жанру твору, який виконував учень, прослуховування рiзних 

записiв творiв з його репертуару, зв’язки при роботi над творами з художнiми, 

лiтературними зразками та iншi прийоми, якi розвивали творче мислення учня. 

Крiм того педагоги розвивали в учня навички читання з листа» [25, ст. 77 – 79]. 

Отже, опираючись на свiдчення дослiдницi, представники харкiвськоï 

фортепiанноï школи, педагогiчна дiяльностi яких вiдбувалась у Харкiвськiй 

консерваторiï в 60-70 рр., тобто перiод становлення або ж остаточного 

формування мiсцевоï виконавськоï школи, мали такi спiльнi педагогiчнi 

принципи, як: особистостi виконавця, формування його мистецького свiтогляду, 

вивчення лiтературних, художнiх зразкiв та методичних праць; уважна робота 

над усiма елементами музичного тексту; осягнення великоï кiлькостi 

репертуару. 

Вiдмiнними рисами З. Михальчук вважає рiзну акцентуацiю у 

першорядних вимогах педагогiв. На прикладах Р. Горовиць, Н. Єщенко, 

В. Захарченка – технiчнiсть, iнтонування, легатнiсть у першого з них, критичне 



ставлення до застосування педалi у харкiвськоï пiанiстки Н. Єщенко та робота 

над вивченим напам’ять текстом з перших урокiв з викладачем у В. Захарченка. 

Дослiдниця узагальнює все вищезгадане стосовно iсторичного явища 

формування певних принципiв у роботi педагогiв фортепiанноï кафедри 

Харкiвськоï консерваторiï ХХ ст.: «…можна стверджувати, що харкiвська 

фортепiанна школа – це така єднiсть музикантiв, що сформувалася на початку 

XX сторiччя в досить складний iсторичний перiод. Основа методики ХФШ – це 

увага до якостi звуку, шанобливе ставлення до авторського тексту, загальний 

культурний розвиток студента» [25, с. 80]. 

 

Висновки до роздiлу 2 

Отже, обидвi частини аудiозбiрки С. Юшкевича «Звукопис часу» 

символiчно представляють собою той самий, властивий традицiям школи, як 

формування, яке володiє рядом принципiв, зв’язок спадкоємностi, тобтo 

передачi виконавських традицiй наступним поколiнням пiанiстiв. 

Фундаментальна роль у цьому процесi вiдводиться саме виконавцям першоï 

частини. Важливим моментом є репертуар артистiв обох частин. Аналiз змiсту 

аудiозбiрки у данiй роботi стосується творiв украïнських, зокрема харкiвських, 

композиторiв. Такий вибiр зумовлено наявнiстю великоï кiлькостi аудiозаписiв 

в обох частинах творчого доробку С. Юшкевича, а також систематизацiєю 

дослiджуваноï частини аудiоматерiалу. Не випадковим є виокремлення творiв 

украïнських композиторiв, як актуальноï на даний час складовоï iсторiï 

украïнського фортепiанного виконавства. Виконавцями цих творiв є такi 

харкiвськi пiанiсти ХХ cт., як Г. Лазаревич, Б. Скловський, Н. Єщенко, 

В.Сєчкiн, Ю. Смiрнов, Т. Вєркiна, Н. Мельникова, С. Колобков, С. Полусм’як, 

В. Сирятський. 

Серед зразкiв аудiозаписiв, якi розглядаються у данiй роботi, виокремлено 

музичнi твори харкiвських та твори iнших украïнських композиторiв для того, 

щоб розширити уявлення про музичну сферу саме харкiвського регiону. 

Харкiвськi композитори, твори яких звучать у двочастиннiй аудiозбiрцi – 



І. Ковач, В. Бiбiк, В. Золотухiн, О. Жук, М. Кармiнський, М. Тiц, В. Борисов. 

У зв’язку з тим, що С. Юшкевич розпочав свiй творчий шлях у перiод ХХ-

го столiття та був випускником Харкiвськоï десятирiчки, а далi i викладачем 

ХНУМ, виконавство представникiв харкiвськоï фортепiанноï школи становило 

для автора аудiозбiрки особливу цiкавiсть.  

Явище, напряму пов’язане з артистами, гра яких зафiксована у «Звукописi 

часу» – це iснування харкiвськоï фортепiанноï школи. Спираючись на матерiали 

дослiдження З. Михальчук можна окреслити такi риси виконавськоï 

фортепiанноï школи харкiвських представникiв музичного мистецтва, творчi 

особистостi яких формувалися у стiнах Харкiвськоï десятирiчки та Харкiвського 

унiверситету мистецтв, якi складають мiцний виконавський фундамент, 

викладений на усiх етапах готовностi твору аж до сценiчного виступу.  

 

  



РОЗДIЛ 3 

ВИКОНАВСЬКИЙ СКЛАД «ЗВУКОПИСУ ЧАСУ» С. ЮШКЕВИЧА 

 

3.1. Бioграфiчнi данi харкiвських пiанiстiв ХХ-го столiття 

 

«Звукопису часу» С. Юшкевича – це своєрiдна картина звукових образiв 

Харкова ХХ ст., яка у постатях професiйних пiанiстiв зображає тодiшню елiту 

музичного мистецтва. Завдяки отриманим знанням, набутим у процесi 

мистецького навчання та професiйному досвiду, музичним здiбностям, 

невтомнiй працi над своєю майстернiстю, творчому спiлкуванню зi своïми 

педагогами, пiанiсти, чиï iмена потрапили до даноï збiрки, демонструють собою 

взiрець майстрiв своєï справи. 

Перш за все варто придiлити увагу виконавському складу збiрки музичних 

записiв. У даному дослiдженнi розглядаються мистецькi постатi І. Кармiнськоï, 

В. Лозовоï, Г. Гельфгата, В. Топiлiна, Б. Скловського, Н. Єщенко, М. Єщенко, 

В. Сєчкiна, Є. Крамаренка як представникiв Харкiвськоï фортепiанноï школи, 

якi були найближчими до ïï витокiв та сприяли становленню даноï школи, як 

явища, а далi стали звеном, за допомогою якого утворились наступнi ланки 

спадкоємцiв фортепiанних традицiй. Розглянемо творцiв звукового простору 

Харкова ХХ ст. у бiографiчному вимiрi. 

Дослiдниця О. Пiнчук пише, що «Всеволод Володимирович Топілін 

(1908–1970) – випускник Харкiвської консерваторiï 1928 pоку, вихованець шкіл 

Луценка П. і Нейгауза Г., талановитий концертуючий піаніст‑віртуоз і педагог. 

З 1929 року розгорнулась виконавська дiяльнiсть Всеволода Володимировича у 

Фiлармонiï, Всеукраïнському та Всесоюзному радiо як пiанiста-солiста та 

ансамблiстa а з 1930 вiн успiшно спiвпрацював з талановитим скрипалем 

Ойстрахом Д. аж до 1941 року. У цей перiод творчий дует гастролював у межах 

Радянського Союзу та за кордоном» [35, С. 52]. За свiдченням О. Пiнчук, Топiлiн 

був першим концертмейстером скрипаля, разом з яким записав твори Й. Баха, 

Л. Бетховена, Р. Вагнера, І. Aльбенiса та iнших.  



За свiдченням О. Пiнчук «педагогiчна дiяльнiсть Топiлiна В. розпочалась 

з Музичноï десятирiчки (ХССМШ) та Консерваторiï м. Харкова (викладач 

спочатку загального, а потім спеціального фортепіано та камерного ансамблю) 

у 1956-1962 роках, а потiм продовжилась у Киïвськiй консерваторiï (1962-1970), 

де вiдомий пiанiст очолив кафедру спецiального фортепiано» [34, с. 165]. Серед 

учнiв професора дослiдницею згадуються Михайло Борисович Степаненко – 

пiанiст, композитор, музикознавець, народний артист Украïни; заслужений дiяч 

мистецтв Украïни В’ячеслав Григорович Бойков.  

Постать наступноï виконавицi ХХ ст., зафiксованоï у звуковому образi 

аудiозапису С. Юшкевича, окреслюється харкiвськими дослiдницями М. Бевз та 

Н. Руденко. Як пише дослiдниця М. Бевз Наталiя Олександрiвна Єщенко (1926–

2015) – «вiддана своïй справi харкiвчанка, спадкоємиця родинного музичного 

ремесла у 4 поколiннi, сестра не менш вiдомоï пiанiстки Марiï Єщенко. Ïхнi 

батьки – Марiя Василiвна Ястремська, яка отримала музичну освiту, закiнчивши 

Харкiвське музичне училище у класi Олександра Юхимовича Горовця та 

Олександр Миколайович Єщенко – учень вiдомих харкiвських педагогiв-

вокалiстiв Федерiко Бугамеллi i Павла Васильовича Голубєва, солiст Ансамблю 

пiснi i танцю Харкiвського вiйськового округу» [1, с. 7]. 

За свiдченням дослiдницi М. Бевз, першою вчителькою Наталiï була ïï 

бабуся – Олександра Євгенiвна Ястремська, яка володiла професiйним рiвнем 

гри на фортепiано. М. Бевз зазначає, що Наталiя Олександрiвна отримала чудову 

освiту у Харковi в студії для музично обдарованих дітей при Харківській 

консерваторії (Харківський державний музичний ліцей), а далi вже у вищому 

музичному навчальному закладi. 

Н. Руденко Н. свiдчить, що в 1939 р. «Єщенко Н., успiшно склавши iспит, 

потрапила у школу при консерваторiï до класу Хазановського М.С. У вищому 

навчальному закладi навчалась у того ж викладача (1943-1947), отримавши 

диплом з вiдзнакою» [38, с. 11-13]. У тому ж джерелi згадується про рецензiю 

М. Захаревича, у котрій пiдкреслена особлива обдарованiсть двадцятирiчноï 

студентки, як рефлексiя на виконання нею складних творiв Р. Шумана та 



Ф. Шопена. 

На останньому курсi Харкiвськоï консерваторiï вiдома пiанiстка стала 

концертмейстером у викладача по класу скрипки, професора Iллi 

Володимировича Добржинця, де опановувала складнi акомпанементи та 

вдосконалювала свiй музичний слух, а вiдлiк ïï педагогiчноï дiяльностi 

розпочався на посадi асистента кафедри спецiального фортепiано вже пiсля 

закiнчення вищого закладу. М. Бевз зазначає, що «завершивши навчання у 

консерваторiï (1947), Наталiя Олександрiвна розпочала свою невтомну 

педагогiчну працю, яка тривала бiльше 60 рокiв, виховавши 90 учнiв» [1, с. 105-

106]. Тут же дослiдницею згадується, що учениця Н. Єщенко та Л. Радомська 

окреслює людськi та професiйнi риси, притаманнi педагогинi, такi як: 

працелюбство, вiдповiдальнiсть, щедрiсть, доброта, змальовує ïï як людину 

думаючу, знавця своєï справи. 

Бевз М.В. зазначає, що «у своïй педагогiчнiй дiяльностi Н. Єщенко 

звертала увагу на якiсть iнтонування, риси стилю композитора, жанрoвi 

особливостi творiв, ïх структуру, концепцiю та форму, точнiсть фразування при 

виконаннi музичного тексту, iндивiдуальнi особливостi студентiв при пiдборi 

аплiкатури» [1, с. 107-109]. З того ж джерела бачимо, що Н. Єщенко була 

людиною скромною, врiвноваженою, але як виконавиця творiв мала гарну 

технiчну базу, на фонi якоï розкривався динамiчний та образний 

(звукозображальний) рельєф твору, наповнений вiдвертiстю звучання, почуттям 

стилю. М. Бевз свiдчить, що у концертному репертуарi Наталiï Олександрiвни 

були твори таких композиторiв, як Л. Бетховен, Ф. Шуберт, В. Моцарт, 

Ф. Шопен, Ф. Лiст, М. Тiц, О. Жук, М. Лисенко та iнших. М. Бевз зазначає, що 

виступала майстриня музичного мистецтва також зi своею сестрою – вiдомою 

пiанiсткою Марiєю Єщенко. Серед учнiв Наталiï Oлександрiвни були Гайденко 

Iгор Анатолiйович – кандидат мистецтвознавства, композитор, педагог, лауреат 

конкурсу iмені В. Косенка та конкурсу композиторiв у Торонто, а також 

Т. Маслова, М. Фiсун, Т. Ляшенко, Л. Радомська. 

Марiя Олександрiвна Єщенко (1923 – 2000) – вiдома харкiвська пiанiстка, 



педагогиня, кандидатка мистецтвознавства, професорка. Народилась у сiм’ï 

Марiï Василiвни Ястремськоï та Олександра Миколайовича Єщенка. Разом зi 

своєю сестрою Наталiєю обрала життєвий шлях, пов’язаний з музичним 

мистецтвом.  

