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ВСТУП 

Композиторська практика ХХ–ХХІ століть поставила перед 

теоретичним музикознавством складне завдання осмислення нових явищ у 

процесі музичного формоутворення. Активні зміни у природі музичної мови 

– від первинного тону (звука) до організації художнього цілого – висувають 

проблему розробки нових категорій, покликаних описувати музичні новації і 

відбивати їхню специфіку. До фундаментальних категорій відносяться: 

музичний синтаксис і композиційна техніка письма, музична тема і 

драматургія, музична форма та принципи формоутворення. Пропонована 

читачеві монографія демонструє дослідження одного з найпоширеніших, але 

недостатньо вивчених явищ сучасної музики – варіантності у її 

різноманітних функціональних проявах. 

На сучасному етапі розвитку музичної науки та професійної музичної 

освіти виникла потреба в обґрунтуванні теорії варіантності у сучасній музиці 

та практичному впровадженні методики аналізу варіантної форми. 

Проблема варіантності в теоретичному музикознавстві розглядається 

поруч зі спорідненим з нею родинним явищем – варіаційністю. З питань 

варіаційності існує досить широка науково-методична база, проте вона 

орієнтована на класико-романтичну традицію і не відображає специфіку 

варіантності як сталої системи зі своїми принципами формоутворення. Отже, 

концепцію варіантності в сучасній музиці ще не було не розроблено.  

Розвиток музичної практики ХХ століття потребує дослідження варіантності 

з урахуванням нових тенденцій у техніці композиції, принципах 

формоутворення, функціях та організації музичного тематизму. 

Об’єктом дослідження є сучасна музична композиція, а також процеси 

формоутворення у музиці композиторів другої половини ХХ ст. 

В роботі подано специфічні властивості варіантності як техніки письма, 

як принципу тематичного розвитку в сучасній музичній композиції; 

варіантну форму як тип композиційної структури. 
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Аналітичний та теоретичний аспекти дослідження розкриваються на 

матеріалі творів українських композиторів та російських 70-90 років ХХ ст. – 

А. Шнітке, Г. Уствольської, С. Губайдуліної, Б. Тищенка, В. Сильвестрова, 

Є. Станковича, В. Бібіка, О. Щетинського, С. Пілютікова, Ю. Алжнєва, 

Д. Капиріна. 

Мета та завдання дослідження – розробити та обґрунтувати 

варіантність як музичну універсалію в рамках сучасної музичної композиції, 

створити типологію варіантних форм. А також: 

• проаналізувати рівень вивчення проблеми варіантності сучасним 

музикознавством; 

• розмежувати варіантність і варіаційність як специфічні форми 

варіювання. Дати визначення поняття «варіантність»; 

• дослідити взаємодію варіантності з іншими техніками письма, 

принципами тематичного розвитку та формоутворення у сучасній музичній 

практиці; 

• дати визначення варіантної форми як типової композиційної структури; 

• розглянути варіантну форму як композиційне ціле; 

• розробити методику аналізу варіантної форми; 

• проаналізувати деякі показові зразки варіантної форми у різних 

жанрових і стильових контекстах. 

Дослідження варіантності у музиці другої половини ХХ століття 

здійснюється на основі міждисциплінарного синтезу різних підходів сучасної 

методології музикознавства як гуманітарної науки. 

Базовим на виконання поставлених завдань став системний підхід, 

який зумовив загальну концепцію роботи та зміст її розділів. Використання 

системного методу стало доцільним завдяки його універсальності. У роботі 

його подано у сукупності таких його основних різновидів, як: системно-

генетичний та структурно-функціональний підходи. 
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Системно-генетичний підхід став основою дослідження генези 

варіантності, а також виявлення її специфічних властивостей у сучасній 

музичній композиції. 

Структурно-функціональний підхід, намічений у різноманітних 

аспектах у роботах Г. Рімана, Г. Катуара, Б. Яворського, Е. Курта, 

А. Шенберга, Б. Асаф’єва, І. Способіна та розвинений у радянському 

теоретичному музикознавстві Л. Мазелем, В. Бобровським, Ю. Холоповим, 

Н. Горюхіною, А. Мілкою дав можливість визначення особливостей 

функціональної характеристики композиційних етапів варіантної форми, а 

також специфіки їхньої взаємодії в контексті цілого. Структурно-

функціональний аналіз дозволив обґрунтувати функціональні рівні 

варіантності: як техніки письма, як принципу музичного розвитку, як типової 

структури. 

Дослідження варіантності та варіаційності, викладені у роботах 

В. Протопопова, В. Цуккермана, Б. Сосновцева, І. Лаврентьєвої, 

В. Задерацького допомогли розмежувати з урахуванням сучасної 

композиторської практики варіантну та варіаційну форми, розкрити 

механізми їхньої взаємодії. 

У пропонованій монографії вперше:  

• системно обґрунтовано теорію варіантності, у якій це явище постає як 

специфічний метод художнього моделювання авторського світобачення 

у конкретному музичному творі: 

• виявлено генезу варіантності у сучасній музиці та функціональні засади 

варіантної форми як типової композиційної структури ; 

• властивості варіантності як принципу тематичного розвитку та техніки 

письма в музичній композиції.  

На цій підставі теоретично обґрунтовано та практично реалізовано 

методику аналізу варіантної форми. Сформульовані визначення 

«варіантності» та «варіантної форми».  
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Наукова новизна отриманих результатів полягає у: 

• науковому осмисленні варіантності як музичної універсалії; 

• оновленні термінологічного апарату аналізу сучасної музичної 

композиції: зокрема, введенні в науковий обіг понять «первинне 

інтонаційно-конструктивне утворення» та «вторинне інтонаційно-

конструктивне утворення»; 

• створенні класифікації різновидів варіантної форми.  

У дослідженні розмежовано явища «варіантність» і «варіаційність» як 

специфічні форми варіювання. Досліджено взаємодію варіантності з іншими 

техніками письма, принципами тематичного розвитку та формоутворення у 

сучасній композиторській практиці. Виконання цих наукових завдань 

здійснюється на основі актуального музичного матеріалу, що, певною мірою, 

заповнює прогалину у вивченні сучасної культури. Теоретичні положення та 

практичні висновки дослідження можуть бути використані у діяльності 

викладачів історії та теорії музики при науковому осмисленні 

композиторської творчості кінця ХХ століття.  
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РОЗДІЛ 1. СПЕЦИФІКА ВАРІАНТНОСТІ У МУЗИЦІ 

 

1.1. Варіювання та його різновиди 

 

Варіантність та варіаційність є різновидами варіювання, його 

специфічними формами. З одного боку, варіювання як спільна основа 

поєднує ці поняття, з іншого боку – якість розвитку та кінцевий результат 

виявляють корінні відмінності. 

Варіювати – (лат. variare) означає: «1) видозмінювати, 

урізноманітнювати; 2) змінюватися, коливатись у відомих межах» [140, 125]. 

В. Задерацький розглядає варіювання як різновид принципу повторності, і 

визначає його як «зміна якогось компонента та вибіркове збереження інших» 

[55, 36]. В. Цуккерман відносить варіювання до зміненої повторності1 й 

характеризує його як «принцип оновленого повторення, …збереження 

повторюваної основи при постійному її збагаченні, при постійному припливу 

нового, свіжого» [189, 5]. 

Згідно з визначенням Л. Мазеля, цей «прийом варійованого повторення 

передбачає не переміщення звороту на іншу висоту, але його внутрішню 

зміну – оновлення, збагачення, поглиблення, ускладнення (іноді і спрощення) 

зі збереженням, однак, основних стрижневих звуків та інтонацій» [97, 182]. 

С. Шип зазначає, що «принцип варіювання теми  передбачає її 

повторення у зміненому вигляді. Це означає, що деякі її характеристики 

залишаються незмінними при повторенні, а деякі зазнають змін. Які саме 

сторони інтонаційної та фактурної організації можуть бути змінені, і в якій 

мірі? На це питання однозначної відповіді не існує, його практичне 

вирішення залежить від жанру твору, його стилю, особливостей самої теми, а 

 

1 Мається на увазі повторність у широкому значенні, що є, поруч із принципом контрасту, 

провідним чинником розвитку музичної форми. 
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також конкретного драматургічного задуму форми. Існує лише загальне 

правило варіювання: тема мусить зберегти впізнавані риси» [193, 257]. 

Варіювання, як спосіб розвитку, спрямований на оновлення, є 

практично в усіх музичних формах, на всіх рівнях музичного 

формоутворення. У дисертації О. Гончар («Взаємодія принципів повторності 

та варіантності як формотворчий фактор /до проблеми системних відносин у 

музичному формоутворенні») зазначається, що «принцип варіювання є 

загальним та універсальним, він характеризує процес розвитку, становлення 

об’єкта. Головним напрямом цього процесу є оновлення, якість якого може 

бути різною, варіювання демонструє велику кількість прийомів просування 

музичної думки та їх невичерпність» [44, 12]. 

С. Шип відносить варіювання до принципів формоутворення: 

«Принцип варіювання має різноманітні прояви в музичних композиціях. У 

широкому розумінні він означає повторення теми з якими-небудь змінами в її 

структурі» [193, 215]. В. Задерацький розглядає варіювання у контексті 

принципу повторності, В. Цуккерман протиставляє точну та змінену 

повторність, відносячи варіювання до останньої. Подамо для порівняння 

класифікації В. Задерацького та С. Шипа у вигляді схем (див. схему 1.1.): 

Схема 1.1. Порівняння класифікацій принципів повторності 

за В. Задерацьким за С. Шипом 

повторність варіювання (перетворення) 

      

точна 

за записом 

варійована вибіркова симетрич-

не 

варіаційне варіантне  

      

 Варіант-

ність 

Варіацій-

ність 
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Класифікація В. Задерацького, за його ж словами, є умовною, бо 

«… варійована повторність означає зміну якогось компонента і вибіркове 

збереження інших. Вибіркова повторність передбачає збереження якогось 

обраного елемента при зміні інших. Питання лише у кількості компонентів, 

що змінюються і зберігаються. Так, варіаційна форма частіше будується з 

урахуванням варійованої повторності, а сонатна технологія – з урахуванням 

вибіркової. Відповідно, точне повторення несе в собі риси варійованого 

(особливість сприйняття)» [55, 36]22. Далі В. Задерацький вказує: «Варійована 

повторність включає два різновиди змін: на основі варіантності й на основі 

варіаційності» [там само, 37]. 

Класифікація В. Задерацького характеризує міру збереження чи зміни 

музичного матеріалу під час повторності; класифікація С. Шипа – міру та 

характер змін. Однак, поняття «симетричне варіювання», на наш погляд, не 

є рядопокладним із варіаційним і варіантним варіюванням, оскільки 

симетричні перетворення можуть зустрічатися й у варіаційній, і у варіантній 

формах розвитку. С. Шип визначає симетричне варіювання, як «видозміну 

теми, що не порушує співвідношень міри в її будові, насамперед у 

звуковисотному та ритмічному малюнку» [193, 215] Якщо варіантність і 

варіаційність – це принципи формоутворення, то симетрія – спільна 

властивість як принципів формоутворення, так і самої форми. 

Підтвердженням цьому є визначення симетрії як «категорії, що означає 

збереження ознак об’єктів відносно змін» [162, 195] і міркування 

В. Задерацького: «Якщо симетрія – це пропорційність, виражена в тому чи 

іншому вигляді, то її присутність у музиці виявляється всепроникною» [55, 

36]. 

 
2 Виходячи з цих міркувань, можна зробити висновок, що варіантність як принцип музичного розвитку 

включає в себе і варійовану, і вибіркову повторність, оскільки остання не ґрунтується тільки на прийомі 

вичленування мотивів або ритмоформул із теми (як у сонатній розробці), а передбачає одночасну зміну 

кількох елементів при збереження решти. 
 



12 

 

Отже, у процесі термінологічного аналізу поняття варіювання 

виявилося, що єдиного підходу теоретичне музикознавство в цьому питанні 

ще не виробило. Пропонуємо власне бачення цієї проблеми. 

Під варіюванням розумієтмо принцип музичного формоутворення, 

виражений у зміненому повторенні (за записом). З погляду психології 

сприйняття варіювання слід відносити скоріше до явищя неповторності, ніж 

повторності. Музичне сприйняття діалектично двоїсте: його основа – це 

якась «заданість», що існує в багатьох суб’єктивних повтореннях. Діалог між 

твором і особистістю, що пізнає, виявляє різні сторони художньої ідеї3. 

Варіювання виявляється і в самому моменті інтерпретації. По-перше, 

кожне нове проникнення у внутрішню духовну суть музичного твору 

відкриває щось нове, раніше ще не пізнане. По-друге, – у процесі соціально-

історичного розвитку змінюється і загальна для цієї епохи зона 

індивідуальних трактувань. Підтвердження останньої думки знаходимо у 

В. Бобровського, який зазначав, що «музика, скажімо, Орландо Лассо для 

його сучасників і для нас – це багато в чому різна музика» [17, 15]. 

Виокремимо у процесі варіювання дві сторони: перша характеризує 

кількісні зміни, друга – якісні. Зовнішній бік процесу варіювання дає 

кількісні зміни. Поряд із ними виникають і якісні. До них відносяться 

варіантність і варіаційність – принципи тематичного розвитку, що 

ґрунтуються на варіюванні та відзначаються результативністю тематичного 

розвитку. Уявімо це у вигляді схеми: 

Схема 1.2. Різновиди принципів варіювання 

 Варіювання   

              

        повтор   варіаційність варіантність  

 

 
3 Питання музичного сприйняття широко розроблені у працях В. Бобровського [15, 17, 18], 

В. Медушевського [99, 101], Є. Назайкінського [111, 112]. 
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З погляду психології сприйняття, поряд із варіаційністю та 

варіантністю, повтор трактується нами як різновид варіювання. Тому що, з 

одного боку, точний повтор під час запису, відтворення та сприйняття може 

нести різне смислове навантаження. З іншого боку, точний повтор залежно 

від місця розташування у послідовності фрагментів музичного твору має 

різний контекст і, отже, сприймається інакше, по-новому, набуваючи рис 

зміненого повторення – варіювання. Л. Мазель розглядає повторність як вияв 

множинної та концентрованої дії, підкреслює її функцію, що її вселяє, її 

значення для міцності й безвідмовності відповідного виражального ефекту. У 

цьому зв’язку він зазначає: “У творах тимчасових мистецтв, поряд із різними 

типами варіювання, велике значення має повернення колишньої ситуації з 

посиленням (наприклад, повторення мелодії з вищою кульмінацією і взагалі 

всілякі типи динамізованих реприз). І, нарешті, навіть точне повторення 

часто виявляється освіженим у сприйнятті: якщо між двома появами тієї ж 

одиниці дається деяка інтермедія або контраст, що відтіняє, то друга поява 

сприймається як оновлена” [96, 176]. До запропонованої схеми підводить 

також загальне міркування у тому, що проста зміна завжди є початковим 

варіантом складного. 

Відмінності варіантності від варіаційності зумовлені їхньою різною 

жанровою природою. Якщо варіаційність сягає своїм корінням  

інструментального варіювання, то варіантність виростає з пісенної 

фольклорної культури, має вокальне походження. Про це пише Л. Мазель: 

«Варіаційність зустрічається частіше в швидких піснях, в народно-

танцювальних та інструментальних мелодіях. Вона не змінює 

співвідношення основних моментів варійованого обороту в смислі 

метричної тяжкості й зазвичай не виходить за межі фігураційного 

збагачення обороту. Варіантність же застосовується переважно в протяжних 

ліричних піснях і допускає – саме у зв’язку з ліричною виразністю – набагато 

вільніші зміни мелодійного обороту, зокрема метричні зміщення звуків та 
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інтонацій, зміни загальної протяжності обороту та всілякі інші зміни» [97, 

132-133]. 

На думку І. Лаврентьєвої, варіантність виявляється для вокальної 

музики зручнішим методом розвитку, ніж орнаментальне варіювання чи 

розробність: «... варіантність є методом розвитку, органічно властивим 

пісням багатьох народів і дуже природним у музиці, призначеній для голосу. 

Це пояснюється її загальними властивостями: варіантність дозволяє зберігати 

плавність та співучість мелодії, оскільки не вимагає обов’язкового та 

постійного ритмічного дроблення, зберігає швидкість руху, рівність 

тривалостей та структурну цілісність великих побудов» [84, 63]. Далі 

І. Лаврентьєва зазначає, що вокальна природа варіантності зумовила такі її 

властивості: «відсутність розробності, образна єдність цілого, відсутність 

жанрових трансформацій теми, збереження структурної цілісності при 

варіюванні, відсутність дрібної ритмічної дробовості» [84, 63]. Вкажемо ще 

одну властивість варіантного принципу розвитку, що йде від пластичності 

вокального виконання – це іррегулярність, нерівномірність інтонаційного та 

ритмічного становлення. Про це пише В. Цуккерман: «Зміни ці нагадують 

скоріше виписані ritenuto і accelerando, ніж суворі збільшення та 

зменшення44. Їхня іррегулярність є одним із виявів пластичності варіантного 

розвитку» [189, 102]. 

Уточнимо деякі відмітні ознаки варіантності та варіаційності, що 

виявилися в ході історичного розвитку музики. 

В царині старовинної музики В. Цуккерман виокремлює два прийоми, 

які виявилися перспективними для наступних епох і протистоять один 

одному: редукція та димінуція. Перший («reduction») означає згортання з 

опорою на «ключові» інтонації, другий («diminutio», тобто зменшення 

тривалості) – мелодичну активацію; «не проведення теми у зменшенні, а 

ритмічне роздроблення, що являло вигляд колоруючої фігурації» [189, 19]. Ці 

 
4 Доречно згадати, що Б. Асаф’єв вбачав відмінність варіантності від варіаційності у розтягуваннях та 

стягуваннях мелодичної лінії. 
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два різновиди відповідали варіаційному принципу, оскільки: «… редукція 

містила зародок образної трансформації, в димінуції був зародок мелодико-

ритмічного розвитку» [189, 31]. Останній прийом виявив себе надалі у 

різноманітних фігураціях. 

За значного мелодичного оновлення у варіаціях XVI ст. 

використовувався прийом багаторазового дорозвитку («проростання» за 

В. Протопоповим, «продовжений розвиток» за Ю. Тюліним). Тут 

«… зберігалася тільки єдність початків при відмінності продовжень, або 

використовувався прийом “просування”, тобто опори на останній тематичний 

елемент первісної побудови, який ставав початковим для другої побудови 

(наприклад, abac і cdce); мав місце і вільно-варіантний розвиток протягом 

усього твору» [там само, 32]. У цих випадках виявляє себе варіантний 

принцип музичного розвитку. 

Звернемося до конкретних форм варіювання, які В. Цуккерман 

виокремлює в барокових та класичних формах, і спробуємо встановити їхнє 

відношення до варіаційного чи варіантного принципів розвитку. Ці форми (за 

В. Цуккерманом) такі: 

1) фігурування мелодії та її різновиди: 

а) відтворення всіх або майже всіх вигинів мелодії з надолужуванням до 

ритмічної безперервності; б) розчинення мелодії у фігурації зі збереженням 

лише деяких, переважно великих, елементів малюнку та зникненням інших. 

Різновидом є орнаментальне фігурування, коли «тематичні звуки ховаються у 

пишних гронах фігурації» [189, 51]. Цей метод варіювання відноситься 

скоріше до варіаційного принципу розвитку, бо для варіантного принципу 

характерні іррегулярність і нерівномірність; 

2) впровадження остинатних фігур. Використовується і у варіаційному, 

і у варіантному принципах розвитку. Впровадження остинатних фігур у 

барокових і класичних формах виявляє себе, за словами В. Цуккермана, «як 

один із найбільш послідовних виявів наполегливої повторності малого плану 

...» [189, 57]. У варіаційному розвитку фігурація часто складалася з 
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повторення подібних мелодійних і ритмічних малюнків; у варіантному – 

переважало остинатне використання ритмічних фігур разом із активним 

мелодичним варіюванням, або варіантний інтонаційний розвиток 

здійснювалося на фоні остинатної мелодико-ритмічної фігури. Основною 

метою впровадження остинатних фігур було «досягнення новизни ... 

Можливість швидко і щільно ... наситити музику певним колоритом, ясно 

вираженими рисами індивідуальності « (у чому дослідник вбачає головну 

причину великої поширеності цього прийому) [там само]; 

3) створення «нових мелодій». Цей спосіб передбачає більше чи менше 

перетворення мелодій аж до створення зовсім нових – нефігураційних, 

неостинатних – варіантів мелодії. Цей метод властивий варіантному 

принципу, коли створюються «завершені варіанти, які могли б вести 

самостійне існування», і варіаційному, коли створюються «освіти, близькі 

фігурації, де мелодійна лінія, що вільно створюється, зберігає обриси теми, 

але висуває на перший план оригінальність деталей ритму і т. д.» [там само]; 

4) поєднання різних методів. Маються на увазі «синтетичні типи, де 

«нова мелодія» поєднується з фігурацією, а іноді має риси і фігурації і 

остинатності» [189, 60]. Таке поєднання зустрічається у варіаційному 

розвитку, але переважає у варіантному, оскільки останньому властива 

багатоканальна конфігурація (одночасне варіювання кількох параметрів 

музичної теми). 

Далі В. Цуккерман порівнює основні методи варіювання у найбільш 

змінюваних сторонах теми: у мелодії, ритмі, фактурі. Зокрема, він зазначає, 

що «мелодії відповідає фігураційний метод (що є характерним для 

варіаційності, – О. А.) та нефігураційні новомелодичні варіанти (що є 

характерним переважно для варіантності, – О.А.), ритму найбільше – 

остинатність (що властиво обом принципам розвитку, – О. А.), фактурі ж, як 

поняттю широкоохопному, – численні, дуже різноманітні зміни типів 

викладу (що властиво варіаційності, – О. А.)» [189, 62]. 
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Складність виявлення відмітних ознак варіантності та варіаційності 

пояснюється етимологічною спорідненістю термінів «варіант» і «варіація». 

За етимологією ці терміни мають однакове значення: «видозміна», 

«різновид». Варіювання ж характеризується як «спосіб видозміни» [113, 65]. 

Можна виявити більш точне тлумачення: наприклад: «Варіант (від лат. 

varians, variantis) – той, що змінюється; видозміна; інша передача однієї і 

тієї ж літературної або художньої теми. Варіація (від лат. variatio, vario) – 

відмінність, зміна, робити строкатим; видозміна частин цілого при 

збереженні основи (виділено мною – О.А.)» [20, 255]. У «Словнику 

іноземних слів» знаходимо ще одну дефініцію: варіанта – 1) біол. – один із 

різновидів виду, що змінюється; 2) статист. – кожен член ряду чисел [140, 

125]. У наведених трактуваннях, навіть не застосовуючи їх до музичного 

мистецтва, можна угледіти смислові відмінності. У музикознавстві, як 

зазначалося, терміни використовуються для визначення якісно різних явищ. 

Ось як роз’яснює ці відмінності В. Цуккерман: «поняття «варіант» 

виходить далеко за межі музики, означаючи будь-який різновид, одну з 

можливостей вибору або порівняння між об’єктами, переважно (але не 

обов’язково) близькими. У музикознавстві можна назвати кілька тлумачень. 

Перше застосовується в науці про народну творчість для визначення 

місцевих (обласних) різновидів – незалежно від характеру та ступеня 

відмінностей між ними. Друге відноситься до історії створення творів 

(наприклад, «первісний варіант теми»), означаючи то ескіз, начерк думки, то 

вже створену думку, яку або залишено осторонь, або, навпаки, їй надано 

перевагу. Третє набагато ближче до поняття варіації: одне з декількох втілень 

теми в межах певного твору («тема з’являється в новому варіанті»), так само 

як і у фольклорному трактуванні, ступінь і тип змін можуть бути дуже 

неоднакові» [189, 7]. 

Варіацію ж В. Цуккерман визначає як «видозмінене повторення 

музичної думки» [там само, 5]. 
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Порівняння наведених підходів виявляє одну з основних відмінностей 

варіанта від варіації – функціональне. Варіація уявляється як варіант, що 

відрізняється від початкового проведення теми її повторення, варіант – як 

одне з кількох втілень можливостей теми. Цю думку підтверджує 

В. Бобровський: «Функціональною основою варіаційної форми слугує 

співвідношення головного компонента (теми) з рядом похідних (варіаціями). 

Функціональною основою варіантної форми є співвідношення кількох 

рівноправних компонентів – різних варіантів єдиної ідеї» [18, 180]. 

Розглянемо трактування варіаційності та варіантності, поширені в 

теоретичному музикознавстві. 

На думку В. Холопової, «… варіаційність у вузькому значенні 

передбачає орнаментальне, фігураційне забарвлення теми, що не змінює її 

структури, форми. Цей вид розвитку надзвичайно широко бере участь у 

найрізноманітніших формах інструментальної музики <...> становить основу 

орнаментальних і фігураційних варіацій… Варіаційність у широкому 

значенні включає і більш глибокі зміни, що не руйнують, однак, цілісності 

структури теми, – варіантність, трансформації» [180, 60]. 

З погляду І. Лаврентьєвої, «поняття «варіаційність» у значенні слова, 

що має на увазі будь-яке видозмінене повторення, має більш загальний 

характер і цілком правомірно застосовно до будь-якої форми, що ґрунтується 

на такому повторенні» [84, 35]. Наведене висловлювання свідчить про 

підпорядкованість варіантності стосовно варіаційності. Однак при цьому 

дослідниця вказує на специфічні особливості варіантності як принципу 

тематичного розвитку, що приводить до появи окремого класу форм: 

«Поняття “варіантність” є більш окремим, але оскільки воно говорить про 

особливий характер змін при повторенні, варіантні форми виокремлено в 

самостійну групу» [там само, 35]. 

Відмінність варіантності та варіаційності зручно простежити, 

відштовхуючись від розуміння категорії «музична тема». 
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Почнемо з розгляду ролі теми у формоутворенні, її характеру та 

структури. І. Лаврентьєва зазначає: «У найзагальнішому значенні 

“варіантність”, на відміну від “варіаційності”, має на увазі більш вільне 

відношення до теми; варіант менш залежний від теми, ніж варіація, більш 

самостійний. Варіація, будучи похідною від теми, розкриває, поглиблює або 

загострює її окремі сторони. Відрізняючись від теми меншою мірою 

загостреності, вона здатна взяти на себе функцію теми для інших варіацій. 

Варіант у цьому відношенні рівнозначний темі та здатний за певних умов 

замінити її» [84, 35].  

В. Холопова, розмежовуючи варіантність і варіаційність як принципи 

тематичного розвитку, підкреслює, що варіант дорівнює темі, тоді як варіація 

– явище похідне, підпорядковане їй: «На відміну від орнаментального 

варіювання, варіант принципово рівноправний з початковою темою, яка, 

таким чином, має значення першого варіанта» [180, 61]. Тут суттєвим є 

зауваження про те, що тема виступає як перший варіант. 