О. Кононова свiдчить, що Марiя Олександрiвна навчалась у класi 

викладача харкiвськоï консерваторiï М. Хазановського. Поле дiяльностi Марiï 

Олександрiвни тiсно булo пов’язанe з Харковом аж до 1992 року, коли пiанiстка 

виïхала у США. До виïзду за кордон з 1949 р. вона працювала у Харкiвському 

iнститутi мистецтв. У цьому ж закладi протягом 18 рокiв (1971–1989) обiймала 

посаду завiдуюючоï кафедрою спецiального фортепiано. О. Кононова пише [17], 

що Н. Єщенко «мала фондовi записи своïх виступiв на Украïнському радiо, вела 

широку концертну дiяльнiсть, у тому числi за кордоном: у Чехiï, де стала 

лауреаткою Мiжнародного конкурсу iмені Б. Сметани (Прага, 1951р.), у США, 

Словаччинi, Нiмеччинi. Протягом 25 рокiв Марiя Єщенко була солiсткою 

Харкiвськоï фiлармонiï (1945-1970 рр.), виступала з симфонiчними оркестрами. 

Серед виконуваних нею творiв клавiрнi концерти Й.С. Баха, eтюди та прелюдiï 

Ф. Шопена, твори украïнських композиторiв: М. Лисенка, В. Косенка, 

Л. Ревуцького, М. Тiца, Я. Степового та iнших. Вiдома пiанiстка була 

виконавицею 32-х сонат Бетховена Л., яким присвятила серiю концертiв 1969-

1971 рр». Серед учнiв Марiï Олександрiвни дослiдницею згадуються такi 

особистостi, як Марина Грiнченко (Чернявська), Юлiя Уриньєва, Наталiя 

Пушина, а також пiанiст, композитор-аранжувальник, педагог Iгор Аронович 

Наймарк (1955-2017).  

Дослiдниця Олена Гупалова, окреслюючи життєтворчiсть ряду дiячiв 

мистецтва, розглядає у своïй працi стиснутi бiографiï украïнських митцiв, якi 

зробили творчий внесок у мистецьку сферу Республiки Молдова. Серед них i 

Вiталiй Васильович Сєчкiн, який змiнив мiсце своєï творчоï працi в останнi роки 

життя. З представлених у роботi Олени Гупаловоï даних [8, с. 52] бачимо, що 

В. Сєчкiн (1927 – 1988pp.) – пiанiст, композитор та педагог. Його виконавський 

репертуар охоплював твори класикiв (В. Моцарта, Л. Бетховена, Й.С. Баха), 



романтикiв (Е. Грiга, Ф. Шопена, Ф. Лiста), украïнських композиторiв 

(Л. Ревуцького, В. Косенко, І. Шамо, Штогаренка O. та iн.), а також власнi 

доробки.У шостому виданнi украïнськоï музичноï енциклопедiï дослiдницею 

А. Мухою зазначається [29], що концертнi виступи В. Сєчкіна проходили у 

мiстах Радянського союзу, Данiï, Iталiï, Нiмеччинi, Польщi, Чехословаччинi, 

Францiï.  

Вищу музичну освiту В. Сєчкiн здобув у класi професора Харкiвськоï 

консерваторiï Надiï Борисiвни Ландесман. Закiнчив навчання по класу 

фортепiано у 1947 р. Згодом став учасником та переможцем берлiнського 

Всесвiтнього фестивалю молодi i студентiв у 1951р. Також В. Сєчкiн отримав 

звання заслуженого артиста Украïнського ССР у 1960р. В украïнськiй музичнiй 

енциклопедiï (шосте видання) дослiдниця А. Муха А., що «з 1955 по 1983 р. 

Вiталiй Васильович працював педагогом Киïвськоï консерваторiï. До середини 

1970-х рр. займав посаду декана фортепiанного факультету. У 1976р. Сєчкiн В. 

отримав звання професора» [29, с. 356]. Гупалова О. свiдчить [8], що у Киïвськiй 

консерваторiï Вiталiй Васильович був одним з провiдних професорiв у 1976 – 

1984 рр. 

У Молдавськiй консерваторiï iмені Г. Музическу в місті Кишинiв 

В. Сєчкін почав працювати з 1984 р. й значно сприяв « динамiзацiï концертно- 

виконавськоï дiяльностi викладачiв та учнiв, участi студентiв у 

мiжреспублiканських та кафедральних конкурсах, обмiну творчими делегацiями 

з iншими консерваторiями». Однiєю з учениць В. Сєчкiна була Хатiпова Iнна 

Алiмiвна – кандидат мистецтвознавства Академiï музики, театру та 

зображальних мистецтв Республiки Молдова. У своïй статтi про фортепiаннi 

вправи, якi застосовував Вiталiй Васильович для розвитку технiки своïх учнiв, 

вона розкриває його характернi риси як педагога. Вона зазначає, що 

«розглядаючи виконавськi нюанси, такi як туше, якiсть звуку, штрихи, викладач 

надавав великого значення самостiйнiй роботi учня для реалiзацiï виконавських 

завдань, так як вважав, що вона формує у студента вiдповiдальнiсть до 

виконаноï роботи, витримку та характер» [51, с. 437]. Разом з тим І. Хатiпова 



вказує, що не менш важливою він вважав технічну сторону виконання, задаючи 

учням вправи Ш. Ганона. «Для розвитку технiки у його класi застосовувався 

метод виконання технiчних вправ пiд метроном з поступовим збiльшенням 

позначок вiд 60 до 108. Важливими на думку професора були гарний пiдйом 

пальцiв при виконаннi кожного звуку, синхроннiсть обох рук» [51, с. 439]. 

І. Хатiпова свiдчить, що «на думку В. Сєчкiна вправи повиннi охоплювати усi 

види та елементи фортепiанноï фактури. Виконання вправ необхiдно 

супроводжувати вiдслiдковуванням якостi звуку та рухiв пiд час гри. Крiм того 

необхiдним є пiдбiр вiдповiдних для поставленого технiчного завдання засобiв 

звуковидобування i вiдчуття iгрового апарату. Викладач мав своï настанови 

щодо виконання вправ: ïх щоденне виконання, але не бiльше години, змiна 

порядку номерiв для загострення уваги учня, чергування рiзних видiв вправ, при 

цьому не виснажуючи iгровий апарат. Основна вказiвка Сєчкiна В., яку вiн часто 

повторював, – це два аспекти при роботi над вправами: органiзацiя режиму 

занять та правильний метод роботи» [51, с. 441]. 

В украïнськiй музичнiй енциклопедiï дослiдницею А. Мухою згадується 

що Сечкiн В. «не тiльки виступав з сольними програмами, але й у ансамблi зi 

скрипалем Гороховим О. та вiолончелистом Червовим В., а також як солiст 

симфонiчного оркестру» [29, с. 356]. За свiдченням енциклопедичного джерела 

[29, с. 356] y творах, написаних В. Сєчкiним, переважає масштабнiсть мислення, 

викладена у багатоголоссi оркестровоï партитури та ансамблевому рiзноманiттi: 

для хору i симфонiчного оркестру; для солiста, хору i оркестру народних 

iнструментiв; симфонiчного оркестру; солiста та симфонiчного оркестру; 

камерно-iнструментальний ансамбль для струнного квартету; сюïта для 2-х 

фортепiано, твори для скрипки i фортепiано, для вiолончелi та фортепiано, 

органу i вiолончелi. Для фортепiанного соло композитором були написанi такi 

твори, як: Думка, Етюди-картини, сюïта «Музичнi картинки Чехословаччини» 

(1976 р.), двi сонати (1948, 1965рр.) тощо. Для голосу були серед усiх iнших 

творiв написанi В. Сєчкiним романси та хори. 

За свiдченням енциклопедичних даних Харкiвського нацiонального 



унiверситету мистецтв, Iрина Матвiïвна Кармiнська народилась у 1933 р. 

(м. Магнiтогорськ, Челябiнська обл.). З 1951р. творчий шлях І. Кармiнськоï був 

повязаний з Харковом, де до 1957 р. вона навчалась в консерваторiï у класi 

М. Хазановського Пiсля закiнчення вищого навчального закладу І. Кармiнська 

працювала у Харкiвськiй державнiй академiï культури на посадi 

концертмейстера вокальноï кафедри, а з 1960 р. – на музично-педагогiчному 

вiддiленнi та педагогом спецiального фортепiано у Харківськiй середнiй 

спеціалізованiй музичнiй школi-інтернатi. У 1964 р. Iрина Матвiïвна отримала 

посаду старшого викладача кафедри спецiального фортепiано у Харкiвський 

державний iнститут мистецтв, а з 1995 р. – кафедри загального та 

спецiалiзованого фортепiано. З 2002 р. працювала на обох кафедрах. 

Крiм педагогiчноï дiяльностi Кармiнська I., як досвiдчений фахiвець, була 

членом жюрi багатьох конкурсiв м. Харкова: Вiдкритого фестивалю-конкурсу 

польськоï та украïнськоï музики iмені К. Шимановського; фестивалю дитячоï 

творчостi «Харкiв – мiсто добрих надiй»; Всеукраïнського дитячого та 

юнацького фестивалю-конкурсу класичноï та сучасноï музики «Ландиш»; 

Обласного конкурсу фортепiанних ансамблiв «Надiя. Молодiсть. Талант» (у 

рамках «Дельфiйських iгор Слобожанщини») та iнших. 

Життя Iрини Матвiïвни було тісно пов’язано з iм’ям вiдомого 

украïнського композитора Марка Кармiнського. Як його дружина вона була 

пропагандисткою його творчості. Зусиллями І. Кармiнськоï був створений 

музей пам’ятi видатного композитора, а Дитяча музична школа №3 м. Харкова 

увiковiчила його iм’я у своïй назвi. Iрина Матвiïвна брала участь у конкурсах, 

фестивалях, концертах, присвячених пам’ятi М. Кармiнського, як виконавиця 

творiв композитора, а також була учасницею та органiзаторкою концертiв-

лекцiй, ювiлейних свят до 200-рiччя Л. Бетховена. Серед них тематичнi 

концерти-лекцiï стосувались таких композиторiв як Ф. Шопен, Р. Шуман, а за 

iнiцiативою самоï Iрини Матвiïвни у стiнах харкiвських дитячих музичних шкiл, 

Харкiвського музичного училища, Музично- театральноï бiблiотеки iмені 

К. Станiславського освiтлювались постатi сучасних на той час композиторiв. 



У виконаннi артистки звучали твори композиторiв романтичноï та 

класичноï епохи: Ф. Шуберта, Ф. Лiста, Ф. Шопена, Й.С. Баха, Л. Бетховена. В 

ансамблi з нею виступали Є. Крамаренко та Н. Мельникова.  

Вiкторiя Iванiвна Лозова (1933 – 200 рр.) – пiанiстка та педагог. Як 

згадується у книзi про В. Топiлiна дослiдницi О. Пiнчук, Вiкторiя Iванiвна була 

ученицею професорiв Н. Ландесман та А. Лунца, а крiм цього вдосконалювала 

свою майстернiсть у класi харкiвського професора Всеволода Володимировича 

Топiлiна. При цьому у книзi зазначається, що виконавча майстернiсть пiанiстки 

зросла саме у перiод ïï навчання у В. Топiлiна. 

Серед професорiв, у яких В. Лозова стажувалась по закiнченню навчання 

у харкiвському вищому закладi мистецтв були професор В. Сєчкiн та 

С. Бунатян – викладач столичноï консерваторiï у Вiрменiï. З 1955 року В. Лозова 

починає працювати концертмейстером у ХНУМ, а у 1958 р. – асистентом 

кафедри спецiального фортепiано. Викладачем на кафедрi спецiального 

фортепiано консерваторiï В. Лозова працювала з 1963 р. В 1971 р. Вiкторiя 

Iванiвна отримала посаду виконуючоï обов’язки доцента кафедри спецiального 

фортепiано, у 1977 р. отримала звання доцента, а через 26 рокiв (1997р.) – 

доцента кафедри.  

Крiм виконавськоï дiяльностi Вiкторiя Iванiвна займалась просвiтницькою 

роботою у своєму рiдному мiстi та поза межами Харкова: «як консультант у 

музичних училищах, член жюрi регiональних юнацьких конкурсiв, органiзатор 

майстер-класiв у Кременчуцi, Полтавi, а також у Харковi». В. Лозова виховала 

близько 85 фахiвцiв. Серед ïï учнiв – лауреат республiканського конкурсу 

І. Безкоровайна, заслужена артистка Украïни І. Черничко, кандидати 

мистецтвознавства, доценти Н. Iнюточкiна та С. Давидов, лауреат мiжнародних 

джазових фестивалiв Т. Калугiна, викладач i концертмейстер Харкiвського 

державного iнституту мистецтв, професор, кандидат мистецтвознавства 

Л. Кучер. 

Власнi виступи В. Лозовоï мiстили твори Ф. Шопена, Ф. Шуберта, «твори 

цих композиторiв резонували з внутрiшнiм свiтом виконавицi, у них майстриня 



мистецтва могла показати усю красу та витонченiсть своєï iнтерпретацiï» [53, с. 

274]. Значною культурною пiдтримкою мистецького життя Харкова та Украïни 

вцiлому були виступи трiо у складі В. Лозовоï, І. Гайди, Г. Купермана у 

Харкiвськiй областi в Органному залi обласноï фiлармонiï та у iнших регiонах 

украïнськоï держави. 

Крiм живих концертних виступiв Вiкторiя Iванiвна зробила безлiч 

фондових записiв своєï гри у Харкiвському обласному радiокомiтетi. 

Гаррi Лазаревич Гельфгат (1932 – 2013 рр.) народився в Iзраïлi (Тель-

Авiв). Харкiвську державну консерваторiю закiнчив у 1954 р. У вищому закладi 

вiдмiнника мiсцевоï десятирiчки, у якiй вiн навчався до 1950 р., прийняли одразу 

на другий курс. Його вчителями були Н. Ландесман та М. Хазановський. Пiсля 

закiнчення вищого учбового закладу Г. Гельфгат у 1955–1956 рр. працював 

посадi концертмейстера i солiста Чернiвецькоï обласноï фiлармонiï. У 

Харкiвському державному iнститутi мистецтв Г. Гельфгат працював у 1957 –

1973 рр., потiм його основним мiсцем роботи стала Харкiвська середня 

спецiальна музична школа-iнтернат, де його педагогiчна дiяльнiсть тривала аж 

до вiд’ïзду в Iзраïль (1990-i рр.).  

Слiд вiдмiтити, що 60-i роки XX ст. були для творчого життя Гаррi 

Гельфгата особливими. Про це свiдчить енциклопедичне видання [53, с. 206], у 

якому вказується, що Г. Гельфгат отримав звання Лауреата 

Мiжреспублiканського конкурсу музикантiв (III премiя) у 1960 р., а через два 

роки (1962 р.) – дипломанта Республiканського конкурсу iмені М. Лисенка. 

Харкiвського пiанiста визначили кращим виконавцем творiв сучасних 

украïнських композиторiв та надали спецiальну премiю СКУ. За свiдченням 

матерiалiв Богданова В.О., використаних для енциклопедичного видання [53, С. 

206], у 1954–1971рр. масштаб концертних виступiв митця охопив 40 мiст 

Радянського союзу у кiлькiснiй величинi трьох з половиною сотень виступiв. У 

цей час здiйснювались записи гри Г. Гельфгата на Харкiвському та 

Республiканському радiо. Водночас, вiн проявив себе чудовим партнером 

учасника камерного ансамблю з Г. Авер’яновим та А. Юр’євою. Серед учнів 



Г. Гельфгата назвемо О. Гнатовську, І. Iрху, І. Денисенко. 

Вiктор Євгенiйович Крамаренко (1931—2006 рр.) навчався у класi 

спецiального фортепiано М. Хазановського у Харкiвськiй консерваторiï. Хоча 

В. Крамаренко не був корiнним харкiв’янином, але наступного року пiсля 

закiнчення консерваторiï (1959р.) став викладачем цього ж закладу. 

В. Крамаренко виховав велику кiлькiсть учнiв, чисельнiсть яких сягала близько 

ста чоловiк. Він  виступав з концертами по Украïнi. У його репертуарi мiстилися 

твори Й.С. Баха, Ф. Шуберта, Ф. Лiста, Р. Шумана та iнших композиторiв. 

Борис Олександрович Скловський народився у м. Миколаєвi (1909 –

1993 рр.). Навчався у Харкiвському музично‐драматичному iнститутi за двома 

спецiальностями: у класi спецiального фортепiано професора Л. Фаненштiля та 

у класi К. Дорошенка за спецiальнiстю «диригент симфонiчного оркестру». У 

1930 – 1934 рр. Б. Скловський працює солiстом Харкiвськоï обласноï 

фiлармонiï, а далi два роки викладав у Музичному технiкумi. У 1931 р. Борис 

Олександрович отримав звання лауреата II Всеукраïнського конкурсу пiанiстiв 

у Харковi та отримав III премiю. У 1936–1941 рр. Борис Олександрович займає 

посаду викладача у Харкiвськiй консерваторiï.  

У 1943 –1945 рр. Б. Скловський перебував у складi фронтовоï бригади III-

го Украïнського фронту та був ïï керiвником. З 1945 р. Борис Олександрович 

повертається до роботи у Харкiвськiй державнiй консерваторiï та отримує 

посаду доцента кафедри спецiального фортепiано, а у 1950 р. – професора. У 70-

х рр. (1970–1973 рр.) працював завiдуючим кафедри спецiального фортепiано. У 

1976–1990 рр. – професором-консультантом. 

Концертна дiяльнiсть Б. Скловського включала сольнi програми, гру в 

iнструментальних ансамблях та в оркестрi. У репертуарi виконавця мiстились 

твори харківських композиторів О. Жука, В. Борисова, В. Барабашова та iнших 

інших. Серед учнів Б. Сколвського відомі харпківські піаністки О. Кононова та 

С. Клебанова.  

 

 



3.2. Сутнiсть виконавського iнтерпретування, як музичного явища 

Будь-який професiйний виконавець захоплює певнi асоцiативнi зв’язки в 

пiдсвiдомостi слухача, якi впливають на його емоцiйну сферу, примушують 

переживати цiлу градацiю почуттiв (станiв) – вiд скорботи до духовного 

пiднесення. В процесi донесення твору до слухача зaдiюється творча уява 

iнтерпретатора, естетичнi вподобання, якi спираються на музичнi здiбностi та 

знання митця про особливостi певного жанру, риси стилю композитора, нюанси 

творiв кожноï епохи та iншi необхiднi для трактування нотного тексту знання, 

отриманi пiд час навчання. 

Для даноï роботи цiкавим є висвiтлення творчого резонансу мiж 

виконавцями та композитором, тобто окреслення способiв вiдтворення 

художнього змiсту твору у наближеннi до особливостей стилю певного автора 

музикантами-iнтерпретаторами. 

У першу чергу слiд визначити, у чому полягає змiст явища музичноï 

iнтерпретацiï. В. Москаленко В. компоненти, якi визначають специфiку 

iнтерпретацiйного процесу: 

1) «властивостi матерiалу, тобто нотного тексту, музичнiй мовi якого 

не властива “наочнiсть” значень, а лише зафiксоване певне “русло”, у якому 

спрямована музична думка, емоцiйне наповнення якоï вже належить дiям 

iнтерпретатора, як i звукова конкретика, естетичнiсть подачi думки, ïï 

“одухотворення” та зовнiшнi прояви виразного донесення думки у тiлесно- 

руховому вираженнi; 

2) завдання, якi ставить перед собою iнтерпретатор, суть яких 

розкривається у зв’язку з розумiнням iнтерпретацiï, як засобу пiзнання 

музичного твору, а саме: його цiлiсне сприйняття; пошук засобiв виразностi; 

вихiд за межi формальностей нотного запису в рiзних версiях ”прочитання” 

твору: аналiтичному, художньому, критичному; виконавська версiя, орiєнтована 

на слухову сферу музиканта, сформовану в процесi художнього досвiду 

розкриття смислового простору вже виконаних ним творiв. 

3) особливостi iнтерпретуючоï дiяльностi. Такий вид творчоï 



дiяльностi нацiлений на тлумачення музичного висловлювання, результатом 

якого є iнтерпретацiйна версiя» [27, с. 8 – 9]. 

Дослiдницi Демидова М.Г., Левицька I.М., Новська О.Р. запевняють, що 

«вища мета музиканта-виконавця – достовiрне, переконливе втiлення 

авторського задуму, тобто створення художнього образу музичного твору» [10, 

с. 10]. З цим ствердженням пов’язана така думка дослiдниць, що «пiдгрунтям 

для власноï iнтерпретацiйноï версiï мають слугувати поставленi за мету завдання 

осягнення авторського задуму, розкриття змiсту i виражальних можливостей 

музичного твору» [10, с. 17]. 

За свiдченням В. Степурко стиль (давньогр. «stylus» – паличка для письма 

на восковiй дощечцi) у музицi трактується як «творча манера, iндивiдуальнiсть 

авторського слова» [43, с. 89]. Етапи розвитку стилю формують, наприклад, 

нацiональний стиль. Цей же термiн стосується музичного виконавства, певного 

композитора (авторський стиль), зокрема, окремих перiодiв його творчостi. 

В. Степурко згадує думку дослiдницi О. Лiгус [43], за якою твори певного стилю 

мають «генетичну спiльнiсть», яка визначаеться школою, рiзноманiтнiстю 

кожноï з епох, напрямками, або ж можна так сказати, течiями, певним 

композитором. На думку О. Лiгус такiй спiльностi властивий розвиток, що 

виявляється у «сукупностi всiх властивостей музики, що сприймаеться, 

об’єднаних в цiлiсну систему навколо вiдмiнних ознак» [43, с. 90]. 

У навчально-методичному посiбнику, присвяченому проблемi 

виконавства, харкiвськi дослiдницi М. Чернявська та К. Тимофеєва К. 

зазначають, що «за допомогою виконавськоï iнтерпретацiï у творi композитора 

вивчається та розкривається авторський задум. Варiантнiсть цього процесу 

залежить вiд iндивiдуальностi виконавця, який має власнi iнтелектуальнi, 

психофiзiологiчнi особливостi, рiвень обдарованостi, майстерностi, особистий 

художнiй тип та емоцiйний досвiд, та вiд рiзних об’єктивних умов пов’язаних з 

музично-стильовою еволюцiєю, змiнами в iсторiï та технiцi гри, 

iнструментальним та iнтонацiйно- мисленнєвим удосконаленням» [55, ст. 65-

66].  



Спираючись на думку Є. Марковоï [55], дослдіжниці зазначають, що 

виконавська теорiя має три творчi гранi: онтологiю, психологiю та естетику. 

Дослiдниця І. Майборода також вказує, що «мистецтво сприяє розвитку 

моральних, естетичних, свiтоглядних iдеалiв завдяки формуванню 

внутрiшнього свiту людини через мислення такими творчими категорiями, як 

"гармонiя", "пропорцiйнiсть", "довершенiсть" та подiбними, транслюючими 

прагнення до бiльш вищого та розвинутiшого щабелю свiтосприйняття» [21, С. 

133]. Погодимося тут, що мистецтво, удосконалює рiзнi аспекти особистостi, 

формуючи ïï внутрiшнiй свiт, особливо впливаючи на емоцiйний розвиток, 

допомагає духовно зростати людинi. 

Безсумнiвно, вiд початку мистецького навчання розвивається художня 

уява музиканта, так як образне мислення є невiд’ємною складовою його 

дiяльностi. Задiяна у творчому процесi комплексна виконавська структура 

потребує шлiфування митцем своïх навичок, вмiнь, професiйного погляду на 

завдання пiанiста-iнтерпретатора, сценiчного дiяча, людини мистецтва за своïм 

покликанням. 

Вивчаючи питання художньо-виконавськоï майстерностi, згадаємо про 

праці М. Давидова, який осмислює поняття виконавства пiд кутом емоцiйностi, 

технiчностi, артистизму, вправностi у володiннi своïм сценiчним станом та 

iнструментом.  

Щодо виконавськоï концепцiï та драматургiï, харкiвськi дослiдницi 

Чернявська М. та Тимофеєва К. вважають, що цi два складники, «якi 

опрацьовуються у ходi роботи над музичним текстом формуються як на 

завершальному етапi роботи над твором разом iз застосуванням методу 

порiвняння рiзних виконавських iнтерпретацiй, так i на початку ознайомлення з 

музичним твором у формi фрагментарного програвання з листа, показу твору 

педагогом, прослуховування аудiо- чи вiдеозаписiв та включає усвiдомлення 

авторського тексту за допомогою створення художнього образу п’єси, 

збагачення професiйних знань спецiалiзованою лiтературою» [55, с. 67-69]. 

Наступною, другою стадiєю, визначеною дослiдницями, є 



iнтерпретацiйний пiдхiд до витвору музичного мистецтва з метою створення 

виконавського тексту i драматургiï, якi вiддзеркалюють стиль виконавця. У нiй 

застосовується аналiз iнтонацiйно-драматургiчноï складовоï композиторського 

тексту: його стиль, жанр, форма зi структурним вмiстом компонентiв ïï 

побудови: частинами, роздiлами та ïх взаємозв’язком, образно- драматургiчнi 

лiнiï, тип драматургiï, динамiчна i агогiчна складова твору та окреслення його 

кульмiнацiйних частин i композицiйноï структури. При цьому дослiдницi 

свiдчать [55, С. 69].  

Третiй етап, зазначений дослiдницями [55, с. 69], саме виконавський, 

сформований результатом цiлiсного слухового сприйняття виконавськоï версiï 

та iнтонацiйно-драматургiчного аналiзу. На цьому етапi авторки вважають 

необхiдним повернення до прослуховування аудiо- та вiдеозаписiв. 

Крiм необхiдних для професiйноï дiяльностi виконавця властивостей 

музичного слуху, iнтонування знаходиться у тiсному зв’язку iз музичним 

мисленням. На думку Н. Згурськоï, таке мислення «представляє собою синтез 

чуттєвих (звукова чуттєвiсть) та рацiональних елементiв (рацiональне 

виявлення художнього задуму) вiдповiдно до ряду його функцiй: емоцiйна – 

проникнення у виразну суть iнтонування та конструктивно-логiчна, за 

допомогою якоï вiдбувається осягнення закономiрностей композиторського 

твору» [11, с. 69-70].  