Для варіаційних форм переважними є простота теми та її чітка 

структурованість, початкова відокремленість від подальшого розвитку. Тема 

має бути представлена цілісно, як чітко оформлена даність. В. Цуккерман 

зазначає, що «… варіаційний розвиток протікає природніше і сприймається 

легше, коли вихідним пунктом є не надто ускладнена тема і така, що добре 

запам’ятовується. І навпаки – чим складніша тема, тим важче вона 

засвоюється, тим менше місця залишається для розвитку і тим скрутніше 

вона усвідомлюється слухачем. Тема варіацій – явище експозиційне. Тому в 

ній бажаною є визначеність, виразність конструкції, досить ясної для 

сприйняття та здатної «протистояти» варіаційним змінам. Це стосується і 

гармонічного плану та синтаксису (зокрема – виразної розчленованості, 

цезурності у темі)» [189, 14]. 

У варіаційній формі музичний образ подано темою в цілком 

завершеному вигляді. У подальшому розвитку тема може змінюватись, але 
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вона залишається ніби зафіксованим зразком, який панує над її 

трансформаціями. 

У варіантному ж формоутворенні композитор не прагне виокремлення 

теми як єдино домінуючого втілення образу. Варіанти трактуються, за 

зауваженням В. Цуккермана, «… як ряд споріднених відбитків одного 

художнього завдання, як множинність її (теми – О. А.) взаємно близьких 

рішень. <...> Відбувається безперервне оновлення в рамках якоїсь єдиної за 

загальним характером сфери. Оскільки тема не уніфікована, схильність до 

мінливості сприймається як внутрішня тенденція музичної думки, 

пластичної, здатної змінюватися, залишаючись, власне, самою собою» [там 

само, 88]. 

Крім того, у варіантному формоутворенні тема може бути структурно 

не відокремлена та подана у процесі становлення. Як зазначає В. Цуккерман, 

«… замість єдиної теми виникають декілька в принципі рівноправних видів 

теми як розгалужене втілення образу» [там само, 88]. Отже, принципова 

рівноправність варіантно-тематичних утворень протиставляється окремому, 

підпорядкованому значенню варіацій у порівнянні з темою. 

З цього приводу В. Бобровський підкреслює: «Варіант, на відміну від 

варіації, – не підпорядковане темі її змінене повторення, а рівноправний темі 

компонент, вираз тієї ж ідеї, того ж образу, але в якомусь іншому аспекті, при 

якому основна образна характеристика залишається незмінною, а 

змінюються лише деталі. Варіант і строгіший, і вільніший за варіацію. Якщо 

ряд вільних варіацій може містити в собі п’єси іншого і навіть контрастного 

характеру, то ряд варіантів не виходить за межі одного образу. Але, з іншого 

боку, ступінь зміни мелодії, гармонії, структури, прийнятний у варіантах, 

набагато більше, ніж у строгих варіаціях» [14, 379]. 

Розглянемо роль окремих елементів музичної мови у варіантному та 

варіаційному принципах тематичного розвитку. 
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Варіантність має на увазі «більшу, ніж у строгих варіаціях свободу 

мелодико-ритмічних та структурно-синтаксичних змін; єдине початкове 

мотивно-тематичне зерно може отримувати в різних частинах форми різне 

продовження, по-новому «доспівуватися» [189, 7]. На цю особливість звертає 

увагу й І. Лаврентьєва: «Зміни у варіанті можуть мати більш вільний 

характер, торкаючись і структурної, і ритмічної сторони, варіант може 

зберігати зв’язок із темою лише в початковій мелодичній побудові (мотиві, 

фразі), яка отримує нове продовження та розвиток («принцип проростання»). 

В результаті з того самого тематичного зерна виникає кілька варіантно-

подібних мелодичних утворень різної протяжності. Загальний характер руху, 

розміреність ритму (частота зміни тривалостей), наспівність мелодії при 

цьому не порушуються» [84, 65]. 

«Порівнюючи зміну двох сторін мелодії – висотної та ритмічної, – 

стверджує В. Цуккерман, говорячи про варіаційність, – можна помітити, що 

ступінь перетворення в них неоднаковий. Заміна мелодії фігурацією <...> 

сумісна зі збереженням основних тенденцій лінії, малюнку. Ритмічна ж 

сторона набагато менше мириться зі збережністю <...> зміна ритмічного 

малюнку – найпростіший і сильнодіючий спосіб оновлення; цим самим 

шляхом – насамперед – варіації надається той чи інший жанровий (особливо 

танцювальний) відтінок» [189, 45-46]. При варіантності переважно 

об’єднувальну функцію перебирає ритм, мелодія не дробиться завдяки 

збереженню ритмічної подоби темі, спільній із темою одиниці ритміки. «На 

відміну від фігураційного (орнаментального) варіювання, при якому 

неодмінно має місце ритмічне дроблення, прискорення тривалостей, варіант, 

при обов’язкових мелодійних змінах, зберігає ритмічну подобу темі в смислі 

загального співвідношення тривалостей...» [84, 36]. 

Двоїстість функції мелодичного малюнку у варіантному розвитку 

відзначає В. Цуккерман: «Його основні обриси (мелодичного малюнку – 

О. А.) поряд із найбільш характерними окремими інтонаціями близько 

нагадують одне одного, якщо порівнювати варіанти. А разом з тим саме 
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ухилення від точності у дотриманні малюнку, «відсутність фіксованого 

малюнку, його пластичність» ледве не становлять «душу» варіантності, 

принаймні в ряді її видатних зразків. Чим більше відхиляється малюнок від 

відтворення одного й того ж контуру, тим більше зростає роль характерних 

інтонацій, що беруть на себе і зростаючу частку єдності» [189, 90]. 

Л. Мазель вказує на те, що варіантність допускає «вільніші зміни 

мелодичного обороту, зокрема метричні зміщення звуків та інтонацій, зміну 

загальної протяжності обороту і т. д.» [95, 182]. 

Свобода тональних і ладогармонічних змін також становить одну з 

відмінностей варіантності від строгої варіаційності. В. Холопова зазначає, що 

«особливим родом варіантного розвитку може вважатися тональне 

варіювання, транспозиція основної теми в нову тональність, як це 

характерним є, наприклад, для стилю Прокоф’єва» [180, 61].  

В. Бобровський, розмірковуючи про ладову та ритмічну організацію 

музики Д. Шостаковича, відзначає роль варіантності, пояснюючи це 

жанровою основою тематизму. «Властива їй (російській протяжній пісні – 

О. А.) вільна варіантність охоплює всі сторони музичної організації, 

включаючи ладову. Пильне “вслухання” в глибинний перебіг душевних 

рухів, у найдрібніші вигини їхніх шляхів пов’язано <...> з часовою 

ущільненістю сучасного життєвого плину, для духовного освоєння якого 

потрібна особливо концентрована увага до деталей “подієвого” процесу. 

Деталізація процесу ладового мислення може виявлятися за допомогою 

постійних зрушень у самій інтонаційній лінії, інакше кажучи, в мелодичному 

«плині», в мелодичному просуванні. При цьому виникає змінність ладових 

функцій, коли багато мелодичних фрагментів можуть осмислюватись у 

різних тональних позиціях» [13, 88]. 

У варіаційному тематичному розвитку варіювання часто виявляється у 

оновленні форм викладу. У варіантних же формах роль фактури не настільки 

однозначна. «Поряд із випадками значної зміни спостерігається і збереження 

фактури або великий ступінь спільності; фактура тоді опиняється в числі 
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образно і конструктивно об’єднуючих засобів, вона є однією з компенсацій за 

свободу мелодичних перетворень» [189, 91]. І. Лаврентьєва зауважує: 

«Єдність фактури та ритміки ріднить варіантні форми з формами, що 

ґрунтуються на принципі вільного розгортання (типу прелюдій, деяких 

жанрів східної народної музики, де за відсутності тематичної повторності 

єдина ритміка та фактура також виявляються «цементуючими» засобами)» 

[84, 35]. У варіаційних же формах зміна фактурного викладу є одним із 

найголовніших засобів варіювання. 

Спосіб фактурного варіювання принципово відрізняється у 

варіаційному та варіантному принципах музичного розвитку. Варіаційність 

пов’язана з функціонально-гармонічною логікою розвитку, з гармонічною 

фігурацією. Варіантність демонструє монодійно-гармонічну сутність, 

лінеарно-поліфонічну логіку організації музичного матеріалу. Т. Бершадська 

відзначає роль різних фігураційних перетворень у гармонічному складі: «У 

поліфонічному багатоголоссі, навіть за умови моноритмічного руху голосів, 

неможливо уявити собі фігураційне варіювання комплексів, що утворюються 

по вертикалі, без спотворення логіки організації цілого. У гармонічному 

складі фігураційні (фактурні) варіації – один із найпоширеніших прийомів 

поводження з тематичним матеріалом» [9, 54]. Далі дослідниця вказує на те, 

що такі явища принципово відсутні у варіантному принципі, який має 

мелодико-поліфонічну природу та пов’язаний із лінеарно-мелодичним і 

поліфонічним складом. 

Якщо у варіантному принципі стабілізуючим фактором є ритм (мається 

на увазі збереження загального співвідношення тривалостей, відсутність 

ритмічного дроблення), а інтонаційна сторона зазнає активних змін, то в 

варіаційному – перш за все, зберігається мелодичний малюнок, у той час як 

ритм систематично трансформується від варіації. С. Шип зазначає: «Для 

того, щоб змінену тему можна було розпізнати на слух і подумки пов’язати її 

з початковим викладом, у ній мають бути збережені певні особливості». При 

реалізації варіаційного принципу «зазвичай <...> не змінюються її (зміненої 



24 

 

теми – О. А.) протяжність і синтаксична будова, співвідношення каденцій та 

інших значущих з ладової сторони моментів» [193, 217]. Разом з тим, – пише 

С. Шип, – «… варіантне перетворення теми можна назвати вільною та 

несистематичною її зміною. Несистематичність такого варіювання 

виявляється, скажімо, у зміні звуковисотного контуру, ритму або 

гармонічного колориту якогось фрагмента теми при збереженні інших її 

формальних властивостей» [там само]. 

Отже, на основі порівняльного аналізу ролі різних елементів у 

варіантному та варіаційному розвитку, спробуємо узагальнити, які ж із них 

виступають як стабілізуючий фактор, утворюючи «загальнозміцнюючий 

комплекс» (термін В. Цуккермана) варіаційного або варіантного розвитку. 

Варіаційний принцип музичного розвитку характеризується такими 

стабільними факторами: 

мелодичними опорними пунктами, гармонічним планом, синтаксисом, 

тональністю, формою теми, внутрішньою структурою, метром5. 

«Загальноскріплюючий комплекс» варіантного розвитку становлять: 

подібність (не тотожність) ритмічного малюнку, приблизний 

мелодичний контур, характерні інтонації, стійкий тип викладу. 

На відміну від варіаційності, зокрема від жанрово-характерних 

варіацій, які наділяються власними образами та жанровими рисами, 

варіантність зберігає образну та жанрову єдність. 

Ось як описує В. Цуккерман вияв принципу варіаційності в музиці XVI 

і XVII ст.: «Найбільш раннє з явищ цього роду – жанрові трансформації в 

царині танцю. П’єса парного розміру, помірного руху перетворювалася на 

п’єсу непарного розміру, жвавого руху на тому ж тематичному матеріалі . 

Часто-густо задовольнялися зміною, точніше – пристосуванням тривалостей 

першого танцю до тридольності другого з незначними змінами звукового 

складу або зовсім без них» [189, 30]. 

 
5 Важливим критерієм для розрізнення строгих і вільних варіацій є міра, з якою витримується 

«загальноскріплюючий комплекс». 
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Варіантність же дає «утворення таких нових різновидів теми, які вільно 

змінюють ті чи інші її сторони, але при цьому зберігають безпосередню 

спорідненість за загальним образно -жанровим виглядом  (розрядка 

моя – О. А.)» [там само, 7]. В. Бобровський, характеризуючи метод 

варіантного розвитку, зазначає, що найістотніше в ньому – «можливість 

показати образ у розвитку через нього самого (виділено мною – О. А.), без 

зіставлення з навколишнім середовищем, з іншими образами. Немає нічого 

дивного в тому, що Д. Шостакович, із його вмінням уважно вивчати одне 

явище дійсності, аналізувати у вигляді «лупи часу» один образ, віддає данину 

методу варіантного розвитку» [14, 380]. 

Наскільки очевидні відмінності варіантності від строгої варіаційності, 

настільки безперечна її близькість до вільної варіаційності. В. Цуккерман 

вказує на те, що «… варіантність може розглядатися в межах вільних 

варіацій – вона являє їхній особливий вид, переважно – жанровий» [189, 91]. 

Однак відмінності, що становлять специфіку варіантних форм, допомагають 

покласти між ними чітку межу. Їхнє стисле і досить аргументоване 

визначення дає І. Лаврентьєва: «...відмінність цих форм <...> полягає не 

тільки в тому, що вільні варіації – це форма переважно інструментальної 

музики, а варіантні форми – вокального походження. Вільні варіації часто 

супроводжуються жанровим переосмисленням теми, чого зовсім не буває 

у варіантних формах. <...>Якщо вільні варіації можуть наближатися до 

сюїти, то у варіантній формі дуже велика єдність і злитість цілого, ця 

форма менш контрастна (виділено мною – О. А.)» [84, 37]. 

Варіаційний процес розвитку чітко структурований. Це може 

виражатися навіть у авторському позначенні варіацій. Наприклад, вказівка на 

варіаційну форму часто наводиться у назві твору, варіації зазвичай 

нумеруються, а на початку нерідко виставляється позначення «тема». 

Структурованість процесу виявляється у переважанні будь-якого певного 

способу варіювання протягом  кожної окремої варіації (наприклад: рух 

тріолями, збереження певного типу фактурного викладу, перехід мелодії в 
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басовий голос тощо). Л. Мазель підкреслює: «Якщо при варіюванні куплету 

народної пісні (характеристика варіантного принципу – ремарка моя. – О. А.) 

частіше вводиться безліч дрібних змін локального (місцевого) характеру, то у 

варіаційних циклах професійної музики кожна варіація дає невелику 

кількість більших змін інтегрального (загального) характеру, тобто таких, які 

мають значення для всієї варіації або для її великого відрізка» [97, 289]. На 

цю ж відмітну властивість варіантності від варіаційності вказує 

В. Цуккерман: «... якщо для першого характерною є множинність малих 

змін, то для другого – нечисленність великих змін  (або – локальність  

змін в одному випадку, інтегральність  – в іншому). Ці великі зміни 

створюють контраст варіацій, чого немає у народній пісні» [189, 205]. 

Про це пише і М. Арановський, розглядаючи варіантність як «спосіб 

продовження, сукупність прийомів мотивно-тематичної роботи» . Дослідник 

зазначає, що «відмінності між варіаційністю та варіантністю умовні й 

рухливі. Але у вузькому музичному смислі під варіацією прийнято розуміти 

новий (порівняно з первісним) спосіб викладу цілого (наприклад, теми) при 

збереженні його формальних параметрів, у той час як варіантність (варіант) 

означає часткову зміну у самій структурі (у тій же темі), яка може не 

торкатися параметрів цілого» [4, 94]. 

Тема класичної варіації має свої параметри музичної стилістики 

(звуковисотність, метро-ритмічний малюнок, фактура, регістр), які стають по 

черзі об’єктами для варіювання. Оскільки в кожній варіації використовується 

один принцип, вухо чітко розрізняє регулярну контрастність між варіаціями. 

У варіантній формі перетворюється сам об’єкт у його цілісному 

інтонаційно-смисловій якості, тобто за декількома параметрами одночасно. 

В. Цуккерман зазначає: «Слід мати на увазі, що чужа регламентації, дуже 

далека від схематики природа варіантності суперечить усілякій 

планомірності, в тому числі й строгій рівномірності в розподілі змін 

(виділено мною – О. А.)» [189, 97]. Звідси випливає: 1) відсутність 

«регулярної рубіжної контрастності» (термін В. Задерацького [55, 530]) між 
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музичними побудовами та, навіть, частинами форми; 2) властивості 

безперервності варіантних перетворень і неструктурованості композиційного 

процесу. Етапи всередині варіантних змін постають не як варіації, а як 

драматургічні зони. 

Слід зазначити, що варіації як жанр  інструментальної музики у 

ХХ ст. продовжує розвиватись. У той самий час варіаційність як принцип  

музичного розвитку втратила своє колишнє значення і найчастіше 

зустрічається у стилізаціях музики класико-романтичного періоду, в 

неокласичних і неоромантичних творах. 

Наведені теоретичні спостереження розкрили природу варіантності та 

варіаційності як різних специфічних форм варіювання. Аналіз досягнень 

теоретичного музикознавства у цій галузі становив певний фундамент 

концепції варіантності у музиці, орієнтований на класико-романтичну 

традицію. Розвиток музичної практики ХХ століття вимагає подальшої 

розробки наявних положень із урахуванням нових тенденцій у техніці 

композиції, у функціях та структурі музичного тематизму, у принципах 

формоутворення. Цей аспект буде представлено у наступних розділах 

роботи. 

 

 

1.2. Генеза варіантності у сучасній музиці 

 

Для музичної композиції ХХ століття характерними є складні 

синтетичні явища, що об’єднують у єдину композиційну структуру, у цьому 

разі – варіантну, різноманітні й водночас глибоко пов’язані своїм генезисом 

елементи. Спробуємо охарактеризувати витоки варіантної техніки письма з 

метою виявлення її специфіки у музиці ІІ половини ХХ ст. 

В теорії музичної композиції на сучасному етапі досі немає єдиного 

підходу до визначення серійних (серіальних) творів: яка техніка письма у 

яких працює – варіантна чи варіаційна? Аналізи таких творів демонструють 
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певну невідповідність: характеризуючи прийоми варіантності як принципу 

тематичного розвитку, як техніки письма дослідники часто відносять їх до 

варіаційного принципу розвитку, а форму в цілому визначають як варіаційну. 

Так, В. Задерацький, аналізуючи Варіації на тему Й. Гайдна для віолончелі з 

оркестром Е. Денисова, відзначає важливу загальну властивість сучасного 

мислення: «... чим яскравіше оновлюється мова варіювання, тим 

очевиднішою є прихильність форми до архаїчних (барочних, ранніх 

класицистських) прообразів, до варіаційних принципів (підкреслено мною – 

О. А.), відсунутих практикою романтизму та постромантизму. Про це дуже 

промовисто свідчать форми, побудовані на основі серійності» [55, 521]. 

У музичних формах, побудованих на основі серійності, діє варіантний 

принцип музичного розвитку, варіантність як техніка письма. У сучасній 

термінології немає ясності у розділі варіантності та варіаційності, багато 

дослідників варіантний принцип розвитку називають варіаційним, даючи при 

цьому чіткі характеристики специфічних особливостей варіантності. Так, 

В. Задерацький, аналізуючи музику другої половини ХХ ст., відзначає 

відродження старовинних принципів організації форми, що кореняться у 

строгій поліфонії та досвіді епохи бароко: «Цей тип варіаційності передбачає 

тотальну поліфонізацію розвитку, а разом із нею – абсолютну плинність 

та злитість форми  <...> До арсеналу поліфонічних засобів може бути 

включено і компліментарно-сонорну поліфонію, яка спирається на 

неіндивідуалізовані мелодичні форми  (розрядка моя – О. А.)» [там 

само]. 

Ці властивості – «абсолютна плинність і злитість форми», 

«неіндивідуалізовані мелодійні форми» – є характерними для варіантної 

техніки6. У зв’язку з цим постає питання: чи можна відносити серійну 

(серіальну) композицію до варіаційної форми? У таких композиціях, зазначає 

В. Задерацький, «… тема, як автономна конструкція, структура якої може 

повторюватись і впізнаватися навіть у видозмінах, не експонується окремо. 
 

6 Ці властивості варіантної техніки виявили себе у мистецтві поліфонічного листа ХІ–ХІІІ ст. 
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Разом з тим, опорно-тематичний матеріал присутній, до того ж викладається 

він саме мелодично, оскільки передує поліфонії Але мелодика такої теми 

зазвичай гранично об’єктивована, позбавлена індивідуально гострих 

оборотів, що запам’ятовуються, а, крім того, нерідко виявляється відразу 

зануреною в товщу поліфонічної фактури (виділено мною – О. А.)» [там 

само]. 

Наведені характеристики теми не є характерними для теми варіацій, 

яка, як вже говорилося раніше, має бути чітко структурованою та образно 

індивідуалізованою. Далі дослідник зазначає: «Варіації, що відновлюють 

старовинні принципи, найчастіше починаються просто з варіацій, де опорна 

тематична лінія не набуває статусу фігури (рельєфу), відразу ж виявляючи 

свою приховану конструктивну роль... В основі такої форми лежить, як 

правило, доволі складно організований тематичний фонд (виділено мною – 

О. А.), куди входять також мелодично індивідуалізовані елементи» [55, 522]. 

Останнє твердження не видається безперечним через такі міркування: 

по-перше, розглядати таку структуру як варіаційну з тієї причини, що варіації 

існують як би самі по собі, без базової теми, починаючись безпосередньо з 

варіювання, навряд чи можливо. Це суперечить логіці варіаційного принципу 

розвитку, якому відповідає наявність теми, у «статусі фігури (рельєфу)» з 

чітко окресленою конструктивною роллю. По-друге, експозиція, подана в 

«розгалуженому втіленні образу» та у становленні, характерна саме для 

варіантного принципу. 

Вивчаючи музику ХХ століття, В. Задерацький стверджує, що 

«... поліфонізація варіаційного процесу, як правило, породжує злитно-

варіаційну композицію», характеризуючи її (композицію) арсеналом 

поліфонічних засобів варіантності: «... техніка проростання, контрапунктичні 

оновлення та рухомий контрапункт, імітаційність (зокрема і канонічна) <...> 

компліментарно-сонорна поліфонія, яка спирається на неіндивідуалізовані 

мелодичні форми» [там само]. 
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Помічена невідповідність виявляється також у висловлюваннях 

дослідника про «конкретну впізнаваність вихідних інтонацій у системі 

варіантних повторень у теорії серійного письма (виділено мною – О. А.)» 

[55, 527] та про принципи варіаційної форми, яка «…виявилася тим “тиглем”, 

в якому століттями виплавлялася всепроникна техніка варіантності, техніка 

змін і перетворень початкового, що становить основу майже кожної 

композиції» [там само, 542]. 

Варіації як жанр інструментальної музики пишуться та писалися з 

різними темповими позначеннями. Теми варіацій танцювального характеру 

зазнавали віртуозної ритмічної обробки, за допомогою різноманітних 

мелодико-ритмічних фігурацій. Варіантність, орієнтована на вокальну 

природу інтонування, спирається на темпоритм людського дихання, 

людського мовлення. Так, Е. Алексєєв, досліджуючи ранні зразки 

фольклорного співу, пов’язує їхню структуру та мелодичну лінію з 

природними фізіологічними передумовами: «Розчленованість висотної лінії 

на рівні частини, що мимоволі тяжіють до ритмічної та інтонаційної 

подібності, немов на міцний фундамент, спирається на розміреність 

“динамічної кривої” дихання. Найпростіша відповідність спонукає укласти 

наспів-формулу в середню величину дихального циклу» [2, 77]. Ці 

закономірності покладено в основу григоріанського хоралу та знаменного 

співу; жанрів, що будуються за подобою мовленнєвого такту. 

Роль ритму у варіантній техніці дуже значна. Характер ритмічної 

організації у варіантній формі збігається із загальноестетичними тенденціями 

в літературі та мистецтві ХХ століття. Багато дослідників зазначають, що 

саме мистецтво ХХ ст. висуває проблему ритму як одну з основних. Ритм 

стає об’єктом ретельної попередньої роботи композитора. Ця тенденція 

відстежується не лише в музиці, а й у інших видах мистецтва, у літературі та 

особливо у поезії. З’являються нові розробки теорії поетичної ритміки. 

Як відомо, поняття ритму в поезії наближається до поняття музичного 

ритму, включаючи не лише чинник акцентності, а й чинник усвідомлених 



31 

 

тимчасових співвідношень (що знаходить свій відбиток у віршознавчій 

термінології). Суть ритмічної реформи у поезії ХХ століття полягає у заміні 

пріоритету метра пріоритетом ритму – індивідуального у кожному окремому 

випадку поєднання ударних і ненаголошених складів. У зв’язку з цим 

В. Васіна-Гроссман пише: «Відбувається своєрідне укрупнення осередків 

метричної сітки: замість стопи, що об’єднує один ударний і деяке (завжди 

певне) число ненаголошених складів, метричною одиницею стає віршований 

рядок із постійною кількістю наголосів, але мінливою кількістю складів між 

ними» [25, 94]. Фактор акцентності та фактор усвідомлених часових 

співвідношень різняться у варіаційному та варіантному принципах 

музичного розвитку. Варіаційність тяжіє до метро-ритмічної організації 

стопи, варіантність – до рядка. 

Ритмічна реформа вірша, що почалася на зламі ХІХ і ХХ століть і яка 

відбилася тією чи іншою мірою в різних напрямах поезії, визначається 

дослідниками як «поворот у бік дисметричного, нерівноскладового вірша, як 

рух від силабо-тонічного віршування, характерного для класичної поезії, в 

бік віршування суто тонічного. У теорії віршування нерівноскладовий вірш 

дістав найрізноманітніші назви: верлібр (від французької: vers libre), 

фразовик, дольник, ударник, паузник, акцентний вірш» [25, 93]. У зв’язку з 

цим можливим є проведення паралелі з варіантністю та варіаційністю. 

Остання за своїм характером метро-ритмічної організації відноситься до 

силабо-тонічного віршування, варіантність же тяжіє до тонічного 

віршування, до нерівноскладового вірша, до прозової мовної інтонації7. 

Ознайомимося з характеристикою видів віршових розмірів з погляду 

їхньої причетності до варіаційного чи варіантного принципів метро-

ритмічної організації. 

Відповідно до класифікації віршових розмірів, запропонованої 

М. Гаспаровим, їх 3 види: 

 
7 А. Шенберг уподібнював прозі музику, позбавлену тональних тяжінь, регулярної розміреності, ритмічних 

повторів. На цей факт посилається так само М. Друскін у монографії «Ігор Стравінський» [53, 22]. 
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1. Силабо-тонічні (класичні) розміри: ямб, хорей, дактиль, амфібрахій, 

анапест. 

2. Дольники. 

3. Суто тонічні розміри: акцентний вірш, вільний вірш тощо. 