Охопити сукупнiсть задiяних виконавцем комплексiв його фiзiологiчних 

та ментальних здiбностей, виявити у цьому його iндивiдуальнiсть та художнiй 

ракурс подачi ним твору можливо охарактеризувавши властивий певному 

митцевi виконавський стиль. Найчастiше здiбностi пiанiста i його власна палiтра 

засобiв iнтерпретацiï, проявiв властивого йому характеру прослiдковується у 

рядi творiв, що свiдчить про сталiсть сукупностi певних iндивiдуальних 

характеристик. 

Харкiвська дослiдниця Т. Сирятська зазначає, що стиль виконавця 

«пов’язаний як з iндивiдуальним розкриттям твору за допомогою технiчних та 

виразних засобiв, сценiчною взаємодiєю з iнструментом, що на думку 



дослiдницi коригується психологiчними та фiзiологiчними факторами, так i зi 

спiльними тенденцiями в межах рiзних iсторичних вiдрiзкiв, якi вiдображаються 

у характерi гри» [40, с. 172 – 173]. Сюди ж Т. Сирятська вiдносить iндивiдуальну 

естетичну складову, комунiкативнi здiбностi виконавця, пiдкреслює значення 

мислення, переживання, особистих спостережень пiанiста. 

 

 

Висновок до роздiлу 3  

 

У третьому роздiлi даноï роботи розглядаються бiографiï харкiвських 

пiанiстiв ХХ ст., аудiозаписи виступiв яких зафiксованi у першiй частинi 

«Звукопису часу» С. Юшкевича. Виконавцi першоï частини аудiозбiрки 

найбiльш тiсно пов’язанi учнiвською спадковiстю при передачi виконавських 

принципiв харкiвськоï фортепiанноï школи у процесi навчання. Харкiвська 

фортепiанна школа формувалася за свiдченням дослiдницi З. Михальчук уже в 

20-х–30-х рр. ХХ cт., а у 60‐х–70-х роках фортепiанна кафедра Харкiвськоï 

консерваторiï поповнилась педагогiчним складом таких видатних  пiанiстiв ХХ-

го столiття, як Наталiя та Марiя Єщенки, Iрина Матвiïвна Кармiнська, Борис 

Олександрович Скловський, Генрi Лазаревич Гельфгат, а також Всеволод 

Володимирович Топiлiн, який пiзнiше став засновником власноï фортепiанноï 

школи у Києвi, Вiкторiя Iванiвна Лозова, Вiктор Євгенiйович Крамаренко. 

Окрiм цього у данiй роботi представлена бiографiя послiдовника традицiй 

харкiвськоï фортепiанноï школи, професора Киïвськоï консерваторiï Вiталiя 

Васильовича Сєчкiна, який отримав вищу освiту у стiнах Харкiвського 

унiверситету мистецтв пiд керiвництвом Надiï Борисiвни Ландесман. 

Аудiозаписи концертноï гри усiх вищезазначених пiанiстiв ХХ cт. знаходяться у 

першiй частинi «Звукопису часу» С. Юшкевича. Слiд зазначити, що усi 

вищезазначенi пiанiсти мали як виконавську, так i педагогiчну практику 

протягом перiоду своєï професiйноï дiяльностi. 

Висвiтлюючи iнтерпретацiйний аспект фортепiанного виконавства, слiд 



зазначити, що iснує низка факторiв, необхiдних для його формування. 

Дослiдником В. Москаленком поняття iнтерпретацiï розглядається, як художне 

тлумачення твору, oбраз i значення якого розкривається за допомогою технiчних 

i виразових засобiв.  

 

  



РОЗДIЛ 4 

ТВОРИ УКРАÏНСЬКИХ КОМПОЗИТОРIВ У ВИКОНАВСЬКОМУ 

ВIДОБРАЖЕННI ХАРКIВСЬКИХ МУЗИЧНИХ МИТЦIВ 

 

 

4.1. Художнiй aналiз виконуваних творiв, розмiщених у 1-й частинi 

«Звукопису часу» С. Юшкевича 

 

У виконаннi «Концертiно» для фортепiано та камерного оркестру у 

харкiвського композитора I. Ковача Гельфгатом Гаррi Лазаревичем можна 

окреслити такi позитивнi сторони, як вiртуознiсть, яка вiдображається у легкому 

звучаннi пасажiв, швидка орiєнтацiя у просторi фортепiанноï клавiатури при 

переходi у рiзнi регiстри, виразнiсть, спiвучiсть у невеликих за темпом частинах 

твору, якi чергуються з швидкими, у яких зберiгається виконавцем така ж 

манера м’якого, не обтяженого зайвим тиском, звуковидобування. 

Слiд вiдзначити i одне «дихання» виконавця з оркестром, зокрема єднiсть 

музичного характеру, який змiнюється протягом твору. 

Видатний пiанiст Борис Олександрович Скловський у першiй частинi 

«Звукопису часу» виконує Поеми № 1 та № 2 тв. 11 та етюд-токату харкiвського 

композитора О. Жука. 

Етюд-токата харкiвського композитора Олександра Жука, написаний у 

тональностi фа-мажор, швидкий i технiчно складний твiр iз переважно 

трiольним мелодичним викладом, при цьому мелодiя вiльно розписана 

композитором iз частими межрегiстровими переходами, що створює для 

слухача ефект безперервностi руху. Дрiбна технiка доповнюється збiльшенням 

звучностi за допомогою перiодичного додавання iнтервалiв та акордiв у 

супроводi. Твiр завершується яскравим акордовим фiналом. 

У цьому творi, написаному композитором у стрiмкому, рухливому 

характерi, чiткою лiнiєю окреслюється виконавська логiка пiанiста, яка 

виявляється у реалiзацiï ним чiткого плану побудови мелодичного розвитку, 



лiнiя якого вiдiграє першочергову роль у цьому творi у визначеннi динамiки, 

характеру, iнтонацiйноï основи для iнших голосiв. 

Поема О. Жука ля-мiнор, твiр 11 № 1 – це п’єса середньоï складностi, 

написана у помiрному темпi (Moderato) з притаманним композиторовi широким 

регiстровим «диханням». Темп пiдкреслює спiвучiсть мелодiï, ïï «хвилi», 

широту i емоцiйну навантаженiсть пасажiв, октав та акордових спiвзвуч, 

музичну «дикцiю» всього твору. 

Епiчний та розповiдний характери становлять двi лiнiï у вмiстi даного 

твору. Виконавцем дотримується кожна нота, а поєднання протяжностi звуку та 

м’якого туше додає виразного звучання, лiричностi його виконанню. Навiть при 

змiнi характеру в епiчних моментах твору харкiвський пiанiст дотримується 

цiлiсностi у всiй музичнiй картинi твору пом’якшеним, благородним тоном 

звуку. 

Поема О. Жука ор. 11 № 2 у виконаннi Б. Скловського звертає увагу 

слухача неперевершеним iнтонуванням пiанiста, аналогiчним до мовленневоï 

декламацiï. При усiй емоцiйностi виконання артистом не втрачається логiка 

побудови виконавського плану твору, чiтко вiдслiдковується музичний 

розвиток. 

Твiр украïнського композитора А. Штогаренка «Партизанськi картини», 

аудiозапис якого мiститься у першiй частинi «Звукопису часу», створено для 

симфонiчного оркестру та фортепiано. Партiя фортепiано виконана харкiвським 

пiанiстом Сечкiним Вiталiєм Васильовичем. 

«Партизанськi картини» складаються з шести частин, у кожноï з яких є 

своя назва: «Згадка», «Раптовий удар», «Лист матерi», «На привалi», «Скорбота 

матерi за вбитим сином», «Радiсть народу-переможця». Отже, твiр має ознаки 

програмностi та побудований у формi циклу, який представляе собою ряд 

творiв-картин. У творi композитора поєднуються простота, щирiсть у лiричних 

частинах твору та патетичнiсть музичного висловлювання у динамiчно 

голосних, емоцiйно пiднесених частинах твору, що пiдкреслено, зокрема, 

темповим розвитком. 



У виконаннi В. Сєчкiним циклу «Партизанських картин» загалом можна 

вiдмiтити повнозвучнiсть фарб рояльного звучання, у якому окреслюється чiтка, 

ясна мелодична лiнiя, емоцiйнiсть, спiвучiсть, миттєвiсть та блискучiсть 

швидких пасажiв. Артистом картинно вiдображена градацiя настроïв у кожнiй 

частинi циклу, у чому полягає його художнiй резонанс з оркестровою партiєю 

протягом виконання усього циклу. 

«Пiсня iндiйськоï дiвчини» А. Штогаренка, яка мiститься у першiй частинi 

аудiозбiрки, виконана дуетом В. Сечкiна (фортепiано) та вiолончелiста 

Васильєва Германа Володимировича. Ведуча роль, як виконавцевi мелодiï, 

надається вiолончелiсту. Фортепiанна партiя створює фоновий супровiд, 

пiдтримує темп, характер, iнтонацiйний розвиток твору. 

Друга рапсодiя на украïнськi народнi теми «Думка-шумка» ор. 18 

написана Миколою Вiталiйовичем Лисенком у 1912 р. В назвi твору вже 

закладенi посилання до тих двох украïнських тем, якi автор взяв за його основу. 

«Думку-шумку» М. Лисенка можна вважати технiчно складним твором: у його 

вмiстi присутнi пасажi з дрiбних тривалостей, технiчно складнi прикраси, 

фактурне рiзноманiття, яке переважно складається з мiлкоï, щiльноï та крупноï 

видiв фактур i потребує частоï змiни прийомiв звуковидобування у швидкому 

темпi. 

Вищезгаданий твiр Миколи Лисенка можна почути також у виконаннi 

украïнського пiанiста та композитора Олександра Козаренка, фондовому записi 

Украïнського Радiо 1993 року виконання твору Вадимом Юрiйовичем 

Гладковим (звукорежисер Бильчинський Л.А.) та у виконаннi украïнського 

пiанiста i композитора Андрiя Бондаренка (запис 1997 р.). 

В аудiозаписi гри Наталiï Олександрiвни Єщенко з самого початку твору 

окреслюється чiтко, впевнено кожна нота. Пiанiстка не робить значних 

уповiльнень у кiнцi фраз. Складається враження про безперервне охоплення нею 

наперед фактурного полотна твору. Цiлiсне вiдображення звуковоï картини 

поєднуеться з iнтонацiйною яснiстю, прозорiстю звучання та м’якою атакою при 

вiдтвореннi ритмiчного малюнку. Виконання Наталiï Єщенко пронизане 



оптимiзмом, щирiстю, свiтлим, спiвучим звучанням. Виплеканi досконалим 

вiдпрацюванням фактурнi вiзерунки настiльки логiчно вибудовуються 

виконавицею, що текст твору здається достатньо простим для 

iнструментального вiдтворення. 

Дослiдниця життєтворчостi Наталiï Єщенко Бевз Марина Володимирiвна 

вiдмiчає у своïй статтi таку особливiсть виконання пiанiсткою творiв 

романтичного напрямку: «Енергетика виконання Наталiєю Олександрiвною – 

дуже стриманою, врiвноваженою у заняттях та спiлкуваннi людиною – творiв 

так званоï “романтичноï доби є приголомшливою. Це справжня феєрiя пiанiзму: 

темперамент, вольовий “натиск”, диференцiйоване туше, емоцiйно 

“забарвлене”, персонiфiковане звучання, безпосереднiсть, щирiсть музичного 

висловлювання у поєднаннi з бездоганною “технiчною складовою” виконання 

справляють незабутнє враження» [1, С. 111]. 

 

4.2. Окреслення звуковоï майстерностi послiдовникiв харкiвськоï 

фортепiанноï школи на прикладi виконуваних украïнських творiв з 2-ï 

частини аудiозбiрки 

 

Концерт для чембало з оркестром D-dur, як i ряд iнших зразкiв 

iнструментальноï музики, був написаний украïнським композитором 

Д. Бортнянським (1751 –1825) у другiй половинi 1780-х рокiв. Фортепiанна 

партiя, яка замiнює музичний iнструмент чембало, демонструє середнiй рiвень 

складностi для виконавця. У нотному текстi окреслюється прозора, не обтяжена 

драматизмом та складними побудовами, фактура. Почуття руху у музицi 

додається за допомогою альбертiєвих басiв, якi становлять перед виконавцем 

подвiйне завдання: збереження легкостi та водночас чiткостi звуку. 

Серед виконавцiв цього концерту – професор Харкiвського iнституту 

мистецтв Тетяна Борисiвна Вєркiна. Запис зроблено у Камернiй залi цього 

закладу пiд керуванням диригента С. Кочаряна С. на початку 90-х рр. (1991 рiк). 