Про силабо-тонічні розміри М. Гаспаров пише: «Тут вірш має 

внутрішній ритм, утворений чергуванням сильних місць (потенційних 

наголосів, іктів) і слабких місць (ми називатимемо їх міжударними 

інтервалами, хоча точніше було б говорити “міжіктові інтервали”); склад цих 

міжударних інтервалів є величина постійна <...> Найменша одиниця метра – 

постійна стопа» [39, 60]. Такі внутрішні ритмічні закономірності як 

періодичність чергування сильних і слабких часток такту, рівномірність 

ритмічного дроблення чи збільшення властиві варіаційному принципу 

музичного розвитку. 

Варіантність же за своєю метро-ритмічною організацією схожа на такі 

віршові розміри як дольники і чисто тонічні. Звернемося до їх характеристик 

для уточнення специфіки внутрішньої ритмічної структури варіантних 

процесів: «Дольники. Тут вірш також має відчутне ритмічне чергування 

сильних і слабких місць; але складовий обсяг міжударних інтервалів є 

величина не постійна, а змінна, що коливається в більш-менш вузьких межах, 

одиниця метра в дольнику – змінна частка (такт)». У суто тонічних розмірах 

«коливання міжударних інтервалів досягають такого розмаху, що 

протиставлення сильних і слабких місць перестає відчуватися, внутрішній 

ритм вірша не сприймається і найменшою одиницею метра залишається 

віршований рядок, що вирізняється римою, графікою та іншими засобами» 

[39, 60]. 

Для ХХ століття характерним є зближення поезії та прози: «Це 

виявилося, насамперед, у появі проміжних форм: з одного боку – 

неримованого та ритмічно вільного вірша (верлібру), з іншого – ритмічної 

прози, в якій ритмічне і навіть метричне начало настільки сильно виражене, 
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що вона нерідко справляє враження віршів, надрукованих без розбивки на 

рядки», – зазначає В. Васіна-Гроссман [25, 134]. 

Варіантність у музиці другої половини ХХ ст. сприяє створенню 

проміжних форм, форм другого плану: її «всепроникна техніка» (за висловом 

В. Задерацького) гнучко поєднує в собі тенденції, відзначені в літературі – 

«неримованість», розвиток подібний до ритміки вільного вірша, – з одного 

боку, і чіткі внутрішні метроритмічні зв’язки та закономірності, що 

формують композиційний процес у цілому. Таким чином, можна 

стверджувати, що варіантність як метроритмічний принцип організації 

музичного процесу опинилась у руслі загальноестетичних тенденцій ХХ ст. 

Існує думка, що ретроспективне охоплення всієї докласицистичної 

музичної культури допомогло б розв’язати багато проблем сучасності [54, 6]. 

З цього не випливає, що можна проводити однозначні паралелі між 

середньовічними принципами письма та сучасними, проте аналіз 

композиційних технік виявляє наявність спільності – варіантного методу 

композиції. Варіантність як композиційно-технічний принцип пронизує всі 

рівні твору та сприяє єдності стилю Високого Середньовіччя. Позначимо ті 

специфічні риси варіантності в середньовічних техніках письма, які 

виявляються затребуваними у сучасній композиторській практиці. 

В основі варіантної композиції (і середньовічної, і сучасної) лежить 

функціональний прототип теми – первинне інтонаційно-конструктивне 

утворення (ПІКУ). Ми вводимо цей термін для уточнення специфіки 

темоутворення варіантної форми (докладніше див. підрозділ 2.2.). У ньому 

встановлюється вихідна міра для кожної зі сфер і сторін музичного цілого. Це 

задана ідея твору – аналог теми – причина саморуху звукової матерії, яка 

приводить безпосередньо до варіантної формі як композиційного результату. 

У середньовічній композиції ПІКУ подано ритмо-мелодичними формулами 

(модусами), що складалися з певного типу поспівок, яким відповідали певні 

ритмічні фігури. У багатоголоссі ХІІ століття (школа Нотр-Дам) варіантний 
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розвиток здійснювався на основі заданих модусів8. Як зазначає 

Ю. Євдокимова, в обігу перебувало шість ритмічних модусів, яким часто 

відповідали певні типи мелодичних формул. «Така уніфікованість ритмо-

інтонацій мала велике значення стилю в епоху Перотина. Вона визначала 

специфіку музичного матеріалу, його особливу, властиву цій епосі 

однорідність, строгість і однаковість. Надалі, коли з ускладненням ритму, 

роздробленням модусів на дрібніші ритмічні одиниці, почне збагачуватись і 

мелодика, ця однорідність і уніфікованість не зникають» [54, 36]. 

Характер варіантного розвитку визначався модусною ритмікою: 

варіантне повторення матеріалу охоплювало всі рівні музичної форми – від 

поспівок до протяжних побудов, від одного голосу до всього багатоголосся. 

Повторюваність однакових ритмічних груп сприяла збагаченню мелодичної 

роботи, пов’язаної з різного роду повторністю: відпрацьовувалося коло 

прийомів письма, що працюють на оновлення матеріалу при повторенні. 

Вони включали й такі, що мали безпосереднє відношення до поліфонічної 

техніки. Ю. Євдокимова зауважує, що імітації, канонічні секвенції, складні 

контрапункти вперше виникають у перотинівський час на варіантно-

остинатній основі [там само]. 

Спостерігаючи за музичними композиціями аналізованого періоду, 

можна помітити, що варіантність виявляє себе як музична універсалія 

завдяки наявності у ній двох планів: стабільного та мобільного, інваріантного 

як заданості й варіантного як чинника свободи перетворень. В органумах 

кінця ХІІ – початку ХІІІ ст. найбільш вільний варіант повторення виникає 

тоді, коли остинатно незмінним є один голос (всі інші оновлюються). Це 

може  бути, наприклад, фрагмент, що остинатно повторюється в тенорі, тоді 

 
8 Термін «модус» – від лат. modus – міра, спосіб, правило, розпорядження. Має в музиці кілька значень: у 

ладовій теорії середньовіччя термін разом із tonus (tropus) застосовувався стосовно церковних ладів; модус 

показував, як слід правильно починати і продовжувати мелодію. У додекафонії модус – будь-який із 

чотирьох видів серії: основний вид, інверсія, ракохід, інверсія ракохода. У нашому розумінні модус – це 

прототип теми (ПІКУ), в якому задані мелодико-ритмічні параметри, що відіграють у формі провідну 

конструктивну роль. 
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як верхні голоси точних повторень не містять і варіюються на стрижні тієї 

гармонії, яку визначає партія тенора9. Стабільних компонентів може бути два 

– дві утримані лінії у вільних голосах при варіантно змінюваному тенорі або, 

якщо багатоголосся стоїть на витриманому тоні хоралу, при змінюваному 

третьому голосі10. Так складалася система варіантно-остинатного 

формоутворення, що склала головну відмінність музики цієї епохи. 

Позначимо характер вияву варіантності в середньовічних композиціях 

з прикладу стилю школи Нотр-Дам (епоха Перотина) і ars nova. Свої 

аналітичні спостереження проводитимемо на основі музичних прикладів, 

наведених у «Додатку» дослідження Ю. Євдокимової [54]. Використовуючи 

її термінологію, виокремимо ті прийоми варіантної техніки в 

середньовічному багатоголоссі, які є актуальними для сучасної 

композиторської практики. 

1. Варіантно-мотивна повторність, що виникає як наслідок 

одноманітності ритмічних фігур. Один із таких виявів – секвенції – варіантні 

переміщення повторюваних мотивів. Щоб оцінити новизну знайденого в 

ХІІ столітті прийому мелодичного просування голосів, треба відволіктися від 

звичності сприйняття секвенціювання. Секвенції розсунули можливості 

остинатного принципу звучання: зберегли повторення та завдяки 

варіантності забезпечили його рухом. 

2. Варіантна комбінаторика – специфічний для кінця ХІІ століття вид 

техніки, представлений тембровим варіюванням одного й того самого 

матеріалу шляхом перестановок поспівок, фраз із голосу в голос. Це 

найбільш характерний прийом варіювання матеріалу при повній тотожності 

 
9 Див. «Pascha nostrum», тт. 193–208, додаток 6 [54]. 

10 Див. «Viderunt», тт. 123–126 та 127–130, а також тт. 131–134 та 135–138 [там само]. 
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мелодичних ліній, що створює ефект збереження якості звучання при 

варіантних комбінаціях додавання тканини по голосах11. 

3. Модусне варіювання – переритмізація як прийом ритмо-інтонаційного  

розвитку в музичних композиціях ХІІ та ХІІІ століть; ритмічні фігури 

міняються місцями. При цьому зберігається (або трохи варіюється) все 

багатоголосся, але ритмізується в інших модусах (наприклад, перший модус 

замінюється другим, третій – першим і т. д.). 

4. Варіантна розробковість – послідовна розробка тих самих поспівок 

протягом усієї композиції. Це процес розвитку обмеженого кола мотивних 

комірок, що варіантно повторюються. У ньому встановлюється стабільний 

інтонаційний комплекс, відбувається своєрідна тематизація певних ритмо-

мотивів. Мотивна розробка у варіантній композиції має аналізуючий 

характер, вона ніби аж у деталях вивчає цілісно викладену думку, розглядає 

задану ідею з різних сторін, виявляє нові можливості теми, укладені в її 

складових компонентах. У варіантному процесі твори автори спираються на 

заданість – первинне інтонаційно-конструктивне утворення, що постає як 

«привід» для твору. Воно може не мати будь-якої самостійної вираженості, 

але завжди є конструктивним елементом композиції, найбільш стабільною 

нормою варіантного формоутворення. 

У середньовічному багатоголоссі епохи Перотина ПІКУ – це 

сукупність повторюваних ритмо-мелодичних фігур, складових своєрідного 

тематичного комплексу, що віртуозно розвивався протягом усієї композиції. 

Комплекс поспівок був однорідним, проте, закріплені за певним модусом, 

вони мали самостійне значення. У становленні музичної форми кожна з 

 
11 Від цього прийому, позначеного в сучасній науці терміном Stimmtausch, веде свій початок найважливіший 

вид поліфонічної техніки – подвійний та потрійний контрапункти. Ю. Євдокимова описує Stimmtausch як 

специфічний вид композиційної техніки в середньовічному багатоголоссі, як прийом «повторення різними 

голосами», поданий повною тотожністю вертикального звучання початкового і похідного з’єднань, 

нульовими показниками подвійного і потрійного контрапунктів (переміщення мелодій) [54, Додаток А.1, 

т. 51-53]. 
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ритмо-мелодичних фігур розвивалася за допомогою таких прийомів 

варіантного фактурно-поліфонічного розвитку. 

Варіантність усередині імітаційно-остинатних та імітаційно-

канонічних епізодів; це різні фактурні прийоми будови багатоголосся, що 

створюють ефект різної густини звучання, диференційованості 

одноманітного процесу. Фактура – діагональна, що складається з однорідних 

мелодичних елементів, принципово не лінійна і принципово не гармонічна 

(вертикальна). Мелодичні фрази в голосах досить короткі, рух переходить із 

голосу в голос. Виникає та нова дисципліна всередині багатоголосся, коли всі 

складові його лінії рівноправні, але не в плані індивідуалізованості (інакше 

виникло б полімелодичне багатоголосся), а в плані неіндивідуалізованості. 

Нерегулярність ритміки – техніка ізоритмії – розбіжність мелодичних і 

ритмічних меж остинатності, що при повторенні веде до переритмізації 

мелодичного остинато тенора. Ця техніка суттєво змінює природу 

формоутворення у мотеті ХІІІ століття, чутність остинатних опор форми 

мінімальна. 

Гокетування – прийом мелодичного повторення голосів, що загострює 

їх взаємозв’язок у своєрідному вигляді варіантного мікроімітування; дістав 

розвиток у мотетах XIV століття ([54, Додаток 15в, тт. 1, 5; Додаток 18, мотет 

L II, т. 33-35, верхня пара голосів]). 

Полікомбінаторика – сукупність самостійних деталей, що 

розцінюється як єдність; техніка комбінації стабільних елементів – модусів 

чи цитат із поширеного пісенного репертуару на той час. Техніка варіантного 

комбінування цитованих фрагментів у вільних голосах із ритмічно заданими 

формулами тенора була надзвичайно складною та вишуканою. З рефреном 

(цитованим матеріалом) може бути співвіднесений у правильному звучанні й 

тенор і вільний голос, причому той самий рефрен міг бути зовсім інакше 

скомбінований з голосами у різних мотивах. Складнощі варіантно 

скомбінованого багатоголосся залишаються «секретом» автора, суто 

композиційно-технічною роботою. У мотеті, як і багатьох сучасних музичних 
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композиціях, прослуховуються не окремі лінії, а їхнє об’єднане звучання, не 

горизонтально додаванні форми, а їхній сумарний результат. 

У поліфонії ars nova варіантна техніка виявляється:  

1)  у ритмо-мотивній комбінаториці – комбінації спільних 

ритмічних фігур і поспівок, що проходять по різних голосах. У 

ритмічно складному багатоголоссі кожен голос може мати 

самостійну ритмо-мелодичну лінію, ритмо-мотивні формули. За 

такої автономності ліній у кожному голосі здійснюється своя ритмо-

мотивна робота. Наприклад, у рондо «Dame, se vous n’avez» (дод. 28 

[54]) у партії кантуса майже постійно відтворюється мелодичний 

оборот у різних варіантах:  

(тт. 2, 14, 17, 22).  

 

У цьому ж голосі є ще одна ритмо-інтонаційна 

формула:  

 

На ній побудовані тт. 8-9; 9-10; 11-12, у вільному ракоході – тт. 18-20. 

Типова, наприклад, для Машо зчеплена з варіантів ритмо-інтонацій 

мелодична лінія тт. 8-12. У тенорі константні елементи композитор 

трактує як заданість, з якої виростають різні продовження. Таким ПІКУ 

є ритмо-мотив т. 2, що дає поштовх різним варіантним комбінаціям – 

тт. 7, 13, 21. Партія контратенора в ансамблі голосів виявляється 

найбільш вільною, що варіантно змінюється, хоча і має свої точки 

опори у вигляді константно повторюваних синкопованих фігур (тт. 2, 

3-4, 7-8, 14, 22); 

2) у мотивній варіантності – свого роду варіаціях на ряд 

мотивних комірок – як прийомі розвитку мелодичної лінії, 

характерному, як зазначає Ю. Євдокимова, для всіх без винятку 

мадригалів. У вільному розвитку мелодії відшліфовуються стабільно 
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повторювані мотиви, які варіюються і утворюють каркас мелодичної 

лінії, що залишається в цілому завдяки такій мотивно-варіантній 

техніці досить однорідною. Так у мадригалі ([54, Дод. 30]) одна й та 

сама поспівка буквально пронизує весь верхній голос у різноманітних 

варіантних рішеннях; 

3) у конструюванні форми на варіантній основі – у пізніх 

рондо Машо виявляється прагнення до кристалічності, симетричної 

стійкості форми. Повну симетрію форми демонструє рондо, «Ma fin est 

mon commencement»12, друга частина якого ракохідно відображує 

першу, використовується прийом горизонтального обернення мелодій 

у поєднанні з їхньою вертикальною перестановкою. 

Отже, варіантність у середньовічному багатоголоссі одночасно 

возз’єднала у собі константні моменти (повторення, остинатність) і моменти 

варіантного оновлення (тембрового, фактурного, мелодико-ритмічного). 

Стійкі елементи – інтонації (ПІКУ), що пронизують твір, формують 

мотивний каркас, який обростає, збагачуючись різними варіантами, і є в 

умовах певного стилю тематичною основою твору. Таким чином, у 

середовищі однорідних варіантних поспівок виокремлюються і 

концентруються (зазвичай на початку і наприкінці композиції) інваріантні, 

стабільні, що підпорядковують собі решту кола поспівок. Цікаво, що такий 

рівень організації матеріалу ми помічаємо аж ніяк не в усіх творах цього 

періоду. Мабуть, лише велика майстерність побудови цілого дає зразки 

варіантної роботи – розшарування єдиного матеріалу на центральний 

(поспівки незмінювані) та похідний (змінювані). 

Важливими віхами в еволюції варіантності як техніки письма, як 

принципу тематичного розвитку стала творчість таких композиторів як 

Ф. Шуберт, М. Мусоргський, І. Стравінський13. У піснях Ф. Шуберта 

 
12 Аналіз рондо як канону надано Ю. Холоповим [168]. 

13 Звернення до творчості цих композиторів невипадкове, оскільки у їхніх творах склалися типи 

варіантності, намітилася тенденція спадкоємності, що склала свого роду еволюцію варіантної техніки. 
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викристалізувалася куплетно-варіантна форма, здатна до передачі 

найдрібніших деталей тексту. Її вивчення привело дослідників до 

переконання, що варіантна форма належить до окремого розряду форм [84, 

149]. «Зразком розлитої варіантності», за висловом В. Цуккермана, став 

вступ до опери «Хованщина» М. Мусоргського «Світанок на Москва-ріці».  

У ньому принцип варіантного розвитку діє протягом усієї форми, а не на 

окремих її ділянках14. Розгорнутий аналіз вступу дає В. Цуккерман [189, 98-

105], тому зупинимося на тих властивостях варіантності, які, з одного боку, 

виявляють її специфіку, з іншого, – ті цінні якості варіантного методу, 

реалізовані у сучасній композиторській творчості. Це: 

• Багаторазовість мотивного варіювання, що створює відчуття 

розвитку, руху музичної думки. Постійне оновлення мотивних 

закінчень ніби свідчить про безмежність варіантного розвитку, його 

невичерпність. 

• Іррегулярність, нерівномірність у розподілі варіантних змін. 

Розтягування та стягування зачіпають і звуковисотний (зміни у 

висотному діапазоні та інтервалі) і тимчасовий (ритмічні збільшення 

та зменшення) параметри, і мелодичну вертикаль та структурну 

горизонталь. 

• Безперервність, плинність варіантного мелодико-тематичного 

розвитку. Грані побудов ледь помітні, інтонації не змінюються, а 

перетікають одна в одну. В результаті виникає структурна 

асиметрія, виражена у пластичному стягуванні-розтягуванні 

мотивів. У цьому виявляється властивість російської протяжної 

пісні, до інтонаційних типів якої звертався М. Мусоргський. 

 
14 В. Цуккерман, аналізуючи розташування варіантних змін в окремих частинах форми на прикладі творів 

В.-А. Моцарта, Р. Шумана, П. Чайковського, класифікує варіанти за своїми функціями у формі як:  

1) варіант-заміщення, 2) варіант-продовження, 3 ) варіант – серединний розвиток, 4) варіант-висновок [189, 

92-94]. 
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• Процесуальність варіантного розвитку виявляється в принципі 

підхоплення нових явищ (за висловом В. Цуккермана), характерному 

для народної пісні. Новоутворення, що сформувалися в ході 

варіантного становлення, активно включаються в процес розвитку, 

міцно впроваджуються у формування наступних варіантів. 

• Пропорційність на рівні композиційних розділів, взаємодія 

варіантності з принципом симетрії, тричастинності. 

Отже, М. Мусоргський, спираючись на варіантність російської 

протяжної пісні, розширив її повноваження, вніс інтенсивність перетворень у 

внутрішньокуплетне варіювання. Погодимося з висловлюванням 

В. Цуккермана про те, що «Світанок на Москва-ріці» є показовим як 

концентрація численних явищ варіантності та як їхня спрямованість. Його 

можна вважати своєрідною енциклопедією вільної варіантності у тому її 

вигляді, який особливо притаманний російській народній музиці» [189, 105]. 

І. Стравінський розширив межі варіантної техніки, спираючись на 

традиції обрядового фольклору та інструментального награшу15. Він 

відмовився від традиційно експонованої фольклорної теми з її подальшим, 

зазвичай варіаційним, розвитком; розробив тематизм «формульного типу» 

(термін М. Друскіна), малого звукового об’єму. 

Тема постає у вигляді кількох рівноправних варіантів, принципово 

відкрита, нестабільна. У цьому виявляється безпосередній зв’язок із 

фольклором, де відсутня категорія «тема – її розвиток», а є якась інваріантна 

модель, реалізована у послідовності варіантів-куплетів16. Тематизм не 

наділений самостійним значенням, структурно не завжди оформлений; 

 
15 Аналізуючи варіантну техніку в творчому методі І. Стравінського, ми спираємось на твори «російського» 

періоду творчості композитора – «Весну священну», «Історію солдата», «Весіллячко». 

16 Принцип «розгортання – ядро», що здійснюється, зокрема, шляхом постійного ритмічного збільшення, 

став, як відомо, одним із засобів тематичного оформлення народного інструменталізму в професійній 

музиці ХХ століття (его широко застосовував, приміром, Б. Барток). 
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розкривається в ході мотивно-ритмічного комбінування17. За композиційною 

функцією мотиви і субмотиви часом значущіші за тему. 

Тема «Дійства старців» із «Весни священної» – коротка, афористична, 

її «формульність» поєднується з нестабільністю загальної структури та 

інтонаційних деталей. Ядро мотиву невеликого діапазону пов’язане з 

діатонічною ладовою архаїкою народного співу. Зазначимо ритмічну 

визначеність початкового моменту (теми), її концентрованість. Завдяки цим 

якостям тема реалізує себе у трьох рівноправних, близьких, але не 

ідентичних варіантах проведення (ц. 132, 134, 138). При порівнянні вихідного 

і кульмінаційного варіантів виявляється відмінність у характері вираження й 

у протяжності – 12 і 16 чвертей (Додаток А.2). 

І. Стравінський відкрив нові можливості варіантного методу в роботі з 

фольклорною темою. Це: 

• прийом поступового «вирощування» теми з початкової  інтонації 

(мотиву), складання її з окремих мелодико-ритмічних елементів 

(«Весна священна»: вступ до ІІ частини, тема «Таємних ігор 

дівчат»); 

• протилежний прийом розмивання контурів теми, введення її у 

контрапунктуючий шар чи фон («Весна священна», тема «Танці 

чепурух»); 

• прийом розосередженого, інтонаційно-розчиненого існування теми 

в багатоголосній тканині («Весна священна», теми Вступу). 

В усіх згаданих випадках тема завдяки частоті та дрібності варіантних 

повторень і ритмічної безперервності здатна набувати властивостей 

остинато. 

У формуванні мотивів чи поспівок велика роль належить артикуляції. 

Г. Головинський зазначає, що «… мовленнєве начало якраз і є шаром, 

відкритим Стравінським у російському фольклорі, і до нього він мало 

 
17 Цю мотивну техніку розроблено І. Стравінським у другій половині десятих років, зокрема, у 

«Весіллячку». 
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привертав увагу композиторів» [43, 148]. Ритм виступає важливим 

організуючим чинником варіантної форми у творчості І. Стравінського. 

Переміщення, зрушення акцентів, варіювання інтонаційних наголосів 

орієнтовані на фонетику російської народної пісні, гру мовленнєвими 

акцентами у співі. Специфічним прийомом техніки письма композитора на 

всіх творчих етапах виступає «важке розгойдування звукокомплексів» 

(вислів Б. Асаф’єва) – поєднання стабільних ритмічних формул із варіантним 

переакцентуванням мотивів, яке Стравінський визначив як «мелодико-

ритмічні заїкання» [53, 70]. Суперечність між ритмом і метром, підкреслена 

остинатними фігурами, що не збігаються з тактовою рискою, сприяє динаміці 

варіантного розгортання. 

Композитор освоїв не тільки ладові та мелодико-ритмічні особливості 

російського фольклору, а й його структурні закономірності. Розвиток 

здійснюється фрагментарно, дискретно, складається із взаємозалежних 

епізодів. Кожен попередній епізод впроваджується у наступний, створюючи 

їхнє складне переплетення. Процесуальність варіантного розвитку 

виявляється у накопиченні дисонантності, темброво-фактурному ущільненні, 

темповому прискоренні, ритмічному укрупненні. 

У творчості І. Стравінського розроблено високорозвинену мотивну 

техніку, будівельний матеріал якої – короткі поспівки. Зчеплення, обертання 

(ротація – якщо використати термінологію серіальної музики), звуковисотні, 

темброві та метроритмічні трансформації таких мотивів спрямовують 

загальний рух. Блоки звучань, які ґрунтуються на темброво-динамічному 

факторі, мають свій обсяг і густину, динамічно співвідносяться. 

У винахідливій деформації вихідного матеріалу виявляється ігрове 

начало. Це – зрушення ритмічних акцентів, розбіжність мелодичних і 

гармонічних функцій супроводу («косий дощ», за влучним висловом 

Б. Асаф’єва), несподіване використання тембрів, регістрів. Складається 

враження непередбачуваності варіантних процесів, відчуття спонтанного, 

імпровізаційного розвитку. Варіантна розробка як прийом дроблення та 
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вичленування мотивів у контексті творчого методу І. Стравінського виявляє 

свою близькість до фольклорних витоків. У ньому, на думку 

Г. Головинського, виявляє себе «те ігрове начало (гра як частина обряду, як 

форма його звершення), яке нерідко виявляється через стиснення часу, 

прискорення “операцій”, подій, що, у свою чергу, реалізується в народній 

мелодиці за допомогою дроблення вихідного мотиву, найчастіше з 

прискоренням» [43, 159]. 

Розглянуті прийоми варіантної техніки І. Стравінського відрізняються 

від варіантного принципу тематичного розвитку Д. Шостаковича. Характерні 

риси варіантного методу Д. Шостаковича – чіпляність мотивів («варіантні 

ланцюги» за В. Бобровським [14]), інтонаційне та структурне проростання, 

поступова динамізація шляхом темброво-фактурного ущільнення, 

перебування в одному образно-смисловому просторі18. Останні дві 

характеристики можна віднести і до варіантної техніки І. Стравінського, 

проте відмінності вихідного матеріалу ведуть до різного звукового 

результату. У цьому виявляється універсальність варіантного методу, що має 

свої культурно-типологічні та конкретно-історичні закономірності. 

Вивчення варіантності у музиці різних історичних періодів, дає 

підстави стверджувати наявність двох культурних традицій усередині 

варіантного методу, що підготували специфічні особливості варіантності у 

сучасній музичній композиції. Запропонуємо наступну схему. 

Схема 1.3.  

Культурні традиції всередині варіантного методу 

                                  Варіантність  

  

Фольклорна культура слов’ян Середньовічне багатоголосся 

Народна традиція «Учена» традиція музичного 

філософствування 

 
18 В. Бобровський на прикладі симфоній і квартетів протиставляє два методи тематичної роботи 

Д. Шостаковича – варіантний і розробковий [14]. 
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Спонтанність, імпровізаційність Внутрішні закономірності, 

передбаченість 

Ігрове начало Логос 

І. Стравинський (варіантне     

остинато) 

Д. Шостакович («варіантні 

ланцюги») 

Неофольклорна музика 

ХХ століття 

Серійні, серіальні композиції  

ХХ століття 

 

Отже, подано дві історично сформовані гілки варіантності, дві моделі, 

що ґрунтуються на загальному принципі роботи з вихідним матеріалом. Вони 

передбачають різні підходи у виборі конкретних прийомів варіантної 

техніки. Проміжною ланкою, що ввібрала в себе характерні риси поданих 

моделей, стала творчість композиторів ХІХ ст.: Ф. Шуберта, Ф. Ліста, 

М. Мусоргського. Можна зробити висновок, що органічне поєднання рис 

наступності та новаторських принципів вирізняє варіантність як значне 

явище сучасного музичного мислення. У цьому секрет її актуальності та 

затребуваності на сучасному історичному етапі. 

У цьому розділі монографії витоки сучасної варіантної техніки письма 

виявлено у вокальній природі інтонування, у її генетичному зв’язку зі 

словом. Аналіз метроритмічної організації віршових розмірів допоміг 

охарактеризувати специфіку варіантної ритміки – з одного боку, а з іншого – 

також розмежувати варіантність і варіаційність з погляду їхньої причетності 

до нерегулярної та регулярної метрики. 

На основі аналітичних спостережень у цьому розділі сформульовано 

прийоми варіантної техніки у середньовічному багатоголоссі, які є 

актуальними для сучасної композиторської практики; проаналізовано 

принципи організації багатоголосся цього історичного періоду з метою 

виявлення тих прийомів варіантної техніки, що заклали основи варіантності у 

професійній композиторській творчості. 
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Аналіз варіантності як принципу музичного розвитку у творчості 

Ф. Шуберта, М. Мусоргського, І. Стравінського, Д. Шостаковича допоміг 

уявити еволюцію варіантної техніки письма, підготував основи для 

системного визначення поняття «варіантність» у контексті сучасної музичної 

творчості у наступному підрозділі монографії. 

 

 

1.3. Визначення поняття «варіантність» 

 

Варіантність як принцип розвитку має загальні та специфічні способи 

виявлення. Сутність загального визначається прийомом варіювання, сутність 

специфічного – характерними властивостями варіантності. 

В. Медушевський у статті «Про музичні універсалії» зазначає: 

«Музично-специфічне завжди є системним. Воно має коріння в звуковому 

акустичному матеріалі. Але коріння – ще не вся рослина. Організм 

специфічного з необхідністю включає в себе способи організації музичного 

твору, характер передаваного змісту, художні функції музики, будову 

музичної мови та принципи її функціонування, механізми сприйняття та 

засвоєння мови, соціальні особливості побутування музики...» [102, 178]. На 

будь-якому етапі еволюції музичного формоутворення варіантність виявляє 

себе як музична універсалія завдяки наявності в ній двох планів: стабільного 

як заданості та мобільного як фактора свободи перетворень. Обидва плани 

тісно пов’язані один з одним; інваріантний пов’язаний із освоєнням деяких 

констант, які мають у процесі варіантного розвитку значення тематичних 

опор. По суті, саме стабільний (інваріантний) вектор слугує механізмом 

виявлення варіантності як єдиної художньої системи. Інший вектор – свобода 

варіантних перетворень – майже не знає перетворювальних обмежень, бо 

актуалізується художньою свідомістю композитора, його суб’єктивним 

ставленням до потенціалу варіантності. Головним завданням при дослідженні 

специфічних універсалій В. Медушевський вважає «… виявлення цієї 
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внутрішньої зв’язності: будь-яка виявлена універсальна закономірність має 

бути послідовно розглянута з різних сторін – акустичної, психологічної, 

художньо-семіотичної. Тільки цілісний пізнавальний образ, що виникає в 

результаті такого всебічного огляду, може слугувати адекватним 

відображенням музично-специфічного» [101, 158-161]. 

Пропонується система критеріїв варіантності, які складають її 

універсальну модель. Серед найважливіших: 

1) генетичний зв’язок із вокальною природою інтонування. Музика, 

як відомо, пов’язана з фізичною природою людини, зокрема, з ритмом і 

«часовимірюваністю дихання» (термін В. Задерацького). Варіантність, що 

ґрунтується на вокальному синтаксисі, має особливий темпоритм дихання. 

Він характеризується плавністю, пластичністю,  гнучкістю, а також 

несиметричністю, уривчастістю, короткочленністю; 

2) асиметричний синтаксис. Вокальна природа, зв’язок зі словом, 

оголюють часові параметри синтаксису варіантності. Рівномірне та 

нерівномірне музичне дихання перегукується з регулярним і нерегулярним 

синтаксисом. Якщо варіаційність пов’язана з феноменом синтаксичної 

симетрії та асоціюється з поетичною строфою, то варіантність – із 

феноменом синтаксичної асиметрії та відповідно з  прозовим мовленням. 

Якщо для варіаційності характерною є структурна періодичність, 

«квадратність», рівномірність дихання та регулярна  ритміка, то для 

варіантності – структурна асиметрія, нерівномірність дихання та 

нерегулярна ритміка19. Синтаксичний ритм варіантності характеризується: 

a) змінним ритмічним малюнком, 

b) змінною стопою, 

c) часто змінним або змішаним тактом, 

d) часто суперечністю мотиву з тактом, 

e) поліметрією, неквадратністю тактових угруповань, 

 
19 Свою систему відмінностей регулярного та нерегулярного ритмів запропонувала В. Холопова [179, 19]. 
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f) міжтактовою ритмічною асиметрією; 

3) функціональна взаємна рівність варіантів як у процесі музичного 

розвитку, так і у процесі формоутворення. У сучасній літературній мові 

терміном варіанти слів позначаються «різновиди одного й того ж слова, що 

характеризуються тотожною лексико-семантичною функцією та частковою 

відмінністю звукового складу». На відміну від варіантів слів варіанти форм, 

тобто граматичні варіанти, – це «різновиди граматичної форми слів, що 

характеризуються тотожністю граматичної функції та відмінністю звукового 

складу граматичного елементу слів» [92, 39]. Із запропонованого визначення 

видно, що з найважливіших критеріїв варіантності є лише часткова 

відмінність у звуковій стороні слова чи форми. Будь-які рівнозначні слова чи 

форми, якщо вони не мають часткової звукової тотожності, як варіанти в 

літературознавстві не розглядаються, а виступають як синоніми.  

Другу частину визначення варіантів становить положення про функціональну 

тотожність їхніх значень – лексичних у варіантів слів і граматичних у 

варіантів форм. Розглядаючи цю ознаку, особливо важливо підкреслити 

функціональний характер тотожності, що у літературознавстві розглядається 

так: «Рівність значень будується на елементах рівного чи подібного 

оточення. Щоразу, коли здійснюється одне й те ж контекстне оточення, ми 

можемо говорити про тотожність значень» [там само, 40]; 

4) інтонаційне та структурне проростання, що ґрунтується на 

функціональній подобі: від ядра (теми) до цілого (частина, цикл). Слід 

розрізняти два види структурного проростання: 

а) дискретне, відмежоване всередині варіантних змін; 

б) недискретне, з єдиноспрямованим процесом варіантних накопичень; 

5) варіантне повторення матеріалу, що охоплює всі рівні музичної 

форми – від поспівок до протяжних побудов, від одного голосу до 

багатоголосся; 
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6) відсутність «регулярної рубіжної контрастності» (термін 

В. Задерацького [55, 530]) між музичними побудовами і, навіть, частинами 

форми; 

7) процесуальність варіантного розвитку, виражена в принципі 

підхоплення нових явищ (В. Цуккерман), характерному для народної пісні. 

Новоутворення, що сформувалися в ході варіантного становлення, активно 

включаються в процес розвитку, міцно впроваджуються в усі подальші 

варіанти. Варіантний мелодико-тематичний розвиток характеризується 

безперервністю, плинністю. Грані побудов дуже часто ледь помітні, інтонації 

не змінюються, а  перетікають одна в одну. В результаті виникає структурна 

асиметрія, виражена у пластичному стягуванні – розтягуванні мотивів; 

8) нерегулярність, нерівномірність у розподілі варіантних змін. 

Розтягування та стягування зачіпають і звуковисотний (зміни у висотному 

діапазоні та інтервалі) і тимчасовий (ритмічні збільшення та зменшення) 

параметри, і мелодичну вертикаль та структурну горизонталь. 

9) багаторазовість мотивного варіювання, що створює відчуття 

розвитку, руху музичної думки. Постійне оновлення створює відчуття 

безмежності варіантного розвитку, його невичерпності. 

Додамо до цього деякі особливості, сформульовані з погляду специфіки 

варіантності у сучасній музиці: 

– особливий характер тактових членувань. Тактометрична система, яка 

існує, як відомо з ХVII ст., в умовах варіантності другої половини ХХ ст. 

виступає в умовно-роздільному значенні. Тактові членування фіксують 

вільно-синтаксичні відносини варіантного процесу музичного розвитку, 

часто є «засобом адаптації», умовністю, що полегшує читання та процес 

розучування нотного тексту;  

– багатоканальна конфігурація – одночасне варіантне варіювання 

кількох параметрів музичної теми; 

– принципова відсутність обмежень у формах перетворення первинного 

інтонаційно-конструктивного утворення. Характер перетворень залежить від 
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різних ознак, які актуалізуються типом художнього мислення композитора. 

І. Стравінський писав: «Функція творця – просіювання елементів, що 

поставляються йому уявою, бо необхідно, щоб людська діяльність сама 

визначала свої межі. Чим більше мистецтво контролюється, лімітується, 

обробляється, тим воно вільніше. <...> Я твердо переконаний у тому, що 

комбінації, пропоновані дванадцятьма звуками кожної октави та всіма 

ритмічними варіантами, обіцяють мені багатства, які людський геній ніколи 

не вичерпає»20; 

– саморух заданої звукової ідеї, первинного інтонаційно-

конструктивного утворення; 

– принципова відкритість до якісного оновлення первісної ідеї, до 

взаємодії з іншими принципами тематичного розвитку (на етапі 

драматургічного розвитку) та множинність її рішень (на заключному етапі); 

– відсутність чіткої структурованості етапів розвитку форми, коли 

межа між експозиційним викладом і побудовами, що розвиваються, 

виявляється умовною; властивості безперервності варіантних перетворень і 

структурованості композиційного процесу. Етапи всередині варіантних змін 

постають не як варіації, а як драматургічні зони; 

– поліфонізація розвитку, що створює абсолютну плинність та 

злитість форми . До розряду поліфонічних засобів варіантності 

відносяться: техніка проростання, контрапунктичні оновлення, імітаційність 

(у тому числі й канонічна), може бути включена і комплементарно-сонорна 

поліфонія, яка спирається на неіндивідуалізовані мелодичні форми. В основі 

такої форми лежить, як правило, досить складно організований тематичний 

фонд, що включає мелодично індивідуалізовані елементи. Генетична 

спорідненість варіантних і поліфонічних прийомів музичного розвитку 

 
20 Цитата взята з його книги «Поетика музики» (Poetics of Music in the Form of Six Lessons), опублікованої в 

1942 році. У цій праці І. Стравінський ділиться своїми роздумами про природу мистецтва. Він підкреслює, 

що саме суворі рамки та правила дозволяють творчості досягати більшої свободи та виразності, а також 

розглядає невичерпність музичних можливостей, закладених у обмеженій кількості звуків та ритмів. 
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виявляється, зокрема, у появі таких термінів як «варіантно-рухомий 

контрапункт» (В. Задерацький [57, 67]). 

– попереднє обмірковування композитором ритмічного плану твору з 

метою створення міжтактової ритмічної асиметрії, що дає відчуття ковзного, 

мобільного звукового простору. За допомогою схем  композитор прораховує 

можливі варіанти ритмічної організації цілого твору. В. Задерацький 

наводить приклад із досвіду попередньої роботи Б. Тищенка над пошуком 

ритмічної будови другої частини Четвертої симфонії [55]; 

– формування варіантної форми як композиційної структури, що 

виявляється результатом взаємодії первісної заданості (ПІКУ) та потенційної 

свободи її варіантних перетворень. 

Ці критерії є показовими стосовно будь-яких форм вияву варіантності і 

становлять її сутність. Кожна з цих ознак здатна розкрити специфіку 

варіантності на різних рівнях організації твору (інтонаційно-синтаксичному, 

композиційному, драматургічному). Важливим є також їхній сумарний вияв, 

органічна взаємодія. 

Отже, дамо визначення варіантності у сучасній музичній композиції. 

Варіантність – це різновид варіювання, виражений за допомогою 

асиметричних змін повторюваного первинного інтонаційно-

конструктивного утворення; це такий принцип оновленого повторення, 

що ґрунтується на послідовних і водночас стихійно-імпровізаційних 

перетвореннях вихідного матеріалу, при яких кількість та якість 

складових його елементів може бути змінена. У своєму дослідженні ми 

також дотримуємося визначення варіантності в сучасному 

літературознавстві: «Варіантність як сума позначень ідентичного об’єкта 

може бути встановлена, по-перше, в такому тексті, який є певною заданістю 

для використання варіантів, і, по-друге, дозволяє їх співвідносити з 

конкретним об’єктом» [92 ,9]. 

Позначимо основні рівні вияву варіантності у сучасній музичній 

творчості: 
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– варіантність як техніка організації звукового матеріалу (відбір 

центрального елемента системи); 

– варіантність як принцип тематичного розвитку; 

– варіантна форма як тип композиції. 

– варіантність як метод художнього моделювання у конкретному 

музичному творі авторського світобачення. 

Як показує запропонована ієрархія рівнів варіантності, вона не є лише 

окремий принцип музичної логіки, зафіксований у структурі музичного 

твору. Варіантність слід розуміти у системі цілісного способу художньо-

творчого освоєння світу. 

До смислового обсягу поняття «варіантність» також входять:  

1) принцип створення музики, який у цій роботі запропоновано як 

конкретна форма художнього моделювання світу;  

2) принцип організації художнього цілого, його провідний 

структуроутворюючий фактор;  

3) варіантність як компонент виконавської інтерпретації. 

Важко охопити весь обсяг явищ у світі, що підходять до поняття 

«варіантність». Такі його властивості як процесуальність, наслідування низки 

функціонально рівнозначних варіантів спостерігаються в генетиці: зростання 

в живій природі, будова квітки, що демонструють не механістичну 

повторність, а різноманітність у рамках подібного. У філософії – це, з одного 

боку, макропогляд на світ, з надчасової позиції, з дуже високим ступенем 

узагальнення; з іншого, – мікропогляд, вивчення деталей «крізь лупу». 

У процесі створення музики варіантність у кожному випадку виступає 

конкретним способом художнього моделювання. Це вибір жанрової, 

стильової моделей, певної композиційної структури, формотворчих 

принципів, прийомів розвитку, характеру засобів вираження. У варіантній 

формі цей метод виступатиме провідним структуроутворюючим фактором, 

що базується на конкретних прийомах моделювання художнього цілого. 
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Таким чином, варіантність як спосіб мислення передує роботі композитора і 

діє у процесі творення. 

Варіантність є складовою виконавської інтерпретації, реалізуючи 

творчу енергію творчого пошуку музиканта. Музичний твір (його текст) 

існує як художня неповторність (інваріант), а його відтворення 

(інтерпретація) як безліч виконавських варіантів. Механізм музичного 

інтерпретування безпосередньо пов’язаний із варіантністю як способом 

розуміння інтонаційних і, ширше, виразних можливостей твору на рівнях:  

а) тематичного комплексу;  

б) всього твору в процесі становлення;  

в) музичного твору як авторського «проєкту» (термін В. Москаленка 

[106]) для інтерпретації. 

Варіантність є невід’ємною частиною творчої природи фольклорного 

музикування. Усність і незакріпленість фольклорного твору ведуть до того 

що, що він щоразу виконується – вірніше, навіть не виконується, а 

відтворюється – трохи інакше. Інваріантною основою фольклорного твору є 

його типові риси, що створюють музичний образ. У народному мистецтві, як 

відомо, традиція та імпровізація становлять діалектичну єдність. Традицію 

можна подати як інваріант фольклорної культури, а імпровізацію – як її 

варіантні реалізації. Цікавим є у цьому зв’язку визначення фольклорного 

твору, яке дає Г. Головинський: «У фольклорі слід вважати твором – 

порівнянним за змістом цього поняття з твором професійного мистецтва – 

певну суму реально існуючих варіантів одного образу, що лежить в їхній 

основі (виділено мною – О. А.)» [43, 16-17]. 

Отже, трактуватимемо варіантність як творчий метод, певний спосіб 

художньо-творчого моделювання світу автором, як план та механізм 

конструювання композиційного цілого. Варіантна композиція ХХ ст., 

своєю чергою, є прототипом художньої свідомості за такими параметрами в 

організації музичного твору, як структурно-логічний; тематичний; 

драматургічний. 
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Обґрунтуємо феномен варіантності як специфічний спосіб 

відображення дійсності; як цілісне явище в художній системі стилю 

композитора.  

Постановка проблеми творчого методу та її втілення у мистецтві 

ХХ століття є актуальною з погляду методології аналізу творчості сучасних 

композиторів, так і з точки зору окремих властивостей її вияву в творчій 

практиці, всередині стильової системи. 

Творчий метод, як відомо, нерозривно пов’язаний із мисленням 

художника, з його трактуванням таких філософських і музикознавчих 

категорій як: час і рух, зміст і форма, образ і тема, драматургія і композиція. 

Система найбільш стійких художніх принципів мислення визначається як 

стиль. Сама природа художнього змісту та художньої форми диктує 

розрізнення понять методу як принципів, на основі яких створюється 

структура художнього змісту, та стилю як принципів, на основі яких 

створюється структура художньої форми. 

При всьому тому, що зміст і форма художнього твору перебуває в 

органічній єдності, вони мають якісно різну природу: образний зміст – 

«ідеальну», духовну; а форма – «реальну», матеріальну. 

Раз природа змісту та форми різна, різна і природа тих принципів, із 

урахуванням яких створюється єдність художньої форми. Правомірно, отже, і 

закріплення за ними різних термінів. За формою, коли маються на увазі 

принципи її організації, її внутрішньої єдності, закріпився термін «стиль» 

художніх творів. Термін «метод» тяжіє відповідно до позначення тих творчих 

принципів, на основі яких художньо освоюється зміст реальної дійсності та 

створюється змістовна цілісність художніх творів. 

Проблема індивідуального творчого методу в мистецтві, за 

зауваженням Н. Горюхіної, «… вічна для художника і перманентно пошукова 

для дослідника, тобто для тих, хто сприймає та аналізує творчий досвід 

композитора. Вона виникає у кожному індивідуальному творчому акті при 

виконанні художником творчого завдання: суб’єктивного пізнання 
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об’єктивної реальності й творення нової об’єктивної реальності – художнього 

твору, що утримує у собі і суб’єктивність світосприйняття свого творця. 

Інакше кажучи, творчий метод – це складний процес перекодування творчою 

свідомістю безперервно пізнаваної реальності у мистецькі явища» [47, 18]. 

Незважаючи на постійну розробку естетичних категорій, проблему 

творчого методу в теоретичному музикознавстві ще не розв’язано. Її 

постановку здійснила Н. Горюхіна. На її думку, «… ні інтонаційна теорія, ні 

вивчення національної специфіки мистецтва, стилю, творчих напрямів не 

розглядаються поза проблемою творчого методу. Пізнання механізму 

розв’язання подвійної суперечності як стадій становлення та вияву 

творчого методу є дуже актуальним для теорії музики, для з’ясування 

сутності творчого процесу» [там само]. 

Об’єктивним джерелом творчого методу дослідники називають сам 

предмет мистецтва: «Художній метод є наслідком активного творчого 

відображення предмета мистецтва» [35, 31]. У визначенні художньої системи 

ми спираємося на визначення І. Волкова «… як специфічно художній 

різновид типу суспільної свідомості, що історично складається, та діяльності, 

що має свої змістовні компоненти і свій тип зв’язку між ними, а, отже, і свої 

загальні особливості художньої форми» [35, 64]. Інакше кажучи, – це 

художня цілісність, що має свої стійкі компоненти (і змісту, і форми) та 

стійкі зв’язки між ними. 

Творчий метод є основою художньої системи, що визначає особливості 

її форми та принципи художнього змісту. Метод – це збірне поняття, є свого 

роду «верхівкою» піраміди понятійно-категоріального апарату або, як 

абстрактно подала його Н. Горюхіна, – «чорний ящик» з елементами «входу» 

та «виходу», де «вхід» – історична галузь музикознавства, а «вихід» - 

теоретична. 

Метод так само відноситься до стилю, як зміст художнього твору 

відноситься до форми, тобто індивідуальний творчий метод художника так 

співвідноситься зі стилем кожного конкретного твору, як художня свідомість 
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автора реалізує себе в творчій діяльності через знаково-комунікативну 

систему принципів художньої дії музики. Художня система стилю (= 

творчість) є його результатом. Таке співвідношення методу та стилю 

встановлює, з одного боку, якісну відмінність цих понять, з іншого – 

передбачає їхню живу взаємодію як відносно самостійних сил усередині 

загальної цілісності художньої творчості. 

Аналіз «Гімнів» А. Шнітке допомагає пояснити природу художнього 

мислення як складової художньої свідомості композитора з урахуванням 

специфіки варіантного методу. Його вияв на всіх рівнях організації твору 

дозволяє визначити цей твір як моностилістичний. Суть творчого методу 

Шнітке зазвичай визначають через улюблений ним термін «полістилістика», 

але ж метод є процес, що стає. «Зсередини» полістилістики ясно видно 

установку на варіантність як якусь константу, заданість, першоідею. 

Проголошення стильового інваріанту та відхід від нього, твердження і 

заперечення, постійна зміна та самозбереження – це чи не суть варіантного 

методу? Водночас це і є суть духовного пошуку особистості як головного 

героя музики А. Шнітке. Таким чином, вбачається глибинний взаємозв’язок 

між природою художньої свідомості композитора і тим жанровим вибором, 

який дозволяє йому показати споконвічно національну та, мало того, 

духовно-етичну платформу своєї творчості. Пізніше вона розвинеться в ідею 

полістилістичного простору музики – Concerto grosso № 1, 2 та інших. 

Ключем до авторської позиції у цьому творі є знаменний спів, його 

знакова система. У «Гімнах» приваблює звернення до філософської ідеї 

всеєдності (улюблена ідея російської філософської думки ХХ ст.). У ній 

людина не самотня завдяки своєму зверненню до духовного горизонту буття. 

Пошук себе у духовних вимірах вимагає адекватного інваріанту у структурі 

організації такої картини світу, такого типу висловлювання, які є у цьому 

творі. Невипадковою виявляється затребуваність можливостей саме 

варіантного методу. 
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У системі художнього стилю вивчення одного окремого аспекту 

творчого методу в разі варіантності як формотворчого принципу дозволяє 

розглянути всю систему ієрархії всередині творчого методу. Крізь призму 

художньої свідомості – як найважливішу складову духовної ментальності 

будь-якого творчого акту, характерного для певного автора; як знаково-

комунікативний принцип музичного мислення (формотворча функція, 

композиційна структура як даність тощо). 

Для ілюстрації висунутих положень обрано два різні у стильовому 

відношенні твори: 1 – симфонієта «Спогади Матінки-Землі...» Ю. Алжнєва 

(неофольклорний напрямок); 2 – «Секстет» С. Пілютікова (умовно, 

авангард). 

Симфонієта «Спогади Матінки-Землі...» – це одночастинний твір для 

ударних, брас-квартету, синтезатора і фортепіано. Назва твору вказує на 

давньослов’янську фольклорну традицію, генетично пов’язану із вокальною 

природою інтонування. Ідея – «погляд у минуле» – ретроспективна, звучить 

як осмислення історії рідної землі та її ролі у свідомості сучасника. Сюжетна, 

векторна спрямованість розвитку об’єктивного ліричного образу відповідає 

варіантному методу: незмінність об’єкта, його оцінка з урахуванням 

зміненого повтору. «Тема Землі» – трихорд звучить як праінтонація, як 

ностальгійний спогад. Композитор створює поетичний образ, розглядаючи 

його з різних боків, під різним кутом зору. Варіантність усередині теми 

виявляється у варіюванні секундових поспівок висхідного та низхідного руху 

в межах чистої кварти a – d. Варіантний розвиток усередині експозиції теми 

закінчується симетричними квартовими ходами (вниз а – е, вгору a – d) та 

низхідною секундою до терції ладу (a-moll). За підсумками цих заданих 

поспівок, інтервалів будується як тема, так і весь твір. Обрамлення теми 

ударами Legno дещо відмежовує її від подальшого розвитку. 

Інтонаційне та структурне варіювання ґрунтується на функціональній 

подобі тем-варіантів. Простежимо їхнє структурне дискретне проростання, 

подане різновеликими фазовими побудовами. Майже в усіх проведеннях 
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теми спостерігається структурне варіювання (див. вказівки кількості тактів у 

дужках). У цьому виявляється характер симфонічного мислення 

композитора, орієнтованого на обрану ним тематичну модель:  

тема-образ у початковому проведенні в одноголосному викладі (Vibrafono) 

у a-moll’і (8 т.); 

ц. 1 – темброве варіювання – тема у P-no, варіантні підголоски (9 т.); 

ц. 2 – структурне варіювання – тема звучить у скороченому варіанті 

паралельними квартсекстакордами з підголосками Mar. (9 т.); 

ц. 10 – вільний варіант теми Sinth. (solo) на фоні остинатного мотиву у 

Vibr. (цікавий варіант секундових поспівок будується за принципом 

проростання – структурного (2+3+4) та інтонаційного (10 т.); 

ц. 11 – регістрове варіювання – варіант теми продовжує звучати у Sinth. 

переміщаючись із басового ключа в скрипковий (на м. 10), підголосок у 

духових – секундова поспівка в ритмічному збільшенні (7 т.); 

ц. 12 – дует Sinth. та Tr-ni (cen sord) – мелодичне варіювання – ходи на 

сексту , оспівування тонів (10 т.);  

ц. 13 – solo Sinth. – тема в скороченому варіанті (7 т.), наприкінці цифри – 

поява остинатного мотиву тепер у Campanelli (7 т.); 

ц. 14 – варіант теми у Sinth. у нижньому регістрі, як у ц. 10, темброве 

варіювання остинатного мотиву (Camp-li), підголосок у духових з ц. 11 (12 

т.); 

ц. 15 – Grave – solo brass-квартету, динамічне варіювання (f – p), варіант 

теми у збільшенні, вирізняється трихорд (f - b - as), модуляція в драматичну 

сферу (11 т.); 

ц. 16 – ритмічний та мелодичний варіант ц. 15 трихорд зміщується на зб. 2 

(gis – cis – h) (7 т.); 

ц. 17 – solo Tr-be на piu f звучить non metrum, варіант теми-образу Землі, у 

Legno ритмічне варіювання зб. 4. (4 т.); 
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ц. 18 – фактурний варіант ц. 17, solo Tr-be виконує brass-квартет, 

варіювання ритмічного підголоска Legno (8 т.); 

ц. 19 – скорочений варіант ц. 15. (6 т.); 

ц. 20 – як ц. 16, додається варіант теми у Sinth., що виконує функцію 

підголоска (7 т.); 

ц. 35А – тема у збільшенні в g’moll’і у І октаві (10 т.); 

ц. 36 – тема у збільшенні зміщується на м. 2  і звучить у gis’moll’і (10 т.); 

ц. 37 – заключне проведення теми – в g’moll’і в ІІ октаві (12 т.). 