Вже в XXI ст. цей твiр вiдомого украïнського композитора виконала 

учениця Тетяни Борисiвни – заслужена артистка України Ганна Сагалова разом 

зi студентським оркестром старовинної музики у Великiй Залi Харківського 

національного університету мистецтв імені Котляревського I.П. пiд керуванням 

диригента Юрiя Дяченка. Запис вiдбувся у 2019 р. в рамках ХХVI Міжнародного 

музичного фестивалю «Харківські Асамблеї». Крiм харкiвськоï виконавицi 

Концерт для чембало з оркестром можна знайти у виконаннi пiанiста i диригента 

Iвана Остаповича разом зi Струнним оркестром Луганської обласної філармонії, 

а також у записi виступiв Народноï артистки Украïни Євгенiï Басалаєвоï та 

Лауреата міжнародних конкурсів М. Віхляєвоï. 

Виконання Т. Веркiноï вирiзняється чiткою «дикцiєю» звуковидобування, 

емоцiйною стриманiстю, плавним переходом динамiчних градацiй при 

iнтонуваннi динамiчних лiнiй. При прослуховуваннi запису складається 

загальне враження про уважне вiдношення виконавицi до кожноï ноти та 

досконале знання усiх iнтонацiй в музичному творi. Подача опрацьованого 

тексту вiдбувається у спокiйному, благородному тонi, на оксамитовому фонi 

якого викладено кожний гарно вiдшлiфований звук. У вiдношеннi до 

оркестровоï партiï, виконавиця вдало коригує значення фортепiанноï партiï у 

рiзних частинах твору та м’яким звучанням пiдхоплює i супроводжуе оркестр. 

Окрiм Концерту для чембало з оркестром у другiй частинi аудiозбiрки 

Юшкевича С. мiстяться записи творiв харкiвських композиторiв у виконаннi 

Тетяни Борисiвни, а саме: 

В. Бiбiка– Прелюдiя та фуга №13 («34 прелюдiï та фуги для фортепiано», 

ор. 16) , Соната №5 того ж композитора та Партита № 1 Кармiнського М. 

Соната харкiвського композитора В. Бiбiка В. № 5 ор. 47 написана у 

тональностi до-мажор (1982 р.). Це твiр середньоï складностi з переважно 

прозорою фактурою, у якому серед технiчнiчних складнощiв для виконавця 

можна вiднести вправне виконання у небагатьох мiсцях твору дрiбних 

тривалостей та акордовоï фактури, яка ущiльнює композиторський текст. 

Соната у виконаннi харкiвськоï пiанiстки цiлком вiдображає характер 



музики, яка нагадує iмпресiонiстичну манеру написання твору, наприклад, 

Клода Дебюссi. Порiвняно з художнiм твором того ж стилю у фузi Валентина 

Бiбiка зустрiчаються широкi штрихи, окремi яскравi акордовi вкраплення, а 

мiнливий темперамент музичного простору набуває рельєфностi за допомогою 

нервового, неспокiйного звучання. Мiнливiсть, iмповiзованiсть, вiдчуття 

простору, мрiйливiсть пiдкресленi виконавицею педаллю. При усiй ясностi або 

динамiчнiй потужностi звучання у Тетяни Борисiвни зберiгається лаконiчнiсть 

емоцiйноï складовоï виконання. У найбiльш прозорих i тихих мiсцях твору 

вiдображається лiризм та душевнiсть. 

Цю сонату Валентина Бiбiка можна почути у виконаннi сучасного 

харкiвського пiанiста Максима Шадька. 

Прелюдiя та фуга № 13 op. 16 зi збiрки «34 прелюдiï та фуги для 

фортепiано» (1й зошит) Валентина Бiбiка написана композитором у 1973 – 1978 

рр. Вiдомо, що Бiбiк В. написав три зошита, якi складаються з 34-х прелюдiй та 

фуг, та присвятив ïх своєму батьковi – Савелiю Яковичу. Другий зошит 

датується 1982 роком випуску збiрки, третiй – 1983 р. 

Складнiсть прелюдiï при усiй прозоростi фактури у тому, щоб вiдобразити 

графiк руху мелодiï, пiдкресливши це iнтонацiйно, а також знайти баланс мiж 

партiями обох рук, при цьому враховуючи динамiку та не втрачаючи тонус при 

звуковидобуваннi, вiдповiдно до загального характеру твору, з чим вiдмiнно 

справляється виконавиця прелюдiï Валентина Бiбiка — Тетяна Борисiвна 

Веркiна. 

У тому ж дусi написана i фуга. «Стрибучий», вiдривчастий ритм, який 

сприяє роздробленню мелодичноï лiнiï об’єднується виконавицею у бiльш 

цiлiсну структуру за допомогою точного, щiльного, близького до клавiатури 

звуковидобування. 

Вищезгадану прелюдiю та фугу з першого зошита можна почути у 

виконаннi доцента Унiверситету Невади у Лас-Вегасi Тiмотi Хофта (Timothy 

Hoft), де вiн викладає загальне та спецiальне фортепiано. Закордонний пiанiст 

вивчає та виконує твори украïнських композиторiв XX – ХХI ст. 



Серед творiв, якi привернули увагу пiанiста, – цикл з 34-х прелюдiй та фуг 

Валентина Бiбiка, фортепiаннi сонати Валентина Сiльвестрова та Бориса 

Лятошинського, Ноктюрнали Вiрка Балея. Вiдеозаписи творiв украïнських 

композиторiв складають ряд серiй пiд спiльною назвою Reflections on Ukrainian 

Piano Music за допомогою американського лейблу (бренду) звукозапису Troppe 

Note/Cambria Recordings. 

 Перша патртита для фортепiано харкiвського композитора 

М. Кармiнського складається з п’яти частин: Мадригалу, Менуету, Концертiно, 

Канцони та Фiналу. Твiр технiчно складний через перевагу акордовоï та октавноï 

фактури у всiх його частинах та ходи з дрiбних тривалостей у третiй з них, 

написанiй у швидкому темпi. 

У першiй частинi твору кожен звук твору дослуховується виконавицею. 

При змiнi динамiки на форте зберiгається м’яке дбайливе звуковидобування, але 

тон подачi звуку стає бiльш суворим. Окрiм мелодiï виконавицею охоплюється 

безперервна, гнучка лiнiя басу в супроводi. 

У другiй частинi рiзноманiття виконання додають точне виконання 

штрихiв, чiтко розподiлений динамiчний контраст, рельєфнiсть мелодiï, яка 

закрiплює увагу на змiнах регiстрiв у всьому музичному текстi. 

Третя частина, виконана Тетяною Борисiвною демонструє уважне 

ставлення виконавицi до всiх нюансiв твору: звуки рельєфно окресленi, та 

виокремленi, за допомогою чого здiйснюється ïх пiдкреслення вiдповiдно до 

заданого композитором характеру, вираженого термiном allegro ben marcato на 

початку твору. При частих змiнах динамiки у сторону фортiссiмо, виконання не 

втрачає легкостi та грайливостi. 

Четвертий твiр («Канцона») вирiзняється з-помiж iнших насиченою 

вокалiзованою мелодiєю, лiричнiсть якоï вимальовується за допомогою 

розширення простору в нотному викладi правоï руки, звiдки з’являються виразнi 

iнтервальнi ходи, та помiрному темпу цього твору. 

Лiрична четверта частина переходить у п’яту, драматичну за характером, 

у якiх хвилювання збiльшується за допомогою повторiв у музицi та регiстровоï 



широти мiж крайнiми звуками нотного викладу. Вираження емоцiйноï 

напруженостi музики досягається виконавицею за рахунок детального показу 

усiх можливих iнтонацiй музики, що надає глибини та виразностi ïï змiсту. 

Ще одним твором, виконаним Тетяною Вєркiною у другiй частинi 

«Звукопису часу», є п’єса харкiвського композитора В. Золотухiна «У пошану 

Моцарту». Варто вiдмiтити, що при прослуховуваннi аудiозапису найбiльше 

враження справляє мелодична спiвучiсть, чiтке окреслення кожного 

iнтонацiйного i технiчно-виконавського елементу, ясний розподiл кожного 

звуку у вiдтвореннi фортепiанноï фактури. 

Про творчi орiєнтири Т. Веркiноï, як майстра своєï справи, згадує 

випускниця ïï класу К. Пiдпорiнова: «Стрижневий принцип школи Т. Вєркіної – 

це характерний для виконавця як учасника мистецької комунікації художній 

синтез індивідуального актуального інтонування, осягнення глибинних 

змістовно-смислових домінант виконуваного твору та колосальної особистої 

бінарної відповідальності перед відправником (композитором) та адресатом 

(слухачем)» [33, ст. 18]. 

Вiдображена у аудiозаписi С. Юшкевича «Куранта» украïнського 

композитора Вiктора Косенка зi збiрки композитора пiд назвою «11 етюдiв у 

формi старовинних танцiв» тв. 19 (1928–1930 рр.), виконана професором 

Харкiвськоï консерваторiï Сирятським Вiктором Олексiйовичем «Куранта» 

присвячена Михайловi Григоровичу Денбновецькому. Музичний текст твору 

написано композитором на високому рiвнi за технiчною складнiстю виконання. 

Iншi записи цього твору можна прослухати у iнтерпретацiï викладачa 

Київської дитячої музичної школи № 5 імeнi Л. Ревуцького лауреатa 

національного та дипломантa міжнародного конкурсів Романа Рєпки у 

вiдеозаписi з концерту 30. 07. 2022 року, який вiдбувся у мiстi Києвi та був 

присвячений пам’ятi звукорежисера та викладача музичних дисциплiн у 

середнiх музичних закладах Києва Бильчинського Леонiда Антоновича (1924–

2011 рр.), а також талановитих молодих пiанiстiв, якi є учасниками 

рiзноманiтних музичних конкурсiв: 



1) Влада Фотьянова – учасник мiжнародного конкурсу “Подiльський 

водограй” 25. 11. 2016 р.; 

2) Анни Борейко – виконавицi вищезгаданого твору Косенка В. у 

рамках мiжнародного конкурсу юних пiанiстiв “Lviv kawai ua”; 

  Виконання харкiвського пiанiста i педагога Вiктора Олексiйовича 

Сирятського «Куранти» В. Косенка привертає увагу передусiм передачею 

образу твору за допомогою динамiчних контрастiв та змiни звуковидобування у 

вiдповiдностi до характеру кожноï фрази. Таким чином виконавцем надається 

звукова характеристика ряду музичних образiв у тембровому рiзноманiттi. У 

безперервному русi твору видатним пiанiстом чiтко вiдмежовується побудова 

кожноï фрази, при цьому у будь-якiй динамiцi ясно вiдслiдковується дикцiя 

звуковидобування, схожа на розмову зi слухачем за допомогою музики. 

 Дослiдниця творчоï постатi видатного пiанiста Тетяна Сирятська пише 

про особливостi донесення ним змiсту твору до слухачiв за допомогою певноï, 

притаманноï митцевi, певноï манери викладу звуку: «Умовно можна розрiзнити 

двi тенденцiï у ставленнi пiанiста до звукового колориту. Це – прагнення до 

повного, м’якого, спiвучого звуку, “спiву на фортепiано”, i прагнення до 

максимального рiзноманiття звукових фарб» [40, с. 174]. 

У другiй частинi «Звукопису часу» Смiрновим Юрiєм Авнеровичем 

виконанi твори харкiвських композиторiв В. Бiбiка та В. Золотухiна. 

Прелюдiï i фуги №15 та № 16 ор.16 з другого зошита композитора 

Валентина Бiбiка, де розмiщенi твори № 15 – 24 iз циклу, виданого трьома 

зошитами «34 прелюдiï та фуги для фортепiано» (1973–1978 рр.). Автор творiв 

дав назву кожному зошиту: «Роздум», «Напруга», «Просвiтлення». У першому 

з них розмiщенi прелюдiï та фуги включно по 14-й номер, у другому – з 15 по 

24, у третьому – 25-й – 34-й номери. Цикл присвячено батьковi композитора – 

Бiбiку Савелiю Яковичу. 

Записи цих прелюдiй i фуг можна почути у вiдеозаписi виконання циклу з 

34 прелюдiй та фуг американським пiанiстом та педагогом Тiмотi Хофтом. «34 

прелюдiï та фуги для фортепiано» харкiвського композитора Валентина Бiбiка у 



другiй частинi «Звукопису часу» виконують також Мельникова Наталiя 

Олександрiвна (№ 21, 2-й зошит) та Колобков Сергiй Павлович (№ 17, 22 та 24 

з 2-го зошита i № 25 та 26 з 3-го зошита). 

Соната харкiвського композитора В. Золотухiна – об’ємний твiр високоï 

технiчноï складностi, написаний у тональностi до-мажор. Його основний темп – 

allegro vivacе. У творi присутнi i лiричнi, споглядальнi вiдступи. Характер твору 

– життєстверджуючий, енергiйний. 

Соната цiкава контрастами характеру протягом твору: динамiчне 

маркування музичного тексту з пiдкресленими лiнiями та «вигуками» 

змiнюється маршоподiбним ритмом та лiричними переливами у приглушенiй 

динамiцi. Насиченiсть звучання додається за допомогою акордовоï фактури, 

якою пронизаний увесь вмiст твору, а також цей вид крупноï фактури, як i 

октави сприяє бiльш фактурному окресленню ритмiчного малюнку. 