Експозиційний характер викладу тем-варіантів заданої тематичної 

моделі визначає детермінованість векторного становлення форми-процесу. 

Зазначимо еволюціонуючий характер розвитку, що ґрунтується на варіантних 

накопиченнях, наприклад, в експозиційній фазі (initio): тема-образ плюс 

підголоски (ц. 1) плюс октавні подвоєння (ц. 2). 

Будівельні елементи тематичної моделі (секунда , квартовість) 

виконують різні семантичні функції, дістають якісне перетворення 

(модуляція з лірико-оповідального модусу в драматичний у цифрах 10, 15-20) 

і назад (ц. 11-14). 

Варіантно будується і саме обрамлення симфонієти, варіюється 

кількість ударів і тони у дзвіночків. 

Схема 1.4.  

Варіантне обрамлення симфонієти «Спогади Матінки-Землі...». 

    5     5     c       5       as 

Legno  Vibr.   Camp-li   Vibr.    Camp-li 

                  вступ       закінчення 

Нейтральна c на початку змінюється на as (тональність теми-образу a-

moll на g-moll ц. 37), бемольна сфера закінчення відображає трагічну 

концепцію, продиктовану програмним задумом. 
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Симфонієта «Спогади Матінки-Землі…» є відкритим волевиявленням 

композитора до пошуку генетичного коду, яким стала варіантність, що 

забезпечує музичному твору системну цілісність і єдність. 

Варіантність, що пронизує всі рівні композиції, постає як тип 

художнього моделювання, що сприяє усвідомленню специфіки 

композиторського мислення, розуміння його композиційних основ. 

*** 

«Секстет» С. Пілютікова – це двочастинний цикл, побудований за 

принципом контрасту, в якому кожна з частин є варіантною формою. Склад 

інструментів: флейта, кларнет (В), скрипка, віолончель, фортепіано та ударні. 

І частина характеризується перебуванням в одній образній та 

звуковисотній сферах. З акорду, заданого першоелементу форми, виростають 

і набувають варіантного розвитку тони, інтервали, мотиви. Статична, 

замкнута в собі сфера звукообразу, що звучить, динамічно зростає, 

процесуально розвивається за рахунок вібрато, крещендо, складного і 

різноманітного звуковидобування. 

В анотації свого твору С. Пілютіков вказує: «Головна ідея першої 

частини – спроба усвідомити звуковий об’єкт як самодостатню одиницю зі 

своїм мікрокосмосом, сповненим багатства та загадковості. Звук, наче жива 

клітина, контактує з іншими звуками, породжуючи нові колонії звуків із 

різноманітними масами та густиною. Внаслідок контакту з часом і простором 

звуки починають коливатися, стають гнучкими, набувають нових барв і 

нюансів». 

І в І, і в ІІ частинах здійснюється установка на саморух первинно 

заданої звукової ідеї: 

у І частині – це акорд, розкладений веберн-мотив (м. 3 + м. 2): виконує 

функцію «синтезакорду» (за Ю. Холоповим). 
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Схема 1.5. Будова первинного  

інтонаційно-конструктивного утворення  

І ч. «Секстету» С. Пілютікова 

            

у ІІ частині – це фактурні компоненти: 

   акорд – рух – акорд 

(або рух, що у різних місцях розділяється акордом).  

Мелодизована лінія є дванадцятитоновим комплексом без одного тону, 

індивідуалізований (не кластер, як, наприклад, у К. Пендерецького). 

Принцип просування звукового матеріалу ґрунтується на чергуванні 

прийомів варіантного варіювання, на передачі одного й того ж звукового 

об’єкта різними способами. У І частині це: 

1) фактурно-темброве переосмислення (темброве варіювання); 

2) інтервальне варіювання (м. 2 – б. 7, ц. 10 Cl. зм. 7 = б. 6 (м. 3); 

3) варіантний розвиток на основі різних способів звуковидобування, 

артикуляційне варіювання; 

4) транспозиційне варіювання гармонічного комплексу. 

Якщо у І частині варіювання спрямоване на варіантне 

«розфарбовування» звукової ідеї – гармонії, то у ІІ-й – спостерігається робота 

з лінією – заданим мелодичним рухом. Це виявляється: 

1) у динамічному варіюванні; 

2) у темброво-регістровому варіюванні; 
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3) у звуковисотному варіюванні; (графічні варіанти лінії: елементи , дві 

лінії поряд або на великій відстані тощо); 

4) у функціональній рівності варіантів лінеарного розвитку, що звучать 

іноді одночасно. 

Межі між експозиційним розвитком та розвиваючим у двох частинах 

умовні, що підкреслює процесуальний характер музичного буття звукової 

моделі. У двох частинах Секстету процес варіантних накопичень 

єдиноспрямований, недискретний, інтонаційне та структурне проростання 

ґрунтується на функціональній подобі: від ядра до цілого. Варіанти як би 

беззастережно приймають умови свого стильового середовища, існуючи за 

законами інваріанта і відображаючи в собі його типові риси. 

Позначимо рівні прояву варіантності у двох розглянутих творах на 

схемі. 

Схема 1.6. Функціональні рівні варіантності 

як творчого методу 

         

Отже, подано дві художні моделі, два протилежні творчі методи. За 

Л. Заксом, художня модель світу – «… це атрибутивна ментальна структура 

художньої свідомості, в якій узагальнене відображення духовнозначущого 

світу виступає: 1) способом художньо-творчого освоєння його; 2) типом 

художньої логіки; 3) планом і механізмом моделювання світу художнього» 

[60, 127]. Варіантність у творчому методі С. Пілютікова постає як тип 
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художньо-музичної логіки, як план та механізм моделювання 

композиційного цілого (структура). У його творі варіантність є сумою 

позначень ідентичного, інваріантного об’єкта, який являє собою певну 

заданість для використання варіантів і дозволяє їх співвідносити із заданим 

об’єктом. 

Варіантність у творі Ю. Алжнєва постає як спосіб художньо-творчого 

освоєння світу, механізм тематичної організації як методу розвитку. Це 

пояснюється його приналежністю до неофольклорної хвилі, яка сповідує 

категорії національної культури та історії як духовну ментальність, як 

художнє кредо. Найважливіші теми творчості композитора – це історичне 

минуле українського народу, його обрядовість і культовість (язичництво, 

християнство); сучасне прочитання фольклорних типів інтонування 

(пісенного та інструментального). На цій основі виростає програмна ідея 

симфонієти з концепцією історико-асоціативного ряду. 

Концептуальний рівень варіантності у творі С. Пілютікова не 

обговорюється, оскільки межі її замкнені лише на рівні структури. На рівні ж 

сприйняття ідеї варіантність розкривається як можливість полілогу. Примат 

техніки веде до структурування процесу варіантних накопичень і як 

результат – до народження варіантної форми. 

Отже, на основі двох різних у стильовому аспекті творів можна 

стверджувати, що варіантність – це специфічна музична універсалія, зміст 

якої визначається комплексом конкретних критеріїв і рівнів її вияву. 

Варіантність як творчий метод у конкретному творі має на увазі наявність 

двох планів: стабільного як заданості та мобільного як фактора свободи 

перетворень. 

Репрезентацію одного із зазначених планів – варіантного – надано у 

контексті стильової еволюції музичної культури ІІ половини ХХ століття. 

Мислення художника неминуче корелює із соціокультурним середовищем, у 

якому він творить: зміни соціальних і художніх формацій нинішнього 
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століття з його разючою концентрацією часу виміру, накладають свій 

відбиток на варіантність як стильовий фактор. 

Обов’язковим чинником у розглянутих творах стала системна 

взаємозумовленість різних рівнів прояву варіантності. В аналітичному 

розділі наголошувалося на ролі варіантності як техніки організації звукового 

матеріалу. Найбільш наочний вияв її спостерігався на інтонаційно-

синтаксичному рівні (всередині теми симфонієти, всередині ПІКУ в 

«Секстеті», у звуковисотному, динамічному, регістровому варіюванні). 

Найважливішою стороною варіантності є її роль у тематичній 

організації: природа власне теми (чи її структурного прототипу – ПІКУ) і 

свобода варіантних перетворень детермінують специфіку власне варіантної 

форми. Варіантність як принцип темоутворення – найважливіша умова її 

створення. Композиційний рівень організації музичного твору дозволяє 

судити про рівень самостійності, завершеність варіантної форми, про її 

художні можливості та драматургічне наповнення.  

На рівні музичної драматургії виявляється глибинна відмінність 

варіантності як типу композиції від варіаційної форми. Проаналізовані твори 

Ю. Алжнєва та С. Пілютікова дозволили оцінити варіантність як стильовий 

фактор. На підставі підсумовування загальних універсальних властивостей 

варіантності можна судити про неї як про творчий метод, як про конкретний 

спосіб художнього моделювання авторського світобачення. 

У цьому розділі представлено найважливіші критерії варіантності, які 

становлять її універсальну модель. Вказано рівні вияву варіантності у 

сучасній композиторській творчості. Це склало необхідну основу для 

вирішення актуальних питань: чи є варіантна форма у ІІ половині ХХ ст. 

типовою композиційною структурою, якими є її внутрішні композиційні 

закономірності? До їх розгляду ми перейдемо у наступних розділах 

монографії. 



65 

 

РОЗДІЛ 2. КОМПОЗИЦІЙНІ ЗАКОНОМІРНОСТІ  

ВАРІАНТНОЇ ФОРМИ 

 

2.1. Варіантна форма як тип музичної композиції 

 

У сформованій класифікації типових композиційних структур, що 

враховує досвід класико-романтичної музики європейської культури, 

варіантної форми немає. Однак її історичний прототип – варіаційна форма – 

займає одну із провідних позицій. 

На основі спостережень, викладених у Розділі 1 монографії, можна 

стверджувати, що композиторська практика дає підстави для принципового 

розмежування варіаційності та варіантності як принципів тематичного 

розвитку. Звідси випливає, що й у методиці аналізу сучасної музики годі 

ототожнювати варіаційність і варіантність, причому лише на рівні організації 

тематизму. Найбільш суттєва різниця помітна у вигляді композиційного 

результату тематичного процесу – на рівні формоутворення чи точніше 

композиційної структури. Оскільки у попередньому розділі варіантність 

розглядалась як техніка письма, принцип тематичного розвитку та творчий 

метод, то формоутворення – новий аспект проблеми. 

Сучасний композиторський процес важко собі уявити (в усьому його 

жанрово-стильовому розмаїтті) поза дією та активною участю варіантності у 

процесах формоутворення. Варіантність є неодмінною учасницею та 

атрибутом сучасних композиторських технік, а також одним із 

найважливіших принципів тематичного розвитку. У зв’язку з цим зауважимо, 

що вивчення взаємодії варіантності з іншими принципами тематичного 

розвитку та техніками письма також може внести деякі корективи до 

загальної типології музичних форм ХХ ст. Так, Ю. Холопов, аналізуючи 

загальні функціональні основи типології, відзначає роль теми як опорної 

структурної одиниці в класифікації музичних принципів розвитку. В його 

статті, на жаль, тип варіантної композиції не став об’єктом аналізу [172]. 
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Однак, підготовлено багато передумов для обґрунтування варіантної форми 

як типової структури. Вперше думку про необхідність розгляду варіантної 

форми як самостійної структури (у зв’язку з куплетною формою) було 

висловлено Б. Сосновцевим у праці «Варіантна форма» [149].  

В. Холопова у класифікації музичних форм 60 – 70-х років ХХ ст. 

відносить варіантну форму до розряду малих форм. Дослідниця виокремлює 

такі її різновиди: варіантно-строфічна форма, варіантна форма на основі 

теми, варіантна форма на основі фрази з кількох мотивів, варіантна форма на 

основі одного мотиву [177, 26]. 

Прагнення індивідуальної формі, пошуку авторського знака, 

вираженого через форму, стало, як відомо, визначальним у музиці ХХ ст. 

Відкриття у сфері музичної мови неминуче приводять до виникнення нових 

принципів формоутворення. Чи є варіантна форма композиційною 

структурою? Чи виробило ХХ століття свої типові форми? На друге питання 

В. Задерацький відповідає так: «Зараз важко сказати, чи виробило 

ХХ століття свої типові форми. Скоріше – ні, бо на шляху в цієї, в принципі, 

можливої тенденції (підкреслено мною – О. А.) стоять дві перепони: 

нестримне прагнення індивідуального вираження через форму і 

привабливість традиційних форм, які виступають у значенні традиційних 

комунікативних систем» [55, 76]. І, все ж таки, музична практика ХХ ст. (і 

першої, і особливо другої половини) дала багатий матеріал, що дозволяє 

говорити про народження ще однієї типової структури – варіантної форми. 

Задамося питанням: які ж умови для її народження? 

Варіантна форма є результатом складних еволюційних процесів 

варіантного та варіаційного формоутворення. При безперечній спорідненості 

комунікативних і семантичних функцій варіаційної та варіантної композицій 

у ХІХ ст., друга з названих «відгалужується» у самостійне функціонально-

структурне утворення на певному історичному етапі та в певних 

національно-жанрових умовах (див., наприклад, «Світанок на Москва-ріці» 

М. Мусоргського). У зв’язку з цим необхідним є розмежування варіантних 
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процесів тематичного розвитку та варіантності як композиційної структури. І 

якщо перший аспект визнається багатьма дослідниками і досить вивчений, то 

другий – дискусійний; адже досі в музичній науці не склалася однозначна 

думка щодо того, чи композиційна варіантність за своєю природою? 

На основі численних аналітичних спостережень над процесами 

варіантності в музиці сучасних авторів є всі підстави стверджувати про 

створення такої концепції, в системі якої вона виходить на рівень не тільки 

темоутворення, а й формоутворення зі своїм самодостатнім композиційним 

результатом, зміст якого вельми відмінний від її найближчого історичного 

прототипу – варіаційної форми. Зауважимо, що навіть у класифікації форм 

європейської музики існують типові структури особливого роду, в яких 

відзначається тенденція до виходу за рамки жорсткої схеми, своєрідна 

відкритість чи неструктурованість композиційного процесу: це варіаційна 

форма і рондо. За наявності циклічності всередині цих композиційних 

структур відбувається ускладнення функцій i:m:t, насичення новим 

драматургічним змістом, хоча і на різній основі (в рондо – за наростанням 

принципу контрасту, у варіаціях – на основі тотожності). На принципову 

відкритість варіаційної форми вказував іще Б. Асаф’єв. І варіантна форма не 

суперечить цьому твердженню. Виникає питання, яким чином у цих умовах 

варіантна форма здатна структурувати композиційний процес (композиційне 

ціле)? 

З погляду загальної логіки музичного формоутворення композиційна 

схема варіантної форми є тотожною варіаційній формі – а  а1  а2   а3….  

Проте, за цією схемою проглядається складна взаємодія тематичного 

розвитку з драматургічними процесами, а також взаємодія з різними 

композиторськими техніками21. Думається, що проблема варіантної форми – 

це не так проблема композиційної структури, як проблема її драматургічного 

 
21 Нагадаємо опозицію «тема – драматургія», яка доповнюється у сучасній музиці категорією «тип письма». 

В. Холопова зазначає, що «…форма як конкретна композиція стала залежною від двох її крайніх сторін – 

драматургії та типу письма» [177, 18]. 
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втілення. Саме закономірностями музичної драматургії виконується завдання 

стрункості, цілісності та завершеності варіантної форми.  

Є. Назайкінський зазначає, що у музиці ХХ ст. схеми типових 

композиційних структур долаються, але залишаються глибинні закони та 

принципи. У вступній статті до книги П. Стоянова «Взаємодія музичних 

форм» він пише: «Будь-яка індивідуальна, неповторна форма, що виникає в 

композиційному процесі, якщо вона успішно слугує образному задуму, являє 

собою повноцінний складний музичний організм, що має самостійні художні 

можливості та особливості. Проте всі ці індивідуальні рішення набувають 

чинності в результаті прояву в їх рамках основних музичних принципів 

формоутворення, так чи інакше взаємодіючих один з одним у процесі 

створення форми (підкреслено мною – О. А.)» [154, 7]. 

Коли ж відбувається кристалізація цієї форми як типової структури? 

Для такої кристалізації необхідне дотримання низки умов. Перше – це збіг 

композиційних і драматургічних функцій. Так, у класико-романтичну епоху 

(ХІХ ст.) спостерігалася індивідуалізація драматургічних рішень форми 

(М. Мусоргський, Ф. Ліст та ін. композитори), тому не було підстав говорити 

про структурний тип варіантної форми, що склався. Якщо виникають стійко 

повторювані принципи варіантного структурування, якщо відбувається 

закріплення знайдених драматургічних рішень за конкретними 

композиційними функціями, побудованими за принципом i:m:t; тоді 

з’являється підстава говорити про прояв варіантності як структурного типу. 

Є. Назайкінський сформулював складові елементи типової музичної 

форми: «Повна теорія будь-якої конкретної музичної форми (типової форми), 

як відомо, містить принаймні п’ять-шість компонентів: назву форми (термін), 

визначення форми (дефініція поняття), характеристику художніх 

можливостей, класифікацію різновидів, історію форми та її різновидів, а 

також комплекс особливих естетико-теоретичних та методологічних 

проблем» [154, 15]. Розгляд цих компонентів варіантної форми вважатимемо 

конкретними завданнями цієї роботи. 
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Дамо визначення варіантної форми. 

Варіантна форма – це такий спосіб організації музично-художнього 

цілого, який виступає самодостатньою формотворчою системою, що 

характеризується установкою на початкову заданість звукової ідеї (на 

етапі і) та подальші перетворення шляхом вільних і несистематичних 

змінених повторень при збереженні константних елементів; це така 

композиційна структура, яка організована за допомогою саморуху, на 

основі первинного інтонаційно-конструктивного утворення як такого 

фактора, що структурує музичне формоутворення. 

В. Задерацький доповнює характеристику типових форм такими 

властивостями: «Типові форми вимагають хоча б часткового дотримання 

“регламенту”, тобто певних мовних норм, які можуть бути різними, але 

такими, що зберігають здатність контактувати з усталеними 

композиційними схемами (виділено мною – О. А.)» [55, 76]. Перше 

зауваження відображає рухливість і стилістичну мінливість авторських 

рішень типової структури. Справді, під час аналізу цілого класу творів у 

варіантній формі, намічається тенденція до індивідуалізації основного 

варіантного принципу. Друге зауваження свідчить про гнучкість і 

життєздатність тієї чи іншої композиційної структури через її контакти з 

іншими типовими структурами. І ця властивість притаманна варіантній 

формі (про неї докладніше йтиметься у ІІІ Розділі монографії). 

Затребуваність саме варіантної форми як актуальної у музиці ІІ половини 

ХХ ст. дозволяє вважати її композиційною структурою (твори Б. Тищенка, 

Г. Уствольської, А. Шнітке, В. Бібіка, Д. Капиріна, О. Щетинського та ін.). 

Інакше кажучи, ставлення до варіантної форми як до типової композиційної 

структури визначає її місце в сучасній композиторській практиці, що 

увібрала в себе новітній досвід формоутворення. 

Варіантна форма – тип музичної композиції, що організовує варіантні 

процеси музичного розвитку в художнє ціле відповідно до історично 

сформованих принципів компонування музичного матеріалу. Вона посідає 
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відповідне місце у типології музичної композиції ХХ ст. за такими 

параметрами в організації музичного твору як структурно-логічний, 

тематичний, драматургічний прототипи художньої свідомості. 

За своєю генезою варіантна композиція відрізняється від інших 

композиційних структур. Зауважимо, що Є. Назайкінський у цілому визначив 

варіаційну форму як структуру від початку не композиційної природи. 

«Варіаційна форма, – зазначає дослідник, – цікава саме тим, що являє в 

рамках композиторської музики результат історичного “зіткнення” двох 

типів музики – орієнтованої на норми твору та вільної від них; симфонічної у 

широкому значенні слова та фольклорної. Поняття композиції по 

відношенню до музики, що варіаційно розгортається, до певної міри умовно 

або інакше – відмінно від того, що мається на увазі при аналізі сонатного 

алегро, арії da capo, рондо. У цьому понятті істотним моментом є 

двоплановість, що відображає норми композиції та норми тимчасової 

організації стихійно-імпровізаційного не композиторського розгортання 

музики» [110, 17]. Відповідно, автор вважає і варіантну форму 

функціонально не композиційною. 

В основі композиторської культури лежить, як відомо, принцип 

замкнутості та динамічного розвитку, підпорядкований векторній 

спрямованості, направленій на кульмінацію та закінчення. Варіантна форма в 

силу своєї генези розглядається як форма, що створює ряд композиційних 

труднощів, зокрема небезпека застою, статичності. Це побоювання є 

справедливим, коли варіантну форму подано послідовністю все нових і нових 

фаз музичного розвитку, що демонструє ефект поглибленого перебування в 

одному й тому ж образному стані, змісті з відтінком все більшого 

проникнення, вживання в характер музики. 

На нашу думку, відповідаючи на питання про формотворчий статус 

варіантності, – чи композиційна вона як структурне ціле, – слід не просто 

вирізнити варіантну форму, як окремий тип композиції, а й обґрунтувати 

умови її виникнення та критерії оцінки її специфічних особливостей. До 
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таких ми відносимо зазначену Є. Назайкінським функціональну 

двоплановість, виражену в органічному поєднанні стабільності та 

мобільності, процесуальності та структурованості, логіки, стрункості та 

свободи, імпровізаційності. 

Проблема композиційності варіантних процесів насамперед стосується 

рівня цілісності та завершеності варіантної форми, її архітектонічної 

уніфікації. З метою виявлення специфічних композиційних закономірностей 

варіантної форми ми звернемося до функціональної теорії В. Бобровського. 

Конкретне тематичне та драматургічне здійснення композиційних функцій 

i:m:t у нових композиціях, які ми зараховуємо до варіантним формам, стане 

змістом другого і третього параграфів цього розділу, а смисловим 

продовженням цього проблемного ракурсу виявиться типологія варіантних 

форм і 3 розділі.  

 

 

2.2. Функціональні етапи варіантної форми 

 

У варіантній формі композиційні етапи не завжди яскраво виражені, 

структурно можуть бути не відокремлені. Це підтверджується зауваженням 

В. Задерацького: «… вияв формули і:m:t у формі композиції дуже часто не 

піддається точній аналітичної фіксації. Це особливо стосується музики 

ХХ століття та музики до класицизму» [55, 59]. Однак логіка початку – 

середини – кінця (за Аристотелем) присутня, як відомо, у будь-якій музичній 

композиції, художній формі в цілому. Складність її виявлення у варіантній 

формі продиктовано самими властивостями варіантності як інтонаційного 

процесу. Умовність відмежування трьох компонентів формули у цьому є 

очевидною. Проте, виявивши дію формули і:m:t, її функціональну специфіку, 

визначимо композиційні закономірності варіантної форми. 

В аналізі функціональних етапів варіантної форми спиратимемося на 

функціональну теорію В. Бобровського та визначення функції, дане 
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Є. Назайкінським: «По-перше, функція – є відображенням цілого в частині, 

тобто всієї композиції в тій чи іншій композиційній одиниці. Коли 

характеризується функція будь-якої частини, то фактично описується і сама 

ця частина, і ціле через її особливості. По-друге, функція – є система 

субфункцій, функцій нижчого порядку <…> композиційної одиниці» [110, 

56]. 

Важливою композиційною одиницею, що лежить в основі варіантної 

форми, є функціональний прототип теми – первинне інтонаційно-

конструктивне утворення (ПІКУ). Ми вводимо та пропонуємо для 

використання цей термін, оскільки він працює на виявлення специфіки 

тематичної організації варіантної форми. 

Поняття теми, подане в теоретичному музикознавстві, загалом 

орієнтоване на класико-романтичну традицію. У нових музично-

стилістичних умовах тема не виявляє себе у традиційному вигляді. У 

визначеннях музичної теми акцентується її образна сторона та структурна 

відмежованість від подальшого розвитку. За В. Бобровським, «… музична 

тема – комплекс інтонацій, що концентровано втілює суттєві риси музичного 

образу» [15, 11]. Ю. Холопов характеризує тему як «… музичну думку, як 

основу побудови твору» [172, 71], Л. Мазель – як «заголовну побудову» [97, 

150]. В. Валькова вважає, що тема – це «… індивідуальний образно-

конструктивний інваріант розвитку» [22, 179]. 

Первинне інтонаційно-конструктивне утворення не завжди має образну 

визначеність, оскільки остання може формуватися поступово у процесі 

варіантного становлення. ПІКУ також може бути структурно не відокремлене 

від подальшого розвитку, його в деяких творах слід виявляти аналітичним 

шляхом. До нашого розуміння ПІКУ близьке визначення теми, 

запропоноване В. Москаленком, як «рельєфного інтонаційно-

конструктивного комплексу» [106, 65]. 
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У первинному інтонаційно-конструктивному утворенні (ПІКУ) 

встановлюється вихідна міра для кожної зі сфер і сторін музичного цілого, 

що є одним із найважливіших виявів експозиційного принципу. 

Під вихідною мірою розуміються потенційні можливості всіх 

параметрів ПІКУ до варіантних змін. Які параметри первинного інтонаційно 

– конструктивного утворення маються на увазі? 

По-перше, – звуковисотний параметр як основоположний у варіантній 

композиції, генетично пов’язаній із вокальною природою інтонування. 

Принцип мелодичних зв’язків, характер їхньої взаємозумовленості закладено 

вже в експозиційному проведенні ПІКУ. У ньому встановлюється система 

функціональності тонів, характер взаємовідносин звуків із урахуванням 

тональної чи атональної логіки. 

По-друге, – ритмічний параметр. У ньому задаються основні одиниці 

ритміки, характер тактометричних членувань, здійснюється вибір строгої чи 

вільної метрики, провідні ритмічні фігури. Всі ці показники є вихідними для 

ритмічного варіювання в розвиваючих розділах варіантної форми. 

По-третє, – це артикуляційний параметр. У ньому встановлюються 

основні способи звуковидобування, можливо різноманітні, але переважно 

такі, що витримуються протягом усієї композиції. Поряд із іншими 

параметрами ПІКУ, артикуляційний параметр працює на створення певного 

для твору типу вираження, є важливим художньо-виражальним засобом. 

Артикуляційні позначення можуть фіксувати не тільки манеру 

звуковидобування, а й структурну основу як ПІКУ, так і подальшого 

розвитку. Так, у першій п’єсі з циклу «Стани» Д. Капиріна ліги допомагають 

усвідомити структурний план варіантної форми, позначаючи фази 

інтонаційного розвитку: тт. 1-4; 5-9; 10-11; 12-14; 15-18; 19-22. 

По-четверте, – це параметр фактурної організації. У варіантній формі 

експозиційна функція фактури – функція основи для подальшого розвитку – 

виявляється у використанні принципу «ковзної» експозиції. Є. Назайкінський 

у книзі «Логіка музичної композиції» вказує: «... принцип “ковзної” 
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експозиції <...> у фактурному розвитку виявляється у двох планах: кожен 

етап викладу є еталоном для кожного наступного або таким, який готує 

подібне, подібний виклад, або таким, який формує очікування контрасту того 

чи іншого типу» [110, 178]. Дослідник відносить до найважливіших ознак 

експозиційності також жанрову установку (заданість) теми і виявлення стилю 

та жанру музики через експозиційне завдання фактури. 

У варіантній формі спостерігається похідна залежність фактурних 

рішень, їхній ланцюговий взаємозв’язок. Це означає, що в межах замкнутої 

структурної побудови початковий фактурний виклад може зазнавати 

наскрізної еволюції, яка поступово віддаляє фактуру від початкового 

вигляду. Як зазначає В. Задерацький, «… ковзний процес “фактурної 

похідності” спирається на техніку плавного переходу. Затвердження такої 

техніки фактурного формування пов’язане з ім’ям Скрябіна» [55, 236]. 

І, нарешті, п’ятий – темброво-регістровий параметр ПІКУ. Тут 

експозиційність може виявлятись не тільки у своїх простих функціях (як 

функція вихідного пункту подальшого розвитку), а й у досить складних. 

Зокрема, в регістрових особливостях експозиційного етапу форми може бути 

сформовано і затверджено фактурно-регістрову ідею твору, яка, подібно до 

тематичних утворень, певною мірою відбивається на подальшому розвитку. 

Темброво-регістровий параметр, будучи складовим елементом ПІКУ, у 

варіантній композиції виступає у функції певної заданості, яка переважно 

зберігається протягом усього твору. Темброво-регістровий параметр ПІКУ 

вступає з фактурним планом усього твору у відносини, властиві зв’язкам 

тематичного матеріалу експозиції з тематичним розвитком в усьому творі22. 

Кожен із зазначених параметрів ПІКУ може відігравати у процесі 

розвитку провідну формотворчу роль. Усі елементи, що складають 

 
22 Регістри мають не тільки свої внутрішні, природні особливості, а й художні можливості, шо спираються 

на найпростіші та складніші акустичні, фізіологічні та психологічні закономірності. Ці можливості 

розглянуто Є. Назайкінським [110, 182]. 
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параметри, спочатку – рівнофункціональні. Однак у процесі розвитку 

відбувається їхнє розшарування на стабільні та мобільні елементи. 

Розглянемо параметри ПІКУ на прикладі твору «Навхрест» для 

альтового саксофона та віолончелі у 2-х частинах (1994) О. Щетинського. 

ПІКУ 1 частини є серією з 12 звуків, яка викладається в тт. 1-15. Сама серія, 

якщо її виписати послідовно в міру появи звуків, містить ті інтервальні 

структури, які поступово «зростатимуть» як у процесі варіантного 

становлення ПІКУ на експозиційному етапі, так і протягом усієї композиції. 

Інтервальні структури серії є константними елементами ПІКУ, які створюють 

єдність звуковисотного розвитку на всіх функціональних етапах форми. 

Розглянемо їх докладніше – це висхідні м. 2, тритон висхідний і низхідний, 

ч. 5, м. 6, м. 7, зм. 3 (в. 2) – енгармонізм вказано автором. Момент 

«проростання» інтервалів, розташування їх у міру зростання із замиканням 

наприкінці закладено в звуковисотній послідовності самої серії. Цей принцип 

згодом виявить себе і на композиційному рівні. Економія складових 

елементів ПІКУ та мікроваріантність на рівні його внутрішнього 

інтонаційного розвитку є основною рисою варіантної техніки. 

Ритмічний параметр ПІКУ задає основні ритмічні групи твору: 

шістнадцяті тривалості, квінтолі, синкопи, тріоль. Ритміка – нерегулярна, 

метрика – безакцентна. Ритмоваріантність, що виявляється вже на 

експозиційному етапі розвитку, створює особливий змістовний обсяг в 

умовах граничної економії засобів, спрямованої на створення образної 

цілісності та монолітності. 

У ПІКУ дві темброво-фактурні лінії демонструють контраст в 

ритмічному відношенні: у партії віолончелі – «ковзні» мотиви шістнадцятих, 

у саксофона – тони, що тягнуться, мотиви виписані як би великим штрихом. 

Співвідносяться два голоси за принципом поліфонічного підхоплення, що 

створює безперервність, плинність варіантного розвитку. Мотиви віолончелі 

зростають у своєму обсязі, у саксофона спостерігається не періодична будова 
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мотивів, проте й ті та інші формуються з перших чотирьох тактів. Діапазон 

мотивних побудов розширюється поряд із їхнім обсягом. 

Таблиця 2.1. 

Варіювання мотивів ПІКУ на основі 

метроритмічної варіантності 

Vc. 1 мотив 2 мотив 3 мотив 4 мотив 

Кількість долей  2 3 4,5 5 

Тривалість долі 4 4 4 4 

Sass.     

Кількість долей 10 10 6,5 11 

Тривалість долі 4 4 4 4 

 

Розподіл на такти досить умовний, сильні долі не відчуваються, 

оскільки всі мотиви починаються з різних долей такту, по-різному 

фразуються. Композитор вдався до системи метроритмічної варіантності, яка 

дозволяє відповідно розтягувати та стискати тимчасові межі мотивів, 

народжуючи особливу м’яку пульсацію, пластику мелодичного розгортання. 

Артикуляційний параметр, заданий автором також у «Поясненні», 

ретельно продуманий та вимагає від виконавців граничної точності 

відтворення. На рівні ПІКУ він виявляється у вказівці leggierissimo, що 

виписано на початку біля кожної партії і характеризує основний характер 

звуковидобування. Ліги фіксують мелодичні лінії кожного голосу, 

утворюючи певний рельєф інтонаційного становлення. 

ПІКУ структурно не відокремлене і на слух його закінчення не 

відчувається. Визначаємо його межі у міру появи у звучанні 12 тонів серії. 

Умовно ПІКУ закінчується на dis (es), проте мі-бемоль – це середина фрази у 

саксофона, на яку накладається мотив віолончелі, що починається з сильної 

долі, як на самому початку твору. Ця подібність також дозволяє відмежувати 

ПІКУ від подальшого варіантного розвитку. 
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ПІКУ є заданою ідеєю твору, першопричиною саморуху звукової 

матерії, що приводить до композиційного результату – варіантної композиції. 

Первинне інтонаційно-конструктивне утворення здатне не тільки залишатися 

самим собою, але й змінювати форми виявлення. З погляду психології 

слухацького сприйняття ПІКУ є рух фокусу уваги, матеріалізований у формі 

індивідуального інтонаційного завдання. 

Первинне інтонаційно-конструктивне утворення схоже на «інтонаційну 

модель» (термін В. Москаленка). «Якщо окрема інтонація або інтонаційний 

тип призначений для їхнього втілення в другий, третій і т.н.д. раз, вони 

перетворюються на інтонацію-проєкт або “інтонаційну модель”, яка <...> 

втілює спрямованість до оформлення в “інтонацію”» [106, 16]. 

У варіантній формі виокремлюються два масштабні рівні вияву ПІКУ – 

1) рівень композиційного цілого; 2) рівень елементу музичного цілого. 

В. Москаленко у зв’язку з цим зазначає: «Інтонаційна модель у масштабі 

цілого пропорційна інтонаційній концепції, вираженій логічною 

завершеністю формоутворення. Інтонаційна модель у масштабі елементу 

цілого пропорційна музичній інтонації або, в більш розвиненій формі, 

інтонаційному комплексу» [106, 17]. 

У ПІКУ здійснюється вибір константних, стійких для подальшого 

розвитку, тематичних елементів, мов би інтонаційних генів. Константа в 

сучасній музичній композиції – це ідеальна основа для саморозвитку з самого 

початку заданої інтонаційної моделі, самодостатньої та здатної говорити про 

себе з різних позицій із якісно новою результативністю. Константа є основою 

стабільності ПІКУ і постає як характерний його репрезент. 

Є. Назайкінський характеризує константу як «… предмет, що 

залишається самим собою, самототожний, одиничний, “про те саме”» [110, 

195]. В. Бобровський говорить про константу як про «незмінну сутність 

теми» і підкреслює, що «тема константна саме як певна структура» [18, 108]. 

Тематична константа у варіантній формі – це стійкі елементи теми; 

певна заданість усередині ПІКУ, що перебуває в постійних параметрах. 
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Константа є художнім феноменом, що мислимий як повноцінне ціле і 

виконує у творі функції «предмета руху та перетворення» 

(Є. Назайкінський); феномен, здатний ототожнюватися або зі стійким 

персонажем, або з яким-небудь іншим явищем, що динамічно змінюється, 

але бути впізнаваним і самототожним у метаморфозах. 

Константні елементи первинного інтонаційно-конструктивного 

утворення виконують інваріантну функцію. Проте термін інваріант нами 

використовуватися не буде, оскільки він служить строго для втілення ідеї 

незмінності, будучи свого роду філософською абстракцією. При аналізі 

творів цей термін переводиться на інший термінологічний рівень: із 

філософського на конкретно-аналітичний рівень аналізу музичного твору. 

Отже, первинне інтонаційно-конструктивне утворення у варіантній 

формі – це комплекс інтонаційно виражених константних і змінних 

звукових структур, функції яких виявляються в процесі варіантного 

розвитку (особливо рельєфно на етапі m, але можуть виявлятися і на 

експозиційному та на заключному етапах t). 

Звернемо увагу на чотири можливі різновиди внутрішньої будови 

ПІКУ у варіантній формі з точки зору використовуваних прийомів 

варіантної техніки. 

– Мелодико-тематичний  різновид , характерний для творчості 

композиторів традиційного напряму. Звідси – роль тематичних, тонально-

гармонічних, структурно-композиційних принципів, загалом близьких до 

класико-романтичного трактування музичної форми (приміром, вокальна 

творчість Ф. Шуберта). Приклади цього різновиду ПІКУ: вступ «Світанок на 

Москва-ріці» М. Мусоргського, тема Largo з Тріо ор. 67 «Пам’яті 

І. Соллертинського» Д. Шостаковича, Концерт № 1 для віолончелі з 

оркестром Б. Тищенка, Симфонія № 6 В. Бібіка, гімн ІІІ А. Шнітке, Опера 

«Листи кохання» В. Губаренка інтерлюдія між І та ІІ ч. тт. 1-8), Симфонія 

№ 4 «Lirica» Є. Станковича (тт. 1-8). 
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– Мотивно-поспівковий  різновид  характеризується активним 

варіантним розгортанням вже на етапі експонування, ПІКУ «виростає» з 

поспівки або мотиву шляхом їхнього варіантного розвитку. Яскравий 

приклад цього різновиду – тема «Матінки-Землі» із Симфонієти Ю. Алжнєва, 

що формується на основі двох секундових інтонацій – висхідної та низхідної, 

їхнього варіантно-секвенційного розвитку. Інший приклад – Соната № 4 

В. Бібіка, у якій із мотиву, шляхом його варіантного розвитку формується 

ПІКУ, а потім і, умовно, головна партія сонати. 

– Серійний (серіальний)  різновид  створює серійну (серіальну) техніку 

письма. Інтонаційна структура серії визначається її інтервалікою. Вибраний 

серійний ряд може викладатися горизонтально – у вигляді теми-мелодії, 

вертикально – у вигляді акордів або співзвуччя іншого типу й одночасно по 

горизонталі та вертикалі. Компоненти музичної тканини можуть виводитися 

з одного серійного ряду або одночасного поєднання двох і більше серійних 

рядів. Цей різновид ПІКУ характеризується взаємозв’язком сполучених тонів 

(сегментів серії), що дозволяє впізнавати варіантні повторення її 

інтонаційних комплексів. Серіальний різновид ПІКУ характеризується 

варіантним принципом організації, при якому серійному ряду 

підпорядковується не тільки звуковисотний, але й інші параметри ПІКУ – 

ритмічний, динамічний, артикуляційний. Приклади цього різновиду: Соната 

№ 3 Г. Уствольської, «Навхрест» О. Щетинського та Квінтет ІІ ч., «За 

течією» Д. Капиріна. 

– Синтетичний різновид , що становить мікрокомпозиційне ціле, є 

певним звукокомплексом. Це може бути обраний тип руху, задана фактурна 

формула (Секстет І та ІІ ч. С. Пілютікова); інтервальні структури, акорди чи 

співзвуччя іншого типу (гімни I, II А. Шнітке). Цей різновид синтезує у собі 

риси вищевикладених, як, наприклад, у творі «Моління про чашу» 

О. Щетинського – синтез мелодико-тематичного різновиду та акордового 

комплексу; у творі Д. Капиріна «Звуки та голоси» – умовно можна 
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вибудувати серію, проте в основі ПІКУ – складний мотивно-інтервальний 

комплекс. 

Позначимо деякі специфічні експозиційні особливості ПІКУ у 

варіантній композиції. 

По-перше, місцезнаходження ПІКУ аналогічне темі у класичній формі. 

Первинне інтонаційно-конструктивне утворення – самодостатній 

репрезентант мистецької ідеї23. Проте на відміну від класичної теми в ньому 

не закладено передумови певного композиційного типу. ПІКУ містить той 

потенціал, про який знає автор, але який не може передбачити слухач. 

Невичерпність потенціалу варіантного перетворення, закладеного в ПІКУ, 

зумовлює принципово іншу установку всередині експозиції: якщо у 

класичній композиції тип теми визначає тип форми (за В. Бобровським), то у 

варіантній композиції ПІКУ виявляється лише завданням, конструктивною 

ідеєю, з передбачуваним  композиційним результатом. Очікування, 

слухацький пошук цього композиційного результату становить одну зі 

специфічних рис сприйняття експозиційного етапу варіантної композиції.  

По-друге, експозиційність у варіантній композиції виявляється як би 

зашифрованою, не відразу, на одному з наступних етапів розвитку варіантної 

композиції. Звідси – відсутність (у порівнянні з класичною темою) чіткої 

структурної відмежованості ПІКУ від подальших варіантних перетворень. 

Багато яких ПІКУ зчеплені зі своїм подальшим розвитком, становлять із ним 

одне ціле. Імпульс руху, отриманий від перших інтонаційних ланок ПІКУ, 

буває такий великий, що поширюється на великі проміжки звучання, 

охоплюючи розгорнуті ділянки форми. У таких випадках момент закінчення 

ПІКУ виявляється аналітичним шляхом. У серійних (серіальних) творах 

ПІКУ умовно відмежовується від подальшого розвитку проведенням 12-ти 

тонів серії. Умовно тому, що ПІКУ включено до єдиного безперервного 

інтонаційного розвитку в рамках експозиційного етапу форми. Це 

 
23 У нашій термінологічній системі ПІКУ є репрезентантом художнього образу, а його константні елементи 

– репрезентантом властивостей ПІКУ в процесі варіантного розвитку. 
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спостерігається в Сонаті № 3 Г. Уствольської, у ІІ ч. Квінтету 

О. Щетинського. 

Зона експонування в малих та великих формах виявляється по-різному. 

У малих формах вона може збігатися за масштабом із первинним 

інтонаційно-конструктивним утворенням, як у п’єсах № 2, 3, 4 із циклу 

«Стани» Д. Капиріна. 

У великих формах експозиційна зона часто вміщує в себе не тільки 

показ ПІКУ, але і його варіантний розвиток. Так, у вступі симфонії № 6 

В. Бібіка звучить тема-ядро (ПІКУ) зі своїм варіантним проростанням. У 

процесі цього напруженого варіантного становлення формуються константні 

елементи, на основі яких, своєю чергою, розгортається вся симфонічна 

концепція твору. Таким чином, вступ є вторинним інтонаційно-

конструктивним утворенням (ВІКУ) по відношенню до всіх 13 частин 

симфонічного циклу. У нашій системі поділ на первинне та вторинне 

інтонаційно-конструктивне утворення здійснюється не за ступенем їхньої 

об’єктивності, а в залежності від наслідування їх у музичній формі. 

Введення нового терміна – вторинне інтонаційно-конструкттивне 

утворення – є необхідним для усвідомлення певної тематичної заданості, що 

формується на експозиційному етапі варіантної форми. ВІКУ завжди 

включає в себе первинне інтонаційно-конструктивне утворення, 

вибудовується на основі його варіантного розвитку. 

У Сонаті № 3 Г. Уствольської з ПІКУ (перші два рядки) виростають 

три тематичні елементи – А Tempo І, В Tempo II, С Tempo III. Для всієї 

сонати вони виступають у значенні ВІКУ. Це виявляється на розвиваючому 

етапі форми, який характеризується їхнім тісним сплетенням: то 

прослуховується поступовий висхідний рух з елементу А, то переважають 

варіантно-остинатні мотиви елементу С, то різким динамічним контрастом 

звучать акорди елементу В, з якого «витягуються» мелодичні лінії. 

Виступаючи у значенні константних елементів ВІКУ, тематичні утворення 

йдуть у єдиному звуковому потоці та працюють на динамізацію форми. 
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По-третє, експозиційні особливості ПІКУ виявляються у його здатності 

до метаморфоз, яка передбачає наявність у ньому конкретної опори на певне 

завдання (термін «тема-завдання» належить Є. Назайкінському). В одному 

випадку – це може бути первинна інтонація, найпростіший інтонаційний 

імпульс, який дозволяє спостерігати за процесом його ускладнення, 

перетворення (див. аналіз творів В. Бібіка, Ю. Алжнєва). В іншому випадку – 

це складний звукокомплекс або серія, на основі яких відбуватиметься 

саморозвиток ПІКУ шляхом використання різних прийомів варіантності у 

взаємодії з іншими принципами та техніками письма (див. аналіз творів 

Д. Капиріна, О. Щетинського). 

По-четверте, характер експозиційності первинного інтонаційно-

конструктивного утворення у варіантній композиції пов’язаний із її 

масштабами. ПІКУ виражається в лаконічній, концентрованій формі, 

ближчій до функції ядра, ніж до просторово розгорнутої побудови (як тема 

стосовно своїх варіацій). Звідси поширена характеристика варіантного 

розвитку, де первинне інтонаційно-конструктивне утворення подібне до 

зерна, з якого здійснюється, подібне до біологічного, подальше зростання 

форми. 

Діалектична нерозривність і взаємозв’язок між формою та первинним 

інтонаційно-конструктивним утворенням виявляється в тому, що форма є 

організацією, закономірним розподілом у часі, музичного матеріалу (ПІКУ), 

що, зі свого боку, визначає її притаманними йому (матеріалу) властивостями. 

Вибір первинного інтонаційно-конструктивного утворення детермінує 

вибір прийомів варіантного розвитку та, як наслідок, типу варіантної форми. 

Порівнюючи форми Інтермеццо Й. Брамса ор. 119 № 2 та першої частини 

Варіацій А. Веберна ор. 27, Ю. Холопов зазначає, що властивості матеріалу 

є конкретними умовами здійснення формоутворення: «... можна сказати, що 

обидві п’єси “в одній тій же формі” – тричастинній із варіаційним розвитком, 

те й інше варіаційне за формою, але різка відмінність у матеріалі 

відкриває зовсім інші шляхи формування  вже тих структур, які 
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виявляються об’єктом варіювання <...> йдеться про зовсім різні форми 

повторності, абсолютно не подібні техніки повторності» (розрядка моя – 

О. А.) [169, 32]24. 

Розглянемо особливості експозиційного розділу варіантної форми на 

конкретному прикладі – симфонії № 6 В. Бібіка «Думи мої, думи…» (з поезії 

Т. Шевченка). Це приклад вирішення симфонічної концепції з урахуванням 

варіантного методу розвитку. Симфонічний цикл складається із 13 розділів. 

У вступі (№ 1) викладено головну інтонаційно-образну ідею твору. 

Первинне інтонаційно-конструктивне утворення представлено 

мелодико-тематичним різновидом у тт. 1-8. Формується воно на основі 

трихордової інтонації («Думи мої...»), його варіантного проростання, і є, по 

суті, тематичним зерном усієї симфонічної концепції. Ключові слова поезії 

«думи», «молюсь», «серце», «плач» становлять єдине інтонаційно-смислове 

поле. Образ думи-міркування диктує жанровий вибір теми-вступу – синтез 

думи (мовної інтонації) та плачу.  

Зупинимося на аналізі варіантних змін у темі на етапі експозиції. Тема-

константа дорівнює структурі мотиву, функціонально є інтонаційним 

джерелом усього тематизму симфонії. Семантично вона пов’язана з 

праінтонацією, що виявляється конструктивною одиницею, основою 

варіантного проростання (інтервальна будова – б. 2, м. 3, м. 2). З одного 

боку, ця інтонація – проста, архаїчна, позбавлена ритмічної 

характеристичності та ладового забарвлення; тембр сопрано виникає як 

продовження звука дзвона с, як його мелодичний варіант. Тематичні 

елементи народжуються з одного тону і сприймаються як варіанти-

підголоски, «розгалуження» з одного ствола. З іншого, – напружений 

тембровий розвиток, експресивний розвиток думної інтонації вже на етапі 

 
24 У цьому випадку точніше було б говорити не про різні форми варіаційної повторності, а про різні 

принципи музичного розвитку – варіаційність та варіантність. 
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експозиції (і) сприяють створенню ефекту симфонізації, причому на основі 

варіантного розвитку. 

Для теми даного дослідження показовою є відсутність в експозиції цієї 

симфонічної концепції всякої конфліктності; весь тематичний розвиток 

будується на основі варіантного перетворення однієї заданої теми 

(функціонально-структурний аналог ПІКУ). Суть організації варіантної 

експозиції симфонічного масштабу можна зрозуміти лише за умов нового 

варіантного методу художнього мислення. Більше того: вона може викликáти 

сумнів у доцільності вибору тематизму та його відповідності до жанрової 

моделі симфонії. З цього погляду нами і буде проаналізовано подальші 

тематичні процеси. А поки що відзначимо особливості самої теми вступу до 

всього симфонічного циклу: у ній важко відокремити етап власне розвитку, 

оскільки процес варіантної зміни первісного ядра має лише драматичний 

вектор аж до яскравої кульмінації на словах «Одна тисне серце, інша 

роздирає...»; у партії дзвона проходить фактурне накопичення сонорних 

звучань на тих тонах, які мелодично розспівує сопрано; а у вокальній партії – 

все більше виявляється жанрова основа плачу через хроматизацію 

діатонічних поспівок (вкажемо ще на один варіант плачу – стрибок із 

наступним хроматичним його заповненням). Опорними, як правило, є 

спочатку задані тони. 

У репризі все згортається в один тон h на словах «а третя тихо, 

тихесенько плаче». Драматургічно тема-образ (ПІКУ) має ядро, власне 

розвиток і завершення, а структурно вся тема вступу є лише ядро-джерело 

всієї варіантної композиції – вторинне інтонаційно-конструктивне 

утворення. У ній, як у фокусі, зібрано весь інтонаційний, образний, 

синтаксичний потенціал симфонії. Назвемо найбільш характерні ознаки 

експозиційності у аналізованій варіантній формі: 

1) драматичний профіль за типом: 

коротке ядро (initio) – варіантне розгортання за рахунок посилення 

жанрового амплуа плачу, що веде до драматизації вихідної думної поспівки – 
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«згортання» психологізму та драматизму в остинатний тон, повторюваний на 

одній ноті – на словах «тихесенько плаче». Зазначимо, що повернення на 

вихідний тон закладено у початковій звуковій ідеї (темі «думи мої...»); 

2) експресивний варіантний розвиток, поданий вже на експозиційному 

етапі створює ефект симфонізації, напруженого інтонаційного становлення, в 

результаті якого формуються константні тематичні елементи всього 

композиційного цілого (докладніший їхній аналіз дається в 3 розділі 

монографії);  

3) жанрова основа теми синтезує інтонації думи та плачу; їхня жанрова 

спорідненість підкреслюється однотипними прийомами варіантного розвитку 

– за принципом зближення, виявлення спорідненості мотивів. 

Підкреслимо деталі характеристики експозиційного розділу варіантної 

форми: 

• активізація в якості тематичної репрезентації поряд із звуковисотністю 

таких засобів виразності як ритміка, артикуляція, фактура, тембр; 

• ослаблення формотворчої ролі гармонії та заміна її функціональних 

зв’язків поліфонічною організацією музики; 

• тяжіння тематизму до коротких лаконічних тематичних утворень 

(мотивів, поспівок) та у зв’язку з цим – синтетичний характер темоутворення 

(«додавання» двох-трьох і більше самостійних інтонаційних блоків). Тема 

виявляється складноскладовою, її тематичний розвиток має внутрішню 

багатоскладовість, навіть різнорідність елементів; 

• ієрархічність у організації ПІКУ; у ньому окреслено пріоритети мелосу 

або інших засобів виразності: переважає принцип генетичного зв’язку мовної 

інтонації з пластикою і свободою музичного розвитку; 

• ПІКУ – не тільки композиційна одиниця, а й носій образу (за нашою 

термінологією – первісно задана ідея). ПІКУ виступає у функції значущих для 

подальшого музичного розвитку семантичних одиниць, подає індивідуальне 

художнє рішення автора; 
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• роль константи здатний виконувати будь-який фрагмент ПІКУ – мотив, 

фраза, речення, за умови, що в ньому сконцентрована та яскраво втілена з 

самого початку задана ідея; 

• структурна характеристика теми виявляється вторинною; вкажемо на 

відсутність чіткої межі між експозиційністю як структурним розділом форми 

та її подальшим розвитком. 

Переходимо до характеристики другого етапу варіантної форми, що 

визначається категорією розвитку. 

Ті тематичні процеси, які були структуровані на етапі експозиції, 

зазнають змін і перетворення. Якість і результативність цих інтонаційних 

процесів потребують щоразу конкретизації загальної функції розвитку. 

Завдання моделювання різних форм розвитку у варіантній композиції 

дуже складне. Як врахувати множинність вияву варіантного методу в різних 

жанрових і стильових контекстах? Чи можна звести специфічні прояви 

варіантності в потрібну загальну універсальну модель – типологічну 

структуру? 

Якщо врахувати, що спеціальних робіт з проблеми варіантності 

недостатньо і практика значно випереджає наукову рефлексію з цієї 

проблеми, зробимо спробу узагальнення цієї проблеми через «зняття» 

(моделювання) структурних характеристик тієї функціональної єдності, яким 

є етап розвитку у варіантній композиції. 