У виконаннi Ю. Смiрнова прослуховується схематичнiсть мислення, яка 

охоплює чiткий план виконання твору, ясне розумiння мелодичного розвитку та 

значення кожного з пластiв фактури, як складових музичного тексту, смiливiсть 

звуковоï подачi, емоцiйна вiдвертiсть у поєднаннi зi стриманiстю i точнiстю 

звуковидобування. 

 Прелюдiя та фуга №15 ор.16 з другого зошита харкiвського композитора 

Валентина Бiбiка у виконаннi Ю.Смiрнова набувають рiшучого характеру, 

вiдвертого але разом з тим суворого iнтонування без зайвого лiризму. 

Виконавець поєднує м’якiсть, спiвучiсть звучання з тими частинами твору, де 

його автором виражається емоцiйна знервованiсть у виглядi широких або 

швидких мiлких ходiв, повторiв, секундових спiвзвуч та дисонансiв, в обох 

випадках демонструючи лаконiзм звуковидобування, емоцiйну рiвновагу. 

 Прелюдiя та фуга № 16 ор. 16 з другого зошита прелюдiй та фуг 

Валентина Бiбiка написанi в емпресiонiстичнiй манерi – маревнiсть образу, 

просторовiсть, нервовiсть. Усе це виконується Юрiєм Авнеровичем з увагою до 

кожного iнтонацiйного елементу, на якi автором роздроблено текст. В даному 

звукозапису окреслюється притаманна виконавцевi дикламацiйнiсть гри. 



Моменти багатоголосся разом з ритмiчно дробленим малюнком складаються 

пiанiстом у чiтку багатопластову полiфонiчну структуру. 

Одна з послiдовниць харкiвськоï фортепiанноï школи Мельникова Наталiя 

Олександрiвна виконує у другiй частинi звукопису часу прелюдiю та фугу 

Валентина Бiбiка № 21 з 2-го зошита композитора, яких, як вище згадано у нього 

три. Прелюдiя має дуже прозору фактуру, здебiльшого представлену рухом 

одного голосу у прелюдiï, монолог якоï супроводжують басовi ноти партiï лiвоï 

руки. Фуга вибудована на основi дiалогу двох партiй. 

У Прелюдiï виконавицею вiдображається вокалiзованiсть, звукова 

довершенiсть партiï правоï руки у контрастi з м’яким фоновим супроводом лiвоï 

руки. 

Iнтонацiйна складова у фузi зображує музичну мову двох голосiв: виразну 

партiю правоï руки у верхньому голосi з питальними та жалiбними iнтонацiями 

i бiльш сурову партiю нижнього голосу. Грi харкiвськоï виконавицi притаманна 

звукозображальна рiзноманiтнiсть як рiзноï насиченостi iнтонацiйних лiнiй, так 

i динамiчних градацiй. Хоча твiр не дуже звичний для класичного сприйняття 

слухача через фактурну роздробленiсть, особливостi гармонiï, але у виконаннi 

Наталiï Олександрiвни кожна реплiка, думка протягом фразування чiтко 

окреслена та довершена, наскiльки це є можливим у даному творi, тому при 

прослуховуваннi запису виникає враження логiчностi у всiй звуковiй картинi 

фуги та прелюдiï. 

Харкiвський пiанiст Колобков Сергiй Павлович виконує в аудiозаписi ряд 

прелюдiй та фуг В. Бiбiка (ор. 16): (№ 17, 22 та 24 з 2-го зошита i № 25 та 26 з 3-

го зошита). 

Прелюдiя № 17 має досить рiзке звучання. Фуга ж досить складна, об’ємна 

та має ущiльнену фактуру, за допомогою якоï вiдбувається майже безперервний 

хвилеподiбний розвиток мелодiï. 

У прелюдiï ритмiчне полотно увиразнюється iнтонацiйно пiанiстом разом 

з чiтким окресленям кожного звуку. У фузi виконавець ретельно розподiляє усi 

музичнi пласти, балансуючi ïх рiзним динамiчним спiввiдношенням. 



Музичний текст прелюдiï № 22 викладено партiєю правоï руки. Лiва рука 

лише тримає беззвучно натиснений iнтервал, який лише додає фоновi призвуки. 

Короткi мелодичнi реплiки у правiй руцi, розмежованi паузами, становлять 

собою ряд iнтонацiй, якi у виконаннi артиста створюють ефект монологу або 

роздумiв. 

У фузi № 22 вже бiльш повно розкривається дiалог, розпочатий у прелюдiï. 

Твiр поступово ущiльнюється за допомогою збiльшення кiлькостi голосiв в обох 

партiях рук, що можна сказати про бiльшу частину фуги. При цьому виконавцем 

неперевершено зберiгається iнтонацiйна та динамiчна розмежованiсть голосiв, 

серед на першому планi чiтко окреслюється дiалог лiвоï та правоï руки аж до 

останнiх нот твору. 

У прелюдiï та фузi № 24 ор. 16 зберiгається така сама тенденцiя викладу 

нотного тексту, як i в 22 прелюдiï та фузi з цього ж (2-го) зошита: досить проста 

невелика прелюдiя, роль надана коротким iнтонацiйним реплiкам та об’ємна 

фуга, у якiй збiльшуеться кiлькiсть голосiв. Тому манеру виконання прелюдiï та 

фуги пiанiстом можна порiвняти з попередньо охарактеризованим 

полiфонiчним твором, але при цьому у фузi можна ще пiдкреслити чiткiсть i 

точнiсть звуковидобування. 

Прелюдiя та фуга № 25 ор. 16 з третього зошита В. Бiбiка вирiзняються 

цiлiсним охопленням музичного тексту виконавцем, м’якiстю звучання. При 

появi багатоголосся у фузi не втрачається як рiзна динамiчна градацiя голосових 

пластiв у верхньому та у нижньому регiстрi. При цьому важливе значення при 

виконаннi надається мелодичним лiнiям, а затриманi звуки набувають 

другорядного, фонового значення.  

Прелюдiя № 26 (з 3-го зошита) має особливе звучання за рахунок 

штрихових нюанciв, виставлених у текстi композитором. Репетицiï одного звуку 

разом з ïх пiдкресленням створюють уявну паралель у слухача з ударним 

звучанням цимбал. Затриманi звуки створюють фонову основу прелюдiï. У 

виконаннi твору пiанiста слiд пiдкреслити логiчний зв’язок мiж звуками, якi 

складають певну, окреслену iнтонацiєю, лiнiю, з другого – чiткий малюнок 



кожноï ноти музичного тексту. Фуга № 26 представляє собою багатоголосся, 

кожна складова якого має свою звукову фарбу у виконавця. Композитор 

демонструє у фузi i рiзкий, уривчастий ритм, який технiчно, з окресленням 

кожноï ноти, досконало виконується артистом, i затриманi звуки. Таке 

поєднання штрихового контрасту загострює слухову увагу слухача. 

Тричастинна «Героïчна соната» (тв. 23) написана харкiвським 

композитором Олександром Жуком у 1963 роцi. У другiй частинi «Звукопису 

часу» вона виконана вiдомим пiанiстом ХХ ст. М. Сєчкiним. Це великий, 

технiчно складний твiр з переважно трiольним викладом, великими 

мiжрегiстровими стрибками. Цiкавою є друга частина (Lento sostenuto) написана 

однострочним викладом, де солює права або лiва рука та часто зустрiчається 

нотний виклад у виглядi трiолей, квартолей, пунктирного ритму. Загалом такий 

виклад музичного тексту притаманний також iншим двом частинам (Allegro 

agitato, Vivace), але з розширенням фактури за допомогою октав, акордiв, 

широких регiстрових ходiв при переходi вiд лiвоï до правоï руки. 

У виконаннi Михайла Вiталiйовича прослуховується дбайлива 

окресленiсть кожноï ноти твору, широта думки у побудовi фраз, ясний 

фактурний та iнтонацiйний розподiл, щирiсть музичноï вимови, у якiй однаково 

вимальовуються лiнiï партiй правоï та лiвоï рук i в своєму самостiйному 

звучаннi, i у перетинi мiж собою. 

У другiй частинi аудiозапису харкiвський пiанiст С. Полусм’як виконує 

твiр В. Наливайка «Мерцаючi зiрки». Можна пiдкреслити такi моменти у 

виконаннi твору пiанiстом, як: 

– чiтка сихронiзацiя партiй лiвоï та правоï руки; 

– цiлiснiсть виконання та «безшовнiсть» регiстрового переходу; 



– дбайливе ставлення до звуку, яке виражається у технiчнiй рiвностi 

звукового полотна, «округленостi», спiвучостi звучання, точному розподiлi 

динамiчних вiдтiнкiв. 

Наступнi два твори також виконанi Полусм’яком С.С. у другiй частинi 

аудiозбiрки. 

Полiфонiчна сюïта М. Тiца тв. 44 складається iз семи частин: «Прелюдiï» 

(перша), «Фуги», «Казки», «Iмпровiзацiï», «Етюду», «Прелюдiï» (шоста п’єса у 

збiрцi), «Фуги». Перша частина представляє собою технiчно складний твiр з 

великою кiлькiстю шiстнадцятих нот. Часто у текстi розташовано рiзний 

ритмiчний малюнок i тривалостi в партiях лiвоï та правоï рук, що передбачає ïх 

чiтку синхронiзацiю у необхiдний для виконання час. Рiзноманiтнi хвилеподiбнi 

конструкцiï, перебiг мелодiï у рiзнi регiстровi частини iнструменту створюють 

пожвавлення, виразнiсть, звукозображальну картиннiсть твору, який загалом без 

цих деталей складає враження етюдностi у поєднаннi iз сучасною гармонiєю, 

тобто твору, у якому першорядним є використання технiчних можливостей 

виконавця. 

У другiй частинi, текст який викладено композитором переважно у 

виглядi прозороï фактури створюється враження iмпресiонiстичного вiдчуття 

простору. У виконавця при всiй легкостi, прозоростi виконання чiтко 

окреслюється рiзниця мiж ведучим голосом та пiдголосками, регiстрове 

рiзноманiття. 

У третiй частинi циклу широкi ходи, октавна та акордова фактура додають 

монументальностi образу твору. Виконавцем вдається технiчно та iнтонацiйно 

охопити твiр, логiчно вибудувати не тiльки кожну фразу, але й зв’язок з кожною 

наступною. Художне значення, закладене в назвi твору («Казка») розкрито 

пiанiстом у вiдповiдному до фактурного викладу та динамiчних нюансiв 

характерi, при цьому складається враження живоï розмови, у процесi якоï уявно 

змальовуються оповiдачем картини у рiзнопалiтровому емоцiйному 

забарвленнi. 

Четвертий роздiл («Iмпровiзацiя») представляє собою повiльний твiр 



(Lento espressivo), текст якого має окрiм першоï строчки у всiх наступних не два, 

а три нотних стани: у нижньому – затриманi баси, середню строчку зi стабiльною 

перiодичнiстю одного й того ж самого акорду в четвертнiй тривалостi та верхнiй 

нотний стан з мелодiєю. Твiр написано у приглушених динамiчних вiдтiнках: p, 

pp. Лише на передостаннiй сторiнцi цього невеликого твору з’являються 

позначки mf та f. Виконавцевi вдається змалювати мелодичну прозорiсть, 

дiалогiчнiсть та споглядальнiсть. 

 Етюд у п’ятiй частинi циклу – технiчно складний твiр, у якому 

демонструється краса звучання роялю, широкий розмах композиторського 

почерку. Полусм’як С.С. вдало поєднує усi технiчнi елементи твору в одне 

звукове полотно. Бездоганне виконання та непомiтний перехiд мiж регiстрами, 

вiдсутнiсть перебiльшеноï атаки на звуки, що особливо важливо при збiльшеннi 

динамiчноï гучностi, дозволяють сфокусувати увагу на iнтонацiйнiй складовiй 

виконання. 

«Прелюдiя» – шостий невеликий твiр циклу, написаний у лiричному тонi 

без октавного та акордового супроводу. У виконаннi Полусм’яка С.С. музичний 

виклад тексту подiляється на опорнi верхнi звуки та iншi звуки другорядноï 

динамiчноï значущостi, на фонi яких увиразнюється рельєф найнижчих басових 

нот. Отже, виконання харкiвським пiанicтом цього твору – наочний приклад 

грамотного розподiлу фактури – опора у мелодiï, особливо вищих нотах та 

басах, – крайнiх точках фактури. 

«Фуга» – сьомий рухливий полiфонiчний твiр. Виконавцем вiдтворено 

дiалогiчнiсть, стриманий та поважний характер, окресленi найбiльш значущi 

лiнiï протягом твору, iмiтацiйнi вiдповiдi нижнього регiстру, змiна насиченостi 

фарб протягом твору. 