Музика як мистецтво розгортання смислообразів у часі завжди 

цікавилася специфікою процесів розвитку, які усуспільнюються за 

допомогою логічних структур більш високого порядку. Філософською 

категорією, що є методологічною основою розвиваючого етапу варіантної 

форми, виступає принцип саморуху. В. Бобровський дає йому таку 

характеристику: «Суть методу саморуху полягає у розвитку художньої ідеї, 

музичного образу (а, отже, і його інтонаційного втілення – музичної теми) у 

вигляді розкриття її внутрішніх ресурсів та зіставлення з елементами інших 

ідей. Відносний саморух у музиці співпричетний до абсолютного саморуху 
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буття, утворює один із його модусів. Він спрямований на втілення 

внутрішньої сутності процесів, на розкриття їхньої об’єктивної природи. 

Саморух здатний охопити єдиним актом розвитку найбагатше різноманіття 

явищ дійсності; здатний розкрити і його внутрішні суперечності, виявити 

властиві їм контрасти як різні сторони єдиного процесу» [17, 128]. 

Саморух – це загальна філософська категорія, яка визначається як 

«… власна, внутрішньо необхідна мимовільна зміна системи, яка 

визначається її суперечностями, що опосередковують вплив зовнішніх 

факторів та умов» [38]. Саморух виражає зміну об’єкта під впливом 

внутрішньо властивих йому факторів, умов і властивостей. У 

«Філософському енциклопедичному словнику» зазначається, що «… як 

мимовільна зміна саморух розглядається у відносному протиставленні руху, 

що відбувається під впливом лише зовнішніх факторів» [133, 565]. 

Ці властивості саморуху багато в чому пояснюють природу та характер 

становлення звукової матерії у сучасних композиціях, які базуються на 

варіантності. В. Бобровський вказує: «Надзвичайно широкі можливості, 

укладені в принципі саморуху, при якому один стан, що втілюється в музиці, 

у своєму внутрішньому розвитку переходить в інші стани, відмінні від 

вихідного. Відмінність ця може доходити до контрасту» [18, 47]. Сутність 

саморуху полягає у здатності охопити музичний часопростір у його єдності 

як цілісний композиційний процес народження похідного контрасту. 

Суть методу саморуху у варіантній композиції полягає у розвитку 

художньої ідеї, музичного образу (а, отже, і його інтонаційного втілення – 

ПІКУ) через розкриття її внутрішніх ресурсів. За своїм змістом ця дефініція 

близька терміну «тотожність». Б. Асаф’єв зазначав: «Принцип тотожності 

спонукає музичну думку, дану тематично <…> викликати процес 

становлення звучань із самої себе»25. 

__________ 

 
25 Асаф’єв Б. Цінність музики // De musica: зб. статей. – Пг., 1923. – С. 28. 
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Для сучасного тлумачення процесів, які пов’язані з варіантністю, 

принцип тотожності не є достатнім. Якщо для класичної класифікації форм 

понятійна пара тотожність-контраст були системоутворюючими, то в 

сучасній систематиці музичних форм діють дещо інші закономірності. На 

місце тотожності слід ставити за методологічний орієнтир принцип саморуху 

як більш глибинний, що вбирає в себе нові досягнення в царині організації 

звукового матеріалу. 

Сказане не скасовує значення принципу саморуху в музиці ранніх 

історичних епох. 

Один із виявів саморуху – принцип активного тематичного просування, 

що сприяє безперервності самого процесу становлення. Цей принцип, з 

одного боку, базується на поліфонічному розгортанні, а з іншого, – може 

бути використаний як проєкція методу інтонаційного зчеплення, при якому 

кожен наступний етап (фаза) підготовлений розвитком попереднього. 

Виникає чіпляність мотивів, їхня взаємозумовленість; інтонаційна чіпляність 

(термін Ю. Тюліна [158]) сусідніх ланок. 

Один із модусів саморуху – імпровізаційність на варіантній основі як 

антипод строгої детермінованості, коли організуюча воля немов на якийсь 

час поступається своїми позиціями спонтанній стихійності. 

Саморух у варіантній формі містить у собі дві тенденції – доцентрову 

та відцентрову. Перша вбирає екстенсивні моменти – вони створюють 

медитативно-філософські композиції; розріджені ділянки у русі музичної 

форми. До другої тенденції відноситься все, що зумовлює інтенсивну 

напруженість варіантного становлення, ущільнення музичного розвитку, 

прийом активного тематичного просування (тематично концентроване 

розгортання, що породжує теми-ембріони тощо). В. Бобровський, 

характеризуючи процес формоутворення в цілому, зауважував, що рухом 

музичної форми «… керують дві протилежні сили – відцентрова, з її 

прагненням порушити стійкість композиційних моментів, які виникають під 
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час музичного руху, і доцентрова сила, яка спрямована на відновлення цієї 

стійкості» [18, 49]. 

Для варіантної форми, загалом, характерною є моносемантична 

єдність, єдина моносмислова канва. Розвиток спрямовано на продовження 

певного стану, що виник з ПІКУ на експозиційному етапі форми. За 

В. Задерацьким, «… варіантність – стабільно-семантичний вид 

екстенсивності» [55]. 

Вибудуємо логічну шкалу термінів, так чи інакше пов’язаних 

функціонально з варіантним розвитком: розгортання – продовжений 

розвиток – проростання – комбінаторика. Цей термінологічний ланцюжок 

пов’язаний із музичним розвитком у варіантній формі, що результує художнє 

ціле. Ознайомившись із науково-методичною літературою з проблем 

музичного розвитку, можна побачити різноголосся думок та часті 

розбіжності у виборі термінів, які характеризують стадію розвитку. На наш 

погляд, найбільш специфічним атрибутом варіантного формоутворення в 

композиціях сучасних авторів виявляється становлення на основі принципу 

саморуху – найбільш мобільний, такий, що органічно поєднується з іншими 

прийомами тематичної роботи. 

Становлення вважатимемо загальним принципом структурної та 

процесуальної логіки варіантної композиції. Згідно з визначенням 

Н. Горюхіної, «… це активний розвиток, в якому кожен новий елемент 

сприяє зростанню структури аж до набуття цілісності. Становлення – процес 

незворотний, визначений установкою, наділений векторністю, включає в себе 

інерцію руху, задану початком (своєрідна передбачуваність). Будучи одним 

із видів руху, становлення організується діалектикою руху – єдністю та 

боротьбою протилежних начал» [45, 3-4]. У варіантній формі протилежними 

началами виступають стабільні та мобільні (константні й такі, що варіантно 

змінюються) елементи ПІКУ. 

До центрального поняття становлення прилягають за принципом 

конкретизації близькі до нього, функціонально споріднені: варіантне 
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проростання, розвиток, комбінаторика. Сюди слід додати випадки варіантно-

поліфонічного розгортання, монотематизму, тематичного зчеплення, 

похідного контрасту (в однотемній композиції). 

Загальний процес розвитку у варіантній композиції подамо у вигляді 

структурних етапів. Для методики аналізу це є доцільним, оскільки 

становлення, на думку Н. Горюхіної, «… є відношення наступного до 

попереднього, одночасно є відношенням частини до всього структурованого 

цілого» [45, 4] 

Якою є загальна система етапів становлення? Створення нового, деяке 

оновлення, накопичення новизни – все це спроби визначити якість 

варіантності, закладену в експозиції, від подальшого становлення теми-

константи у новому структурному вимірі – на етапі m. Розшифрування 

структури становлення варіантних процесів відбувається за такими рівнями: 

✓ параметрами первинного інтонаційно-конструктивного утворення 

(звуковисотний, ритмічний, артикуляційний, фактурний, темброво-

регістровий);  

✓ ладогармонічного становлення, ширше – співвідношення вертикалі 

та горизонталі (транспозиція); 

✓ структурного поділу усередині тематичного процесу на фази за 

синтаксичними ознаками (фактурне ущільнення та розрідження 

(«щільність вертикалі» – термін Ю. Кона [77]), цезурність тощо); 

✓ фазної будови, яка має на увазі логіку загального драматургічного 

розвитку до завершення, синтезу, результативності; загальна основа 

логіки розвитку – динамізація форми (тип крещендуючої форми), 

або  циклічна композиція на основі єдиноспрямованого 

розвитку. 

Не менш важливою для визначення поняття розвитку у варіантній 

формі є поняття лінії, яку утворює рухомий об’єкт. Лінія характеризує 

траєкторію руху та переміщення константних елементів ПІКУ в музичному 

просторі. Феномен лінії необхідним чином пов’язаний із константністю, з 
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оцінкою об’єкта як того ж самого, що перемістився, і матеріалізується у 

варіантній композиції декількома способами. 

Найпростішим і найважливішим випадком є утворення лінії розвитку 

звуковисотного параметра. Константним елементом може бути звук або 

складніший звукокомплекс, наприклад, мелодична фігура. Переміщення 

звука з однієї висоти на іншу або з однієї темброво-артикуляційної позиції в 

іншу сприймаються як рухи константи у звуковому просторі та утворюють 

лінію. Задана мелодична фігура може зростати в процесі музичного 

становлення, розглядатися з різних позицій, переміщатись у вигляді секвенції 

з варійованими ланками. 

Утворення сюжетної лінії та виникнення спрямованого розвитку без 

опори на асоціації з лінією у варіантних композиціях є можливим лише тоді, 

коли об’єкт, що розвивається, оцінюється не як предмет-даність, а як ціла 

сфера дії, в якій поступово оновлюється деяка кількість. Таке становлення, 

подібне до плавного динамічного наростання, є цілеспрямованим, а тому й 

створює ефект розвитку, проте константою цього розвитку виявляється не 

музичний предмет, а музичне середовище. 

Музичні лінії за своїми якісними характеристиками в багатьох 

варіантних композиціях близькі до просторових («Секстет» С. Пілютікова, 

гімн I А. Шнітке, «У Гармонії» О. Ґрінберґа та ін.). Варіантно мелодична 

лінія, що розвивається, характеризується односпрямованістю, може бути 

визначена як особливе «геометричне місце точок», утворюється в звуковому 

просторі, що має три виміри: вертикаль, горизонталь і глибину фактури [110, 

60]. 

При асоціації з лініями опорою сприйняття варіантних змін 

виявляється принцип автокореляції. За Є. Назайкінським, «… суть його 

полягає в тому, що кожен новий стан музичного предмета, що розвивається 

(як і звичайного фізичного), виявляється порівнянним за кількісними 

характеристиками з попереднім станом, тобто, відрізняється від нього не 
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настільки, щоб враження збереження предмета як тотожного самому собі 

знищувалося відчуттям змін, які відбуваються з ним» [108, 196]. 

У варіантній композиції положення предмета, що пересувається, 

займане ним у певний момент, частково поєднується, збігається з 

положенням його в найближчому попередньому часі. Тим самим 

створюється враження зв’язності лінії руху, її безперервності, враження 

плинності, перетічності предмета, що рухається в просторі. Множинність 

внутрішніх факторів, які забезпечують дію автокореляційних процесів у 

варіантній формі настільки вагома, що феномен лінії може виникнути і без 

реального зв’язку сприйманого руху. Так, відчуття лінії виявляється 

можливим навіть у разі розділеного артикуляційними паузами мелодичного 

руху. 

Опис варіантного розвитку не може бути вичерпано характеристикою 

лінії; образ лінії фіксує лише траєкторію руху і далеко не завжди відбиває 

інші сторони варіантного становлення. 

На розвиваючому етапі варіантної форми спостерігається активна 

взаємодія варіантності з іншими принципами музичного розвитку та 

техніками письма. У розвиваючому розділі Симфонієти Ю. Алжнєва, опора 

на варіантну роботу з темою та подальше підключення в драматургічний 

процес принципу розробковості приводять до створення особливої музичної 

драматургії, що синтезує варіантність і розробковість. 

Принципова відкритість варіантного методу до різноманітного 

оновлення заданої звукової ідеї зумовила взаємодію варіантної техніки з 

іншими техніками письма ХХ століття. Так, у «Секстеті» С. Пілютікова – це 

елементи сонорності, алеаторики, пуантилізму, серіальності. У п’єсі 

«Навхрест» у розвиваючому розділі виявляє себе пуантилістична техніка 

письма. 

Універсальність варіантного принципу зумовила його взаємодію на 

етапі розвитку з іншими принципами тематичного розвитку. Звернемося до 

класифікації В. Холопової [180, 59], згідно з якою їх п’ять видів: 
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1) точне повторення; 

2) змінене повторення; 

3) мотивна розробка; 

4) похідність тем; 

5) тематичне зчеплення. 

Виокремимо варіантність із вищевказаного ряду з метою розгляду 

синтезу та взаємопроникнення різнорідних принципів з погляду 

універсальності варіантних прийомів. 

В. Холопова відносить варіантність до розряду зміненого повторення 

поряд із варіаційністю, трансформацією та поліфонічним розвитком. Подамо 

основні моменти стикання зазначених принципів розвитку з варіантністю за 

тематичною, логічною та драматургічною ознаками. 

1. Точне повторення як найпростіший принцип тематичного розвитку 

є важливою складовою варіантного принципу, характеризує стабільні 

інваріантні елементи процесуального розвитку. Наявність стійких параметрів 

у звуковому матеріалі, що варіантно розгортається, є основною обов’язковою 

умовою, що сприяє «впізнаванню» первісно заданого. Наявність подібного у 

варіантній композиції є скріплюючим фактором композиційного цілого. А 

термін інваріантність найбільш наближений до категорії тотожності (не 

випадково їх часто ототожнюють). 

2. Трансформація. Монотематизм як образна трансформація та 

варіантність багато в чому споріднені. Обидва принципи припускають 

складні перетворення тематичних побудов, у яких виникає – в одному 

випадку – група контрастних музичних тем, у іншому – подібних, 

рівноправних. Однак, в обох випадках ці теми мають спільну інтонаційну 

основу, що дозволяє говорити про особливий рід – монотематичну 

варіантність26. 

 
26 У статті «Варіантна форма у творчому методі Ліста» нами подано принцип монотематичної варіантності, 

що діє на рівні різних частин композиційного цілого; дві форми варіантності у творчому методі композитора 

– варіантно-строфічна та варіантно-фазова. Поставлено проблему взаємодії монотематизму та варіантності 

як принципів формоутворення. 
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3. Поліфонічний розвиток може бути розглянуто поза варіантним 

принципом розвитку: основний принцип поліфонії – рівний потенціал 

голосів та його вільна взаємозамінність – подібний до основного принципу 

варіантності: рівнозначущістю варіантів та їхнім вільним взаємозаміщенням.  

Невипадковою є поява нових термінів, таких як фігураційний 

контрапункт, «варіантно-рухомий контрапункт» [55, 67]. 

Прикладом взаємодії варіантного та поліфонічного принципів 

музичного розвитку може бути гімн ІІІ А. Шнітке. Музика цього твору 

орієнтована на контрапункт, розвивається у вільно імітаційному роді. 

Безцезурний розвиток звуковисотного параметра, спільність інтонаційної 

природи матеріалу та однотипний мелодичний рух підкреслюють органічний 

зв’язок варіантних і поліфонічних прийомів тематичного розвитку. 

4. Мотивна розробка. У варіантній композиції має аналізуючий 

характер, вона мовби в деталях вивчає цілісно викладену думку, розглядає 

задану ідею з різних сторін, виявляє нові можливості теми, укладені в її 

складових компонентах. 

В. Протопопов зазначає: «Принцип варіативності дозволяє вільно 

поводитися з темою, не перетворюючи її на предмет мотивної розробки, 

тобто зберігаючи цілісність структури хоча б у її певній частині. Тут лежить 

вододіл між класичною розробковістю та варіативністю» [123, 60]. 

5. Принцип похідності тем стикається з принципом трансформації та 

базується на прийомі варіантного «проростання» тем, їхньому ритмічному 

варіюванні. Нова тема виникає на основі мелодичного варіантного розвитку, 

часто шляхом переведення горизонталі у вертикаль та назад. Спорідненість 

принципів варіантності та похідності тем підкреслюється їхньою 

відповідністю закону художніх форм різноманіття в єдності або єдність у 

різноманітті. 
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У періоді типу розгортання поступове проростання однієї ідеї, одного 

афекту поширюється на тривалі ділянки форми завдяки прийому варіювання 

мелодичного малюнку, ритму, ланок секвенції. Послідовність мотивів та 

їхніх варіантів у розвиваючих розділах форми являє собою або 

горизонтальний ланцюг (остинато, секвенція), або вертикальне поліфонічне 

нашарування (канон, контрапункт). 

6. Тематичне зчеплення здійснюється зсередини варіантного 

розгортання тематизму на основі комбінування тем (на рівні частин, розділів 

форми, часовóго варіювання фраз) або тематичної модуляції: максимально 

плавний перехід від однієї теми до іншої через загальні інтонаційно-мотивні 

елементи. 

Які ж загальні критерії взаємопроникнення різних принципів 

тематичного розвитку в рамках цілісної варіантної композиції? 

Звернемося до конкретних прикладів. 

У симфонієті Ю. Алжнєва «Спогади Матінки-Землі...» принципова 

відкритість варіантного методу до якісного оновлення первісної ідеї (тема 

«Матінки-Землі») визначає взаємодію варіантності з деякими іншими 

принципами тематичного розвитку. По-перше, – це мотивна розробка на 

етапі m (ц. 4 – діалогічність варіантних мотивів). По-друге, – жанрова 

трансформація на основі принципу похідності тем (як нюансування заданої 

теми-образу, показ її з різних боків – ц. 15 – шляхом варіантного 

перетворення фактурного, метроритмічного, динамічного, темпового 

параметрів). По-третє, – активна взаємодія варіантності з поліфонічним 

розвитком (варіантно-підголоскове багатоголосся), ритмічне збільшення 

(ц. 35, ц. 36, ц. 37), наскрізний розвиток варіантних поспівок теми (ц. 21 – 

ц. 35). 

У «Гімнах» А. Шнітке виявляється взаємодія варіантного принципу 

музичного розвитку з іншими тематичними принципами. Перерахуємо їх: 

1) заданість лейт-ідеї циклу (тема знаменного розспіву) постає як 

інваріант, а її різні модифікації – варіантні перетворення; 
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2) прийом варіантної остинатності використовується як окремий випадок 

варіантного розвитку, що поєднує елементи точного та зміненого 

повторення; 

3) поєднання варіантності та принципу контрастного зіставлення на рівні 

розділів форми (гімн ІІ); 

4) поєднання варіантного та поліфонічного принципів музичного розвитку 

виявляється у варіантних перетвореннях поліфонічної фактури. У гімні ІІІ 

прослуховуються мелодичні голоси, що варіантно розвиваються і становлять 

складну поліфонічну тканину. 

5) варіантне становлення основної образної сфери узгоджується з 

наскрізним розвитком основної тематичної ідеї. Її саморух приводить до 

народження особливої крещендуючої форми (термін В. Холопової). 

Варіантні перетворення можуть бути пов’язані з глибинними змінами 

матеріалу первісно подібного, але такого, що в процесі розвитку дедалі 

більше відстає від первісно заданого. Такі перетворення ріднять варіантні 

процеси з ідеєю похідної контрастності. Варіантність тяжіє до похідного 

контрасту, що виникає в результаті детальної мотивної роботи, тоді як 

варіаційність – до контрасту зіставлення, що тяжіє більше до сюїтного типу. 

Похідна контрастність на основі варіантності дисциплінує музичну 

думку і внутрішньо і зовні, є виявом інтелектуальної культури композитора; 

у процесі сприйняття дає очевидне і легко аналізоване на слух впізнавання 

подібності, подоби, взаємозумовленості всіх елементів музичної тканини. 

Новоутворення, що виникають у процесі варіантного розвитку, 

сприймаються слухом як імпульси до подальшого руху та шукання синтезу. 

«Контраст, – за В. Задерацьким, – це розпізнана слухом глибока 

відмінність» [55, 37]. Глибина впроваджуваної відмінності у варіантній 

композиції диктується конкретними особливостями твору: його масштабом, 

використовуваним різновидом варіантної форми, типом драматургії. Ступінь 

контрасту природно відрізняється в таких, наприклад, різновидах варіантної 

композиції як варіантно-куплетна і рондо-варіантна. Ю. Тюлін так і визначає 
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контраст: максимальний ступінь відмінності за даних, конкретних обставин» 

[107, 26-27]. 

Як відомо, контраст як такий передбачає впровадження нового смислу, 

нових семантичних знаків, як підкреслює В. Задерацький, «принципово іншої 

інтонації» [55, 38]. У варіантній формі впровадження новизни 

характеризується такими особливостями: 

• поступовістю накопичення інакшості; 

• розпізнаванням відмінності за різними параметрами музичної фактури на 

основі впізнавання подібності; 

• генетичною взаємозалежністю принципів повторності та контрасту; 

контрасту і зміненої повторності, яка включає поєднання нового і старого, 

оновлення на основі витриманих, константних елементів. 

Наближення варіантності до похідності – прерогатива великих 

варіантних форм ІІ половини ХХ ст. Варіантність у фольклорних зразках і в 

класико-романтичній музиці, а також у малих формах зазвичай зачіпає один 

або кілька компонентів теми і зберігає граничну смислову схожість із 

вихідним звуковим матеріалом. Варіантність може бути розосереджена, але 

послідовно проведена в розгорнутій, за своєю жанровою генезою 

неваріантній композиції. Так у Симфонієті Ю. Алежнєва розділи з 

варіантним проведенням теми чергуються з епізодами розробкового 

розвитку. Спостерігається контраст лише на рівні тембрового, фактурного та 

динамічного параметрів. Варіантність розосереджена протягом усієї форми 

та є важливою сполучною ланкою композиції. 

У варіантній композиції досліджуваного нами періоду спостерігається 

стиснення мотивно-семантичного контрасту у часі. Можливий контраст 

автономних звукових зон, які миттєво змінюють одна одну. Економно 

застосовані та розраховані контрастні нововведення працюють на 

будівництво варіантної форми, визначаючи тип її композиційного плану. 

Гранично ж стислі в часі та постійно присутні контрастні елементи не 

залишають психологічного часу для їхнього розпізнання і створюють або 
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надекспресію, або являють собою моносемантичну єдність, виткану з 

контрасту. У серіальних творах, у роботі композитора з рядами так званих 

параметрів, мікроконтрастування може бути доведено до крайнього 

самовираження, що виключає саме відчуття контрасту. 

Контраст як розпізнавана слухом «інтонаційна подієвість» (термін 

В. Задерацького) виконує у варіантній формі кілька функцій. Перша – це 

поступове накопичення «подій», впровадження нових смислових елементів, у 

випадках створення «гористого» рельєфу форми. 

Друга функція контрасту – це імпульс розвитку варіантної форми. 

Поступове багатоступінчасте контрастування на всіх етапах варіантної 

композиції створює нові імпульси до розвитку. Спрацьовує принцип 

«ковзної» експозиції, який виявляється у варіантній формі у двох ракурсах: 

кожен етап викладу є показовим для кожного наступного або як такий, що 

готує подібний виклад, або як такий, що формує очікування похідного 

контрасту. 

Третя функція контрасту – підсумкова. Такий контраст впроваджується 

на заключному етапі (t) варіантної композиції як нова якість, новий 

змістовий рівень, до якого прийшов варіантний розвиток. Такий тип 

контрасту спостерігається в ІІІ розділі концерту для скрипки з оркестром 

"Оffertorium" С. Губайдуліної, який синтезує риси попередніх розділів і 

звучить на новому якісному рівні (докладніший аналіз дається у Розділі 3 

монографії). 

Контраст у варіантній композиції зумовлений такими факторами: 

• вибраним різновидом ПІКУ; 

• кількістю розділів усередині композиційних етапів та їхніми 

співвідношеннями у формі; 

• тимчасовою та динамічною перспективою форми. 

У роботі з цими факторами у варіантній формі композитори 

демонструють свої індивідуальні рішення. 
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І. Стравінський у «Скрипці солдата» (І сцена «Історії солдата») 

відмовляється від розробкового прийому розвитку та ґрунтується на 

варіантно-остинатних комбінаціях. Композитор акцентує увагу на системі 

тематичних контрастів, виражених у чергуванні експозиційних зон, в 

особливого роду варіантній комбінаториці тематичних фрагментів і 

вузькомотивних (тематично упізнаваних) елементів. 

У сонаті № 3 Г. Уствольської контраст виявляється вже на 

експозиційному етапі – з ПІКУ формуються три тематичні елементи: А – 

гетерофонний із елементами імітаційної поліфонії, В – акордовий, С – 

варіантно-остинатний із елементами контрастної поліфонії. Фактурний, 

темповий, артикуляційний, ритмічний і динамічний параметри дають 

розпізнавання відмінності між трьома тематичними елементами. Споріднює 

їх – звуковисотний параметр, який протягом усієї форми створює єдину 

лінію інтонаційного становлення. 

Контрастування закладено і в самому елементі А. Воно виявляється в 

поступовому накопиченні нових інтонацій (секстові, квартові ходи на фоні 

висхідного та низхідного секундового руху), у впровадженні в 

кульмінаційній зоні двох октав на es у низькому регістрі з акцентним 

підкресленням на стакато. 

Варіантні перетворення параметрів ПІКУ у варіантній формі мають 

певну закономірність: від простих змін на початку до більш складних на 

серединному етапі форми і знову до простих на заключному. Відмітною 

ознакою заключного етапу варіантної форми є якість синтезування, що в 

умовах саморуху має різноманітні способи виявлення. Це: 

• прийом заміщення первинного інтонаційно-конструктивного утворення 

її характерними тематичними складовими (наприкінці І гімну А. Шнітке 

звучать три акорди ПІКУ із вступного розділу в новому гармонічному 

варіанті); 

• заключне проведення варіанта теми, який сприймається як нова 

цілісність. Повернення до вихідного варіанта ПІКУ реалізує ідею спрощення 
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варіантних перетворень на заключному етапі форми. При цьому 

встановлюються свого роду симетричні відносини з початковим звучанням 

ПІКУ – повтор із незначними варіантними змінами (проведення ПІКУ – 

головної партії симфонії «Lirica» Є. Станковича – у кодовому розділі). 

• згортання драматургічного процесу на етапі t, замикання форми – 

«Епілог» № 13 у Симфонії № 6 В. Бібіка, «Моління про чашу» 

О. Щетинського. 

Реприза у варіантній формі синтезує, скріплює та узагальнює процес 

варіантного розвитку. Її функції, що діють в умовах будь-якого різновиду 

варіантної форми, набувають значення загальних композиційних функцій. Це 

– функція архітектонічного скріплення та завершення, функція затвердження 

варіанта ПІКУ (наближеного до початкового проведення), функція логічного 

узагальнення на основі синтезування константних елементів ПІКУ та 

характерних рис розвиваючого етапу форми. 

Можна зробити висновок, що у варіантній формі різноманіттю 

варіантних рішень сприяє послідовне інтонаційно-тематичне розгортання на 

основі єдності звукового матеріалу. Це становить варту уваги особливість 

варіантного методу та, крім того, повною мірою відповідає загальному 

закону художньої якості – «максимальна різноманітність за максимальній 

єдності». 