Концерт №3 для ф-но з оркестром, який написав композитор В. Борисов, 

складається з декiлькох частин, якi мають назву «Iмпровiзацiя», «Варiацiï», 

«Рондо» (найдовша частина). Текст твору вцiлому не ущiльнений фактурою, 

представляє собою середнiй рiвень складностi, початковi темпи частин помiрнi, 

але у серединi частин вiдбуваються змiни темпу на бiльш швидкi, перiодично 



з’являються i достатньо технiчнi моменти у рiзних частинах тексту. Складнiсть 

також представляе великий об’єм твору (3 – 96 сторiнки у збiрцi), який може 

бути свiдченням вiдмiнноï виконавськоï витривалостi артиста. 

При прослуховуваннi запису першоï частини у виконаннi харкiвського 

пiанiста вражає тонко пiдiбрана динамiчна палiтра, яка «тане» у тихих реплiках 

оркестру, так як динамiка твору переважно не гучна. При усiй окресленостi 

кожного звуку в мiсцях з дрiбними тривалостями, якi часто нагадують 

iмiтування арфи, групуваннi ряду нот певноï мелодичноï лiнiï, не виникає 

слухового вiдчуття етюдностi, роздробленостi тексту. Виконавець майстерно 

продемонстрував безлiч вiдтiнкiв у тихому звучаннi роялю. 

Друга частина побудована на динамiчному контрастi, широких 

регiстрових ходах, пульсуючому рояльному фонi при достатньо прозорiй партiï 

оркестру, у якiй переважно вiдбуваються iнтонацiйно зафарбованi реплiки, якi 

перiодичнo переходять у своєрiднi вiдступи, як-от iнтермедiï у Баха Й.С. 

Переважна функцiя роялю – скрiпляти усю звукову тканину другоï частини в 

єдине цiле. Часто об’єм звучання додається бiльш щiльним звуковидобуванням, 

регiстровою широтою. Дiйсно потужноï динамiки не так багато. У виконаннi 

Полусм’яка С.С. прослуховується м’який, глибокий звук при збiльшеннi 

динамiки, першорядна увага до басових лiнiй, чiткоï витриманостi кожного 

звуку, цiлiсностi зв’язкiв мiж звуками. Особлива риса виконавця – поєднання 

досконалоï метричноï основи з виразнiстю виконання та ïï безперервною 

логiчною вибудовою. Складається враження, що кожна нота вже наперед 

передбачається пiанiстом та на зразок архiтектурноï побудови утворюється з 

ретельно викладених невеликих деталей. 

 У третiй частинi при виконаннi дрiбних тривалостей виконавцем 

прослуховується вдало пiдiбране помiрне туше – загострене, але без зайвих 

стрибкiв та надмiрноï атаки. Досить стримане звучання тим не менш вiдображає 

характер музики, який подекуди зафарбовується вiдтiнками драматизму та 

хвилювання, але постiйно змiнюється композитором настроєм замрiяностi, 

захоплення, польоту думки i навiть завзятiстю. У музичному полотнi роялю 



прозоро окреслюються iнтонацiйнi вiзерунки. 

 

Висновки до роздiлу 4 

  

Проаналiзовано зразки тiєï частини «Звукопису часу» С. Юшкевича, що 

складається з творів украïнських композиторiв. Метою цього аналiзу є 

формування уявлення про характернi риси виконавськоï iнтерпретацiï 

представниками харкiвськоï фортепiанноï школи. Можна впевнено 

стверджувати, що творчий спадок професiйних дiячiв музичного мистецтва  – 

пiанiстiв, педагогiв i виконавцiв, зiбраний у аудiозбiрцi С. Юшкевича є 

частиною iсторiï виконавськоï культури Харкова. 

У першiй частинi «Звукопису часу» розглядається виконавська творчiсть 

наступного ряду пiанiстiв: Гельфгата Гаррi Лазаревича, Скловського Бориса 

Олександровича, Єщенко Наталiï Олександрiвни, Сєчкiна Вiталiя Васильовича. 

У другiй частинi – Смiрнова Юрiя Авнеровича, Сєчкiна Михайла Вiталiйовича, 

Вєркiноï Тетяни Борисiвни, Мельниковоï Наталiï Олександрiвни, Колобкова 

Сергiя Павловича, Полусм’яка Сергiя Сергiйовича та Сирятського Вiктора 

Олексiйовича.  

Проаналiзувавши аудiозаписи виконання харкiвськими пiанiстами 

украïнського репертуару можна окреслити такi риси iнтерпретацiйного 

вiдтворення ними авторського тексту, як: 

– єднiсть у здiйсненнi художнього задуму пiд час гри з iншими 

виконавцями та переключення ролi пiанiста на першорядну або другорядну 

в залежностi вiд авторського задуму при розподiлi iнструментальних 

партiй; 

– технiчна легкiсть; 

– “безшовнi регiстровi переходи”; 

– спiвучiсть та необтяженiсть зайвим тиском технiчних мiсць твору;   

– логiчна послiдовнiсть у вiдтвореннi мелодичного розвитку, цiлiснiсть 

музичного задуму композиторського твору протягом його виконавського 



вiдтворення; 

– задiянiсть емоцiйного аспекту артиста разом з чiтким вiдслiдковуванням 

виконавського плану; 

– чiткi iнтонацiйнi та ритмiчнi деталi виконання; 

– певна артикуляцiйна лаконiчнiсть у емоцiйно розкритих, лiричних мiсцях 

творiв iз переважним пропрацюванням вибудови iнтонацiйного розвитку та 

мелодичного рельєфу; 

– баланс мiж партiями обох рук, необхiдний для побудови усiх голосiв 

твору; 

– цiлiсне охоплення басовоï лiнiï твору; 

– темброва рiзноманiтнiсть, яка слугує фактором диференцiацiï регiстрiв, 

фактурних пластiв та характеристик ряду музичних образiв у творi; 

– чiтка «дикцiя» звукодобування; 

– логiчний розподiл динамiчноï градацiï мiж голосами; 

– чiтка витриманiсть кожного звуку та цiлiснiсть зв’язкiв мiж ними.  

 

  



ВИСНОВКИ 

 

Значущою складовою звукового простору Харкова ХХ ст. була 

виконавська дiяльнiсть представникiв Харкiвськоï фортепiанноï школи. 

Особистiсть кожного з виконавцiв формувалася в осередку таких освiтнiх 

закладiв, як Харківський музичний фаховий коледж імені Б.М. Лятошинського, 

Харкiвський державний музичний лiцей (музична десятирiчка) та Харкiвський 

нацiональний унiверситет мистецтв iменi I.П. Котляревського. Особливий 

зв’язок утворився мiж Харкiвською музичною десятирiчкою та консерваторiєю, 

так як видатнi викладачi Харкiвськоï консерваторiï часто вели викладацьку 

дiяльнiсть i у стiнах музичного лiцею. Музичний фаховий коледж був тим 

важливим звеном освiти, який готував майбутнiй педагогiчний склад цього ж 

закладу, а також десятирiчки та консерваторiï, i до того ж здiйснював функцiю 

пiдготовки студентiв до вступу у вищий музичний освiтнiй заклад. 

Виконавськi принципи харкiвськоï фортепiанноï школи, яка за свiдченням 

дослiдницi З. Михальчук с формувалась ще на початку 20-30 рр. ХХ ст., були 

пов’язанi з розвитком загального мистецького та професiйного кругозору 

студента, коригуванням постави за iнструментом та постановкою рук iз 

вивiльненням та гнучкiстю кистi, уважним ставленням до застосування педалi 

та авторських позначок у текстi, розвитком технiки, роботою над художнiм 

образом твору, тембральним рiзноманiттям звуку.  

На прикладi аналiзу аудiозаписiв видатних пiанiстiв ХХ ст., здiйснених у 

данiй роботi, можна визначити домiнуючу складову ïх виконавського мислення. 

У ньому прослуховується резонанс зi сталими виконавськими принципами 

харкiвськоï пiанiстичноï школи: тембровим рiзноманiттям, уважним ставленням 

до звуку, чiтким розумiнням авторського художнього задуму та iншими. 

Унiкальнiсть двочастинноï аудiозбiрки «Звукопис часу» С. Юшкевича 

полягає у тому, що автор не просто окреслює у письмовiй працi певнi риси 

харкiвськоï пiанiстичноï школи, але за допомогою багатьох наочних та 

доступних для бiльш чи менш професiйного слухацького сприйняття прикладiв 



аудiозаписiв розкриває для аудиторiï, яка цiкавиться iнтерпретацiйною 

складовою фортепiанного виконавства, цiлу скарбницю необхiдних для цього 

засобiв, продемонстрованих видатними харкiвськими  пiанiстами ХХ ст. 

Слiд зазначити, що у данiй роботi висвiтленi бiографiчнi вiдомостi, якi 

стосуються виконавцiв першоï частини аудiозбiрки, як найбiльш старшого 

поколiння, яке зiграло фундаментальну роль у поширеннi виконавстьких 

принципiв харкiвськоï пiанiстичноï школи та було найближче розташовано у 

iсторично-часовому просторi до його витокiв. А саме: Iрини Матвiïвни 

Кармiнськоï, Гаррi Лазаревича Гельфгата, Бориса Олександровича Скловського, 

Вiкторiï Iванiвни Лозовоï, Марiï та Наталiï Єщенко, Всеволода Володимировича 

Топiлiна. Усi вищезазначенi пiанiсти, якi навчались у стiнах Харкiвськоï 

консерваторiï, вели активну педагогiчну та виконавську дiяльнiсть. 

Проаналізовано твори українських, зокрема харківських композиторів, 

твори яких увійшли до «Звукопис часу» С. Юшкевича у виконавськихї версіях 

таких харківських піаністів: Гельфгат Гаррi Лазаревич, Скловський Борис 

Олександрович, Єщенко Наталiя Олександрiвна, Сєчкiн Вiталiй Васильович, 

Смiрнов Юрiй Авнерович, Сєчкiн Михайло Вiталiйович, Вєркiна Тетяна 

Борисiвна, Мельникова Наталiя Олександрiвна, Колобков Сергiй Павлович, 

Полусм’як Сергiй Сергiйович та Сирятський Вiктор Олексiйович  

 

 

  



СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ: 

 

1. Бевз М. В. Корифеї харківської піаністичної школи: Марія Олександрівна 

Єщенко. Слово про вчителя (аспекти історичного музикознавства). Збiрник 

наукових статей Харківського нацiонального унiверситету мистецтв імені І.П. 

Котляревського. Харків, 2022. Вип. 26. С. 102-116. 

2. Богатирьов Семен Семенович. URL :  https://esu.com.ua/article-35737 

  (дата звернення: 21. 08. 2023). 

3. Воловик В.М. Ландшафтознавство: курс лекцiй. Вiнниця : Твори. 2018. 254 с. 

4. Гайденко Ігор Анатолiйович. Киïв : Інститут енциклопедичних досліджень 

НАН України, 2006. URL: https://esu.com.ua/article-28233 

 (дата звернення: 04.06.2023). 

5. Гiрлiна Н.Ю. Духовна культура та процес соціалізації. Днiпро : Грані, 2016. 

URL: http://nbuv.gov.ua/UJRN/Grani_2016_3_7 

(дата звернення: 04.06.2023). 

6. Горецкая Н.В. Неизвестные страницы харьковской пианистической школы. 

(проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії і практики освіти). Збiрка 

наукових праць. Харкiв, 2001. Вип. 6. С. 140 -147. 

7. Горецька Н.В. Стилiстичнi особливостi виконання 

старовинноï iнструментальноï музики (проблеми взаємодiï мистецтва, 

педагогiки та теорiï i практики освiти). Збiрник наукових статей Харкiвського 

нацiонального унiверситету мистецтв iм. Котляревського I.П. Харкiв, 2020. Вип. 

57. 316 с. 

8. Гупалова О.  Внесок украïнських музикантiв у розвиток композиторськоï 

майстерностi, виконавства i педагогiки в республiцi Молдова. Мистецтво. 

Культура. Освiта. Збiрник наукових праць Навчально-наукового iнституту 

мистецтв ДВНЗ “Прикарпатський нацiональний унiверситет iменi Василя 

Стефаника”. Iвано-Франкiвськ, 2019. Вип. 3. 80 с. 

9. Гуральник Н.П. Українська фортепіанна школа ХХ століття в контексті 

розвитку музичної педагогіки: історико-методологічні та теоретико-



технологічні аспекти. Киïв : НПУ, 2007. 460 с. 

10. Демидова М.Г., Левицька I.М., Новська О.Р. Основний музичний iнструмент: 

навчальний посiбник для здобувачiв освiти за першим (бакалаврським) рiвнем 

ОПП Середня освiта (Музичне мистецтво), спецiальнiсть 014 Середня освiта 

(Музичне мистецтво); ОПП Музичне мистецтво, спецiальнiсть 025 Музичне 

мистецтво. Одеса : Унiверситет Ушинського, 2020. 200 с. 

11. Згурська Н.М. Особливостi формування музичного мислення майбутнiх 

вчителiв у класi фортепiано. Науковий часопис НПУ iменi Драгоманова М.П. 

Серiя 14 : Теорiя i методика мистецькоï освiти. 2019. Вип. 26. С. 69-74. 

12. Ігнатченко Г.І. З впевненiстю у майбутньому (до проблеми взаємодії 

мистецтва, педагогіки та теорії і практики освіти). Збiрник наукових праць. 

Хaркiв, 2003. Вип. 11. С.10-16. 

13. Історія української культури: Курс лекцій / заг. ред. Костилєвоï С. О. Киïв : 

ІВЦ „Видавництво „Політехніка”, 2010. 334 с. 

14. Колтунов О.Ю. Уварова О.О. Історія української культури : навч. посібник. 

Одеса : ОНМедУ, 2011. 316 с. 

15. Кононова О. Харкiвський державний iнститут iм. I. Котляревського у 

минулому i тепер (до проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії і 

практики освіти). Збiрка наукових праць. Харкiв, 2003. Вип. 11. С.17-27. 

16. Кононова О.В. Творчiсть Л. ван Бетховена як константа музичноï культури 

Харкова (проблеми взаємодiï мистецтва, педагогiки та теорiï i практики освiти). 

Збiрник наукових статей Харкiвського унiверситету мистецтв iменi 

Котляревського I.П. Харкiв, 2014. Вип. 41. 488с. 

17. Кононова О.В. Єщенко Марія Олександрівна. Енциклопедія Сучасної 

України : в 22 т. [Електронний ресурс] / Редкол. І. М. Дзюба, А. І. Жуковський, 

М. Г. Железняк та ін. НАН України, НТШ. Киïв : Інститут енциклопедичних 

досліджень НАН України, 2009. Режим доступу: https://esu.com.ua/article-20253 

18. Корзун В.В. Формування здiбностi до музично-iнтонацiйних узагальнень 

(науковi записки). Збiрник наукових статей Нацiонального педагогiчного 

унiверситету iм. Драгоманова Киïв : Вид-во НПУ iменi Драгоманова М.П., 2016. 



Вип. 129. 292 с. 

19. Кривицька Т.А. Фортепiано (спецiальний музичний iнструмент): методичнi 

рекомендацiï з вибiрковоï навчальноï дисциплiни пiдготовки освiтнього ступеня 

“Бакалавр” галузi знань 02 “Культура i мистецтво” спецiальностi 025 “Музичне 

мистецтво” освiтньоï програми “Музичне мистецтво” денноï та заочноï форми 

навчання. Луцьк : Вежа-Друк, 2018. 19 с. 

20. Луценко Павло Кiндратович. URL :  

https://ru.m.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D1%83%D1%86%D0%B5%D0%BD%

D0%BA%D0%BE,_%D0%9F%D0%B0%D0%B2%D0%B5%D0%BB_%D0%9A%

D0%BE%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%B0%D1%82%D1%8C%D0%B5%D0

%B2%D0%B8%D1%87 

 (дата звернення: 27. 03. 2024). 

21. Майборода I.Е. Духовне зростання особистостi в процeсi пiзнання мистецтва 

(науковi записки). Кiровоград : РВВ КДПУ iм. В. Винниченка, 2015. Вип. 139. 

328 с. 

22. Маринчук Т.Т. Вивчення засобiв виразностi у процесi фаховоï пiдготовки 

вчителя початкових класiв (науковi записки). Збiрник матерiалiв науково- 

практичноï конференцiï викладачiв i студентiв факультету дошкiльноï, 

початковоï освiти i мистецтв. Вiнниця, 2018. С. 118-21. 

23. Марченко В.В. Закономiрностi взаємодiï iнтонацiï у мовленнi та музицi 

(фiлологiчнi науки, мовознавство). Науковий вiсник Схiдноєвропейського 

нацiонального унiверситету iменi Лесi Украïнки. Луцьк, 2013. № 20 (269). С. 

216-221. 

24. Мелевич С. Виконавські аспекти прийомів звуковидобування на фортепіано. 

Еврика – ХVІІІ: збірник студентських наукових праць. Івано- Франківськ : 

Прикарпатський національний університет ім. Стефаника В., 2017. С. 121–122. 

25. Михальчук З.I. Харкiвська фортепiанна школа у 60-70-х роках XX столiття: 

iмена, традицiï, виконавськi принципи. Науковий вiсник Одеськоï національноï 

музичноï академіï ім. А.В. Неждановоï. Одеса, 2020. Вип. 31. С. 71-81. 

 



26. Мозгальова Н.Г. Музичнi здiбностi, ïх сутнiсть i розвиток в процесi 

iнструментально-виконавськоï пiдготовки вчителiв музики. Педагогiка вищоï та 

середньоï школи : збiрник наукових праць. Кривий рiг, 2015. Вип. 41. С. 45- 51. 

27. Москаленко В. Лекції з музичної інтерпретації. Навчальний посібник. Київ, 

2013. 134 с. 

28. Музична фактура. URL :  https://jak.koshachek.com/articles/muzichna-

faktura.html  

(дата звернення: 28. 07. 2023). 

29. Муха А. Сєчкiн Вiталiй Васильович. Українська музична енциклопедія : в 6 

т. / гол. ред. Скрипник Г. Киïв : Видавництво Інституту мистецтвознавства, 

фольклористики та етнології НАН України, 2023. Т. 6. 680 c. 

30. Наймарк Iгор Аронович. URL :  

https://uk.m.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D0%B9%D0%BC%D0%B0

%D1%80%D0%BA_%D0%86%D0%B3%D0%BE%D1%80_%D0%90%D1%80%

D0%BE%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87 (дата звернення: 21. 07. 

23). 

31. Негребецька О. Педалiзацiя в роботi над творами у класi фортепiано. Науковi 

записки. Ред. кол. Радул В.В., Кушнiр В.А. та iн. Кiровоград : РВВ КДПУ iм. В. 

Винниченка, 2015. Вип. 139. 328 с. 

32. Орлов Ю. В. Репресії політичні (політико-кримінологічний аспект). 

Українська кримінологічна енциклопедія. Харків – Київ : Золота миля, 2017. С. 

573-574. 

33. Пiдпорiнова К. Мистецькi “талiсмани” Харкова: символи i рефлексiï. Пам’ятi 

Тетяни Вєркiноï та Володимира Птушкiна. Aспекти iсторичного музикознавства 

: збiрник наукових статей Харкiвського нацiонального унiверситету мистецтв 

iменi Котляревського I.П. Харкiв : ХНУМ, 2023. Вип. ХХ. 156 с. 

34. Пінчук О. Г. Всеволод Топілін – піаніст легендарний, але… невідомий 

(аспекти історичного музикознавства). Збiрник наукових статей нацiонального 

унiверситету мистецтв ім. І.П. Котляревського. Харків, 2021. Вип. 23. С. 159-

170. 



35. Пінчук О. Г. Canto sospeso / Перервана пісня: книга про В.В. Топіліна. Харків 

: Естет Прінт, 2018. 456 с. 

36. Пуйова В.I. Трансформацiя фортепiанноï артикуляцiйноï символiки у вимiрi 

сучасноï мистецькоï освiти. Мистецька освiта в європейському 

соцiокультурному просторi ХХI столiття. Збiрник наукових матерiалiв I 

Мiжнародноï науково-практичноï конференцiï, Мукачево, 20-21 квiтня 2017 р. 

Мукачево : РВВ МДУ, 2017. 319 с. 

37. Романко E.I. Мистецька освiта в європейському соцiокультурному просторi 

ХХI столiття Збiрник матерiалiв I Мiжнародноï науково-практичноï 

конференцiï, Мукачево, 20-21 квiтня 2017 р. Мукачево : РВВ МДУ, 2017. 319 с. 

38. Руденко Н.І. Наталія Олександрівна Єщенко. Життя і творчість. Xаркiв : 

Мачулін, 2021.150 с. 

39. Рудницький А. Украïнська музика : історично-критичнo oгляд. Мюнхен : 

Днiпрова хвиля, 1963. 406 с. 

40. Сирятська Т.О. Виконавськi принципи украïнського пiанiста i педагога 

Вiктора Сирятського. Аспекти iсторичного музикознавства. Збiрник наукових 

статей Харкiвського нацiонального унiверситету мистецтв iменi Котляревського 

I.П. Харкiв, ХНУМ, 2021. Вип. XXIII. С. 171-184. 

 41. Слатiн Iлля Iллiч. URL 

: https://uk.m.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%BB%D0%B0%D1%82%D1%96

%D0%BD_%D0%86%D0%BB%D0%BB%D1%8F_%D0%86%D0%BB%D0%BB

%D1%96%D1%87 (дата звернення: 11. 09.2023).   

42. Словопедiя. Фактура. URL : http://slovopedia.org.ua/58/53412/388276.html 

 (дата звернення: 26.07.2023). 

43. Степурко В.I. Аналiз музичних творiв: навчальний посiбник. Киïв : 

Нацiональна академiя керiвних кадрiв культури i мистецтв, 2020. 140 c. 

44. Тембр. URL :  

https://uk.m.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D0%B5%D0%BC%D0%B1%D1%80 

(дата звернення: 12. 08. 2023). 



45. Теорiя хорового виконавства. Артикуляцiя.      URL 

:  https://stud.com.ua/179868/kulturologiya/artikulyatsiya  

(дата звернення: 8. 08. 2023).  

46. Товканець Г.В., Засанська А.В. Мистецька освiта в европейському 

соцiокультурному просторi ХХI столiття: зб. матерiалiв I Мiжнародноï науково-

практичноï конференцiï. Мукачево, 20-21 квiтня 2017 р. Мукачево : РВВ МДУ, 

2017. 319 с. 

47. Умрихiна О. Музичний образ як складова фортепiанного виконавства. 

Проблеми пiдготовки сучасного вчителя. 2017. Вип. 15. С. 133-139. Режим 

доступу: http://nbuv.gov.ua/UJRN/ppsv_2017_15_18.  

48. Хамiтов Н.В. Духовна культура. Киïв : Інститут енциклопедичних 

досліджень НАН України, 2008. URL: https://esu.com.ua/article-19635 

 (дата звернення: 04.06.2023). 

49. Харкiвський державний музичний лiцей. URL :  

https://uk.m.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%B0%D1%80%D0%BA%D1%96%

D0%B2%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D0%B4%D0%B5%D

1%80%D0%B6%D0%B0%D0%B2%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D0%BC%D1

%83%D0%B7%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D0%BB%D1%

96%D1%86%D0%B5%D0%B9 

(дата звернення:19. 08. 2023). 

50. Харкiвський музичний фаховий коледж iменi Б.М. Лятошинського. URL :  

https://uk.m.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%B0%D1%80%D0%BA%D1%96%

D0%B2%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D0%BC%D1%83%D

0%B7%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D1%84%D0%B0%D1%

85%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D0%B9_%D0%BA%D0%BE%D0%BB%D0%B

5%D0%B4%D0%B6_%D1%96%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%96_%D0%91.

_%D0%9C._%D0%9B%D1%8F%D1%82%D0%BE%D1%88%D0%B8%D0%BD

%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%BE%D0%B3%D0%BE 

 (дата звернення: 16. 08. 2023). 

 



51. Хатiпова I.A. Михайло Васильович Сєчкiн – пiанiст, диригент, педагог. 

Аспекти iсторичного музикознавства. Збiрник наукових статей Харкiвського 

нацiонального унiверситету мистецтв iменi Котляревського I.П. Харкiв, ХНУМ, 

2019. Вип. XVIII. 288 с. 

52. ХДМЛ. Сторiнки iсторiï. URL :  https://www.music-school.kh.ua/story/ 

 (дата звернення: 27. 08. 2023). 

53. ХНУМ імені І. П. Котляревського. Мала енциклопедія : у 2-х т. / ред.- упор. 

Л. В. Русакова Л.В. Харкiв : Водний спектр Джі-Ем-Пі, 2017. Т.1. С. 54-62. URL: 

http://num.kharkiv.ua/science/publications/other?page=3&ver=1676280113 (дата 

звернення: 04.06.2023). 

54. Ходоровський В.І. Теоретичні основи формування виконавської 

майстерності майбутнього вчителя музики в процесі фахової підготовки. 

Професійна мистецька освіта і художня культура: виклики ХХІ століття : матер. 

Міжнарод. наук.-практ. конф., 16–17 жовт. 2014 р. С. 691-697. 

55. Чернявська М., Тимофеєва К. Навчально-методичний посiбник з дисциплiни 

“Науковi проблеми сучасного фортепiанного виконавства” для студентiв вищих 

навчальних закладiв культури i мистецтв. Харкiв : ХНУМ, 2022. 115 с. 

56. Шевчук О. Крамаренко Вiктор Євгенiйович. Українська музична 

енциклопедія : в 6 т. / гол. ред. Скрипник Г. Киïв : Видавництво Інституту 

мистецтвознавства, фольклористики та етнології НАН України, 2008. Том 2. 664 

c. 

57. Щериця Т.В. Значення iнтонацiйноï теорiï для музичного виховання 

школярiв. Науковi записки. Збiрник наукових статей Нацiонального 

педагогiчного унiверситету iменi Драгоманова М.П. Киïв, 2004. Вип. LVII (57). 

С. 168‐173. 

 

 