Отже, у другому параграфі Розділу 2 монографії запроваджено поняття 

первинного інтонаційно-конструктивного утворення, виявлено його 

експозиційні особливості та різновиди; вказано параметри ПІКУ, що являють 

основу варіантного становлення розвиваючого та заключного розділів 

форми. Розглянуто специфічні особливості функціональних етапів варіантної 

форми, питання взаємодії варіантності з іншими принципами музичного 

розвитку та техніками письма. Це становило необхідну основу вивчення 

варіантної форми як композиційного цілого у наступному параграфі цього 

розділу. 
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2.3. Варіантна форма як композиційне ціле 

 

Позначимо чинники, що працюють на створення єдності та цілісності 

варіантної форми. 

І. Наявність первинного інтонаційно-конструктивного утворення як 

аналога теми. 

ІІ. Інтонаційно-тематичні зв’язки, що організовуються характером 

розвитку параметрів ПІКУ. Це: 

• наскрізні інтервальні структури (що задані в ПІКУ та виконують роль 

константних елементів). Конструктивна роль інтервалу виявляє себе як на 

рівні первинного інтонаційно-конструктивного утворення, так і на рівні 

організації цілого. Накопичення дисонантності на рівні цілого походить від 

меншої нестійкості до більшої та навпаки; 

• ритмоваріантність, що виявляється на всіх етапах розвитку, в умовах 

граничної економії створює особливу змістову ємність. Це спрямовано на 

створення образної цілісності та монолітності.  Варіювання ритмічного 

параметра, виражене шляхом ритмоваріантних повторень мотивів, фраз, 

розгорнутих тематичних структур, є важливим чинником єдності всередині 

інтонаційного розвитку; 

• переважання процесуальної логіки над архітектонічною у варіантній 

формі виявляється у якості варіантного становлення фактурного параметра – 

у фактурному ущільненні звучання та розріджуванні. Цю особливість 

І. Стравінський вважав виявом сучасної гармонії (це зазначає Б. Гецельов 

[42]). Щільність  звучання, як відомо, залежить від інтервального та 

кількісного складу акорду, його розташування; від темброво-регістрової 

характеристики. 

• принцип «ковзної» експозиції, що ґрунтується на прийомі проростання 

тем-варіантів, коли весь подальший розвиток взаємопов’язаний і формується 

з попереднього; 
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• принцип наскрізної рефренності, що виявляється у періодичному 

чергуванні проведень варіантів ПІКУ та епізодів вільного варіантного 

розвитку, що взаємодіє з іншими принципами музичного розвитку та 

техніками письма; 

• взаємодія варіантного принципу музичного розвитку з іншими 

принципами та техніками письма на розвиваючому етапі варіантної форми, 

здійснюється на рівні всіх параметрів ПІКУ (звуковисотному, ритмічному, 

артикуляційному, фактурному, темброво-регістровому) при збереженні 

константних елементів; 

• особливе значення динамічного параметра, що створює динамічну 

хвилю, або динамічну статику, або динамічний контраст. 

ІІІ. Репризність як фактор синтетичного узагальнення: 

а) заміщена реприза; 

б) із фактором синтезування; 

в) новий варіант ПІКУ у цілісному викладі. 

IV. Вибір та збереження протягом усього твору певних прийомів 

варіантної техніки письма відповідно до характеру звуковисотної організації: 

тональна, модусна чи серійна композиції. 

V. Сюжетно-фазова логіка. При моноóбразному тематизмі створюється 

єдина лінія варіантного розвитку параметрів ПІКУ, що працює на 

динамізацію форми: 

а) хвилеподібну; 

б) з поступовим наростанням до вищої точки напруженості; 

в) з поступовим наростанням і наступним спадом. 

Простежимо логіку композиційних процесів у малій і великій 

варіантній формі з метою виявлення їхніх особливостей. Задамося 

методологічним питанням, як складається творчий процес від звукової ідеї до 

кінцевого результату – варіантної композиції? Для аналізу візьмемо першу 

п’єсу з циклу «Стани» для фортепіано Д. Капиріна як приклад малої форми і 
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оркестрову п’єсу «Звуки та голоси» Д. Капиріна і Симфонію № 6 «Думи мої, 

думи» В. Бібіка як приклади великої форми. 

Перша п’єса з циклу «Стану» вибудовується на основі серії без одного 

тону. ПІКУ не співпадає за масштабом з експозиційним розділом (тт. 1-9), 

вибудовує серійний ряд в тт. 1-4 – ges b es c f e d gis h. Усі параметри ПІКУ 

беруть участь у варіантному становленні форми. Протягом усього твору 

витримується темброво-регістровий параметр, один і той же характер 

звуковидобування, найтонше нюансування деталей. Варіантно розвивається 

задана фактурна формула – розкладений та витриманий на педалі акорд (т. 1). 

Спостерігається похідна залежність фактурних оборотів, їхній ланцюговий 

зв’язок. Фактурний розвиток у цьому прикладі виконує тематичну функцію. 

Індивідуалізація похідних фактурних формул будується з урахуванням 

використання принципу варіантного розгортання фактурного параметра. 

Варіювання звуковисотного параметра виражено у вибудовуванні 

нових варіантів фактурної формули на основі заданого серійного ряду та 

вільному оберненні тих інтервальних структур, які подані в ПІКУ. 

Композиційні етапи відмежовані, що виражено цезурами каденційного 

порядку: зупинки на витриманих тонах, динамічний фактор – затихання, 

уповільнення перед заключним розділом. Початок кожного розділу є 

варіантним проведенням ПІКУ, найбільш до нього наближеним. Це приклад 

варіантно-фазової форми, її модифікаційного різновиду, що вибудовується на 

основі формули i:m:t. Фази структурно варіюються як на рівні 

композиційних етапів (9+9+4), так і всередині – будуються з урахуванням 

неперіодичних побудов. Структурне варіювання зумовлено метроритмічною 

нерегулярністю, витриманою протягом усієї форми. 

Процесуальність виявляється у накопиченні дисонантності, темброво-

фактурному ущільненні. У кульмінаційній зоні (тт. 16-19) фраза найбільш 

об’ємна за масштабом, охоплює чотири такти, звучить у темповому 

прискоренні та активно варіюється в ритмічному відношенні. Ритмічна 
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мобільність накопичується поступово, і вища точка ритмічної щільності  

припадає на кульмінаційне проведення варіанта фактурної комірки ПІКУ. 

Заключний розділ скорочено і подано репризним проведенням ПІКУ, 

яке сприймається як нова цілісність. Повернення до вихідного варіанта ПІКУ 

реалізує ідею спрощення варіантних перетворень на заключному етапі 

форми. При цьому встановлюються свого роду симетричні відносини з 

первісним звучанням ПІКУ – повтор із незначними варіантними змінами. 

П’єсу для шести інструментів «Звуки голосу» написано 1991 року. 

Звуковисотний параметр ПІКУ подано у вигляді трьох транспозицій ладу 

«тон-напівтон», розділеного на сегменти. Стійкий гармонічний комплекс 

задано вже на початку твору (тт. 1-5): його утворюють сегменти, подані у 

вигляді мотивів. У подальшому розвитку вони зіставляються між собою у 

різних варіантних комбінаціях, варіюються переважно за рахунок 

інтервальних обернень, темброво-фактурних та метро-ритмічних 

транспозицій. 

Перші п’ять тактів твору – тема (ПІКУ) у флейти solo. Розглянемо її 

мотивну будову та інтервальне наповнення. 

Перший мотив – g-fis – дає найважливіший для експозиції твору інтервал 

малої секунди. 

Другий мотив – e, dis, b – утворює перший стійкий для всього твору 

гармонічний комплекс (К1), зчіпляючись із першим мотивом (b-a) формує 

єдиний мелодичний блок. 

Далі перший мотив, але вже у інверсії (c-des) зчіплюється з третім 

мотивом – des-f-h, – що утворює ще один стійкий гармонічний комплекс 

(К2). В основі третього мотиву так само, як і в основі другого, лежить тритон. 

Однак, у третьому мотиві з’являється новий інтервал – мала секста (f-des). 

Останні три тони теми – as-d-b – в інтервальному відношенні є 

варіантним повторенням третього мотиву (К2). Заслуговує на увагу лише 

новий інтервал – h-as (gis), що утворюється між двома мотивами (des-f-h і as-

d-b). 
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Нарешті, четвертий мотив – h-g-cis (у арфи) дає ще один стійкий 

гармонічний комплекс (К3), в основі якого також лежить тритон. 

Таким чином, весь інтервальний спектр октави виявляється 

заповненим, враховуючи можливість обернень інтервалів. Логіка організації 

теми цілого визначається принципом варіантної транспозиції. 

Тепер розглянемо модальну організацію первинного інтонаційно-

конструктивного утворення. Перші вісім тонів звукоматерії є першою 

транспозицією ладу «тон-напівтон» (від е – умовно Т1): e fis g a b c des dis. 

Починаючи з ноти des (т. 3), що розмежовує, з’являється друга транспозиція 

цього ладу (від f – умовно Т2): f g as b h cis d e, яка домінуватиме до кінця 

другого такту ц. 1, після чого знову повертається перша транспозиція. 

Наприкінці т. 6 з’являється нота dis, яка не входить до другої 

транспозиції, проте її поява виправдана тим, що вона входить до складу 

першого гармонічного комплексу (К1), який з’являється на фоні інших 

гармонічних комплексів f-g-cis (K3) та h-f-b (K1). 

Таким чином, на етапі експозиції формуються дві складові 

звуковисотного параметра ПІКУ: а) стійкий гармонічний комплекс; 

б) транспозиції ладу «тон-напівтон». 

Зазначимо, що стійкий гармонічний комплекс не завжди є сегментом 

ладу: два важливі структурні елементи самостійно розвиваються, варіантно 

перетворюючись і трансформуючись. 

У т. 7 у скрипки утворюється тон fis (також не характерний для другої 

транспозиції), що є природним варіантним розвитком першого секундового 

мотиву (e-f-fis). У комбінації з низхідним мотивом gis-g (з треллю) 

утворюється стійка лінеарна структура – e f fis gis g (або f fis gis g). Вона 

регулярно з’являється у різних комбінаціях протягом усієї п’єси, що дозволяє 

умовно назвати її новим варіантом теми. Умовно, оскільки інші мотиви, що 

утворюють стійкі гармонічні комплекси, можна назвати мікротемами. У 

тт. 7-8 ця мікротема звуковисотно імітується (від d) у партії віброфона. У цей 

час слухацьке сприйняття акцентує увагу на лінеарному русі при збереженні 
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ролі стійкого гармонічного комплексу в партії фортепіано (педаль, взята ще в 

т. 6). 

У т. 8, у рамках тієї ж другої ладової транспозиції, відбувається 

зміщення стійкого гармонічного комплексу, взятого в т. 6 на малу терцію 

вгору: d gis cis ais (сумарний акорд партій віброфона та арфи), після чого 

увага знову переключається на лінеарний рух утвореного раніше варіанта 

теми та його імітації в партіях скрипки, кларнета і флейти (тт. 1-3 ц. 1). 

Далі, після першого ладової транспозиції (наприкінці т. 2 ц. 1), виникає 

гармонічний комплекс g cis fis a (сумарний акорд арфи і фортепіано), який у 

т. 4 ц. 1 зміщується на малу терцію вгору, як це вже звучало в т. 6 і т. 8. 

Зміщення гармонічних комплексів на терцію вгору набуває інваріантного 

характеру. Надалі ці гармонічні комплекси часто виникають у парі на 

відстані малої терції одна від одної. Вони умовно поділяють ладову 

транспозицію на дві сфери впливу, розбивають ладове поле на два плани, 

демонструючи принцип поступового варіантного розгортання звукоматерії. 

Поява лінеарної мікротеми (утвореної в тт. 7-8) та її численних 

імітацій, що породжують безліч позаладових звуків (що входять при цьому 

до стійких гармонічних комплексів), дозволяє особливо відзначити роль 

принципу заповнення вертикалі всіма 12-ма тонами. Він веде до фактичного 

утворення дванадцятитоновості при збереженні модальної структури і 

чіткого виділення та руху в часі ладових сегментів (у вигляді стійких 

гармонічних комплексів). Принцип дванадцятитонового заповнення був 

заданий вже на самому початку: не шляхом вторгнення в ладову 

транспозицію сторонніх звуків, а тільки за рахунок зміни після вичерпання її 

восьми звуків і доповнення рештою чотирма звуками наступної. Так, 

формально на початку твору можна навіть вибудувати серію: g fis e dis b a c 

des f h as d. 

Тональні ознаки в цьому творі мають скоріше зовнішній характер, 

оскільки майже не зачіпають сфери функціональних відносин. Тональні 

асоціації виникають через зовнішню схожість деяких співзвучностей із 
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традиційною пізньоромантичною акордикою (альтеровані септ- і нонакорди). 

Вони виникають у результаті варіантних обернень і зіставлень стійких 

гармонічних комплексів. Основа для появи подібних співзвучь закладена вже 

на самому початку твору. Досить згадати інтервальний склад мотивів: третій 

мотив (т. 3) – des-f-h (ces) цілком можна уявити як малий мажорний 

квінтсекстакорд з пропущеною квінтою, яка з’являється на початку 

наступного такту; четвертий мотив h-g-cis (des) (тт. 4-5) – можна подати як 

малий мажорний секундакорд зі зниженою квінтою (des), оскільки через одну 

восьму після ноти cis з’являється нота f. Стає зрозумілим походження цих 

співзвучь, що нагадують різні альтеровані септ-і нонакорди. А якщо 

врахувати, що це не просто мотиви, а стійкі гармонічні комплекси, що 

проходять у різних варіантних комбінаціях через усю п’єсу, тоді ясно 

усвідомлюється їхня роль у створенні варіантної композиції в цілому. 

Ритміка у створенні варіантної композиції відіграє значну роль. У 

цьому творі вона не детермінована і ґрунтується на двох принципах її 

організації. Перший – принцип варіантної ритмічної нерегулярності, в якому 

стабільні ритмічні фігури виконують функцію структурних констант. Можна 

виокремити дві стабільні ритмічні фігури. 

 

Другий – принцип ритмічного «незбігу – збігу» подано комбінацією 

ритмічних фігур, які збігаються і не збігаються між собою; звучать у різних 

інструментів. Кульмінацією «логіки розбіжності» є ц. 7 – перша кульмінація 

п’єси. «Логіка збігу» прослуховується на відрізку від т. 6 ц. 13 і до ц. 14. Це 

друга та головна кульмінація п’єси. 

Наявність у композиції твору «Звуки та голоси» системи критеріїв 

варіантності у двох функціях – як принципу тематичного розвитку та як 

техніки організації звукового матеріалу – дозволяє віднести її до типу 

варіантних форм. Композиція формується на основі саморуху заданої ідеї – 
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первинного інтонаційно-конструктивного утворення – та її варіантних 

трансформацій. 

У творі немає жодного мотиву, який би не виводився безпосередньо з 

первісної заданості (ПІКУ). Різноманіттю варіантних рішень сприяє 

послідовне інтонаційно-тематичне розгортання, різноманіттю протистоїть 

єдність звукоматеріалу, що становить варту уваги особливість варіантної 

композиції. 

Функціональна рівність значень варіантів створює свободу вибору, 

ставить проблему ієрархічності варіантної композиції як форми-процесу. 

Принципова відкритість до якісного оновлення первісної ідеї веде до 

взаємодії варіантності з іншими принципами тематичного розвитку: 

імітаційний поліфонічний розвиток, мотивована розробка27, принцип 

похідності, що стикається з прийомами «проростання» тем-варіантів, 

ритмічного збільшення та зменшення, принцип тематичного комбінування. 

Розглянемо драматургічні процеси варіантної композиції та логіку 

функціональних відносин i:m:t у п’єсі «Звуки та голоси» Д. Капиріна.  

ПІКУ – першоелемент типологічної структури – просторово 

переміщується, живе у мотивах-варіантах. Процесуальність розвитку 

вторинна, оскільки тематичні етапи структуровано логікою варіантного 

комбінування. 

У цілому музичну драматургію варіантної композиції, подану в п’єсі 

Д. Капиріна, можна вкласти у функціонально-динамічну модель i:m:t (див. 

схему). 

 
27 Мотивна розробка у варіантній композиції має аналізуючий характер, вона мов би в деталях вивчає 

цілісно викладену думку, розглядає задану ідею з різних сторін, виявляє нові можливості теми, укладені 

в її складових компонентах 
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Схема 2.2 

Композиційні етапи музичної драматургії у п’єсі  

Д. Капиріна «Звуки та голоси» 

 

ПІКУ ц. 1 → ц. 7 → ц. 14 → ц. 15-17 

         

   І кульмінація  ІІ кульмінація  Завершення 

i    m   t  

 

Експозицію, проаналізовану вище, відокремлено від подальшого 

драматургічного розвитку цезурою – зняттям усіх голосів та паузуванням. 

Будучи ядром усієї композиції, водночас і звуковою ідеєю, і композиційною 

константою, експозиція не втрачає функції репрезентації музичного образу. 

Інша річ, що принцип транспозиції, споріднений зі свободою варіантних 

перетворень, надає варіантній композиції дещо іншу драматургічну 

спрямованість (векторність). У ній відсутня яскраво виражена цільова 

настанова, оскільки краса розвитку такого роду звукоідеї полягає не в русі до 

мети, а в милуванні самим рухом. Етап розвитку (m) можна метафорично 

уподібнити кинутому в озеро камінчику, від якого розходяться кола по воді. 

Породжувані кола, що розходяться, створюють драматургічний профіль 

форми (термін В. Бобровського), пояснюючи магнетичну прихильність до 

першоідеї (ПІКУ) і відкритість форми. Природно, що при цьому не 

скасовується роль фазово-динамічного крещендо форми – рух до 

кульмінаційних точок. Тип варіантної композиції в цілому можна визначити 

як варіантно-крещендуючу форму. Єдина лінія варіантного розвитку, що 

створює динаміку форми, характеризується поступовим наростанням до 

вищої точки напруження та наступним спадом. 
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Семантичний простір музики в п’єсі «Звуки та голоси» –

монодраматургічний: звуковий образ як магма, як тема-деталь, на основі якої 

виростають звукообрази. 

У варіантно-крещендуючій формі збереження драматургічної 

цілісності забезпечується завдяки варіантному принципу музичного 

розвитку. Саме варіантність сприяє перебуванню музичного образу в одному 

семантичному просторі. Протягом усього етапу розвитку (m) звукоматеріал 

піддається трансформаціям, націленим на дотримання заданої якості. Різні 

види імітацій (темброві, мелодичні, гармонічні), мікроканони за типом 

канонічних секвенцій із варійованими ланками, пластика метро-ритмічного 

потоку, поступові динамічні наростання та спади створюють ефект 

потенційно нескінченного становлення. Крещендування вуалює межі форми, 

проблема зв’язності розв’язується за допомогою логічних закономірностей 

варіантного методу.  

Будучи онтологічним способом існування звукової матерії, варіантність 

виступає формотворчим принципом. Монодраматургію, «прив’язану» до 

однієї ідеї потенційно нескінченного становлення, можна подати як простір 

мінливих обставин. Просторінь-простір – те, що простягається, вільне. У 

ньому немає прогресу, а є саморух. 

Як у цих умовах поводиться репризність? 

Композиційний ритм форми включає етап репризи в ц. 12. Вона 

характеризується варіантним проведенням ПІКУ, будучи драматургічним 

етапом підготовки генеральної кульмінації (ц. 14). Драматургічна ж реприза 

не збігається з композиційною, настає пізніше у ц. 15 і характеризується 

розріджуванням фактури, «втаюванням» звукоматерії. 

Розглянемо програму цього твору. Його образність, безперечно, апелює 

до картинної образотворчості. Семантизація елементів музичного мовлення 

веде до символізації образів. Погляд автора, позбавлений суб’єктивного 

психологізму, вивчає звуковий світ, розглядає його як даність, «будує» його 

як нерозривну єдність мислимого і того, що є. Первісна ідея, константа, для 
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композитора не інструмент, за допомогою якого він матеріалізує задумане, а 

предмет, ціль і, зрештою, – спосіб мислення. М. Вебер зазначав, що «людині 

потрібна ідея, і до того ж ідея вірна, і лише завдяки цьому вона зможе 

зробити щось повноцінно» [27, 131]. 

Отже, у п’єсі «Звуки та голоси» композитор вибудовує композиційне 

ціле на основі ПІКУ, поданого синтетичним різновидом. Виявляється логіка 

варіантного методу мислення, коли варіантність зумовлює всі функціональні 

рівні твору: від теми до драматургії музичного образу. 

Виявляючи творчу фантазію, автор моделює різні прийоми варіантної 

техніки на основі заданого первинного інтонаційно-конструктивного 

утворення. Звукова ідея композиції за своєю природою – просторово-

асоціативна, звідси яскраві колористичні властивості тембрової організації. 

Потрібні спеціальні епітети для опису якості звука: важкий, легкий, 

вібруючий, темний, густий. Тембровий параметр ПІКУ протягом усього 

твору має яскраво виявлене виражальне та смислове значення. 

Образи у звуковому просторі музики Д. Капиріна живуть за законами 

споглядання, демонструючи художнє чуття композитора у сприйнятті 

неочевидного та прозорого. Х. Ортега-і-Гассет зауважував: «Створити щось, 

що не копіювало б “натури” і, однак, мало б певний зміст, – це передбачає 

дар більш високий» [114, 232]. 

Перейдемо до аналізу великої варіантної форми на прикладі Симфонії 

№ 6 «Думи мої, думи» В. Бібіка. 

У тематизмі вступу подано три константні тематичні елементи в партії 

сопрано, на основі яких вишиковується монументальне полотно симфонії. У 

кожній із 13 частин розвивається якийсь із трьох важливих для музичної 

драматургії інтонаційних елементів: 

• Перший (а) «Думи мої, думи» – тт. 2-3 

• Другий (b) – «Не кидайте» т. 9 

• Третій (с) – «А третя тихо» т. 35 
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Ці три тематичні елементи становлять у рондо-варіантній формі 

наскрізну тему, переміщувану в складній системі варіантних змін. 

Перший мотив – б. 2 , м. 3 , м. 2  – аналогія з темами фуг Й. Баха – 

cis, g з І тому «ХТК», варіант семантичного знака доби бароко – фігури 

хреста. 

Другий мотив – б. 2 , м. 2 – мотив заплачки (голосіння), низхідний 

рух; чіпляність мотивів (див. б. 2 з першого мотиву, в тт. 6-7 низхідний рух 

в обсязі зм. 5) характеризує варіантно-проростаючий принцип. 

Третій мотив звучить на одній ноті h – елемент речитації, 

завершальний етап розвитку теми-образу. 

Протягом усієї симфонії простежується наскрізна жанрова лінія думи. 

Остання відіграє роль архітектонічно-акцентної теми, що визначає 

особливості мелодико-тематичного та композиційного розвитку. Назвемо цю 

тему наскрізною на тій підставі, що вона пронизує драматургічну 

організацію всієї симфонії в динаміці варіантного перетворення трьох 

зазначених тематичних елементів. 

У цьому творі варіантний метод якнайкраще підійшов передачі 

характерних рис класичної композиції жанру думи. Це – відсутність 

ритмічної періодичності, опора на нерівноскладовий вірш та музичну 

декламацію. Ф. Колесса, вивчаючи українську народну думу, зазначав: 

«Мелодія думи має форму речитативу, який повністю пристосовується до 

особливостей тексту та до ритму слів <…> ритмічна форма музичних фраз 

залежить від будови складів та акцентів у відповідних віршах» [73, 34]. 

Жанр думи передбачає моносмисловий драматургічний розвиток. Про 

це пише С. Грица: «Дія смислової тотожності в музиці дум найбільш виразно 

виявляється в масштабах речитативу, який <...> базується на варіюванні 

мелодичної тези» [48, 204]. Наскрізні інтервальні структури – б. 2, м. 2, 

тритон у висхідному та низхідному рухах, закладені в темі, становлять 

основу розвитку звуковисотного параметра на рівні форми в цілому. 
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Форма дум не передбачає чітко встановлених закономірностей. У ній 

поєднується взаємодія константних елементів (тематична основа думи) та 

імпровізаційного начала (варіантного розвитку ПІКУ). С. Грица зазначає: 

«Виконавець освоював сюжетну послідовність твору та його “будівельні 

блоки”, так би мовити, основний конструктивний план, а периферійні 

частини компонував на свій лад» [48, 215]. 

Простежимо, як відбувається становлення варіантної форми на основі 

принципу саморуху заданого у Вступі мелодико-тематичного комплексу (за 

нашою термінологією – вторинне інтонаційно-конструктивне утворення). 

Таблиця 2.2. 

Композиційні рівні варіантної форми 

у симфонії № 6 В. Бібіка 



114 

 

Cтруктура Вступ 

№ 1 

«Думи мої, думи » 

Andante 

R 

 

І ч. «Жалобна» 

   № 2                № 3                      № 4 

«Горе, люди », «Голосіння»,       «Душа 

моя » 

Animato       Allegro Agitato   L’isteso tempo 

   E 

функція тема- 

рефрен 

«Думи мої, думи » 

Р 

 

 

розвиток 

p  f  p              f  f                              f 

тематизм      a         b        c     a     b           b         a                    a 

 

партитура ц. 1 тт. 2-3, т. 9, 

тт. 35-36 

ц. 4 т. 1, т. 2,   ц. 11 т. 1, тт. 9-10   ц. 20 

тт. 2-3 

 

 

                           A                                          B 

R – рефрен 

E – епізод 

a b c – тематичні елементи  

 

В аналізі варіантної форми симфонії акцентуємо увагу на трьох рівнях 

композиційного процесу: 

1) тематичному; 

2) функціональному; 

3) структурно-композиційному. 

1. Тематичний рівень вияву варіантності: 

⎯ на етапі i – варіантні перетворення теми вступу: 

а) мелодико-інтонаційний розвиток: 
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– вузький інтервальний діапазон теми, що дає підстави до розширення, 

«зростання» константних елементів; 

– висхідна та низхідна спрямованість руху; 

– чіпляність мотивів на основі варіантно-продовженого розвитку; 

б) ладове варіювання: трихорд обсягом м. 3 – константний елемент ПІКУ– 

варіантно проростає до ладової поспівки обсягом зм. 5;  

в) мелодико-ритмічний модус – одномірний, характеризується повільним 

темпом, тихою динамікою; 

⎯ на етапі m – варіантний розвиток тематичних елементів, заявлених у 

вступі: 

– у І ч. на етапі розвитку (№ 2-4) перетворенням піддаються елементи a та 

b; 

– у ІІ ч. – включення до варіантного розвитку елементу с, 

контрапунктичного нашарування – с + b «Думи мої, думи…» sopr, b 

«Минають дні…» basso (елемент b – у різному ритмічному оформленні – у 

збільшенні та зменшенні). 

– ІІ ч. починається з елементу с; 

– у ІІІ ч. – початок з елементу b; контрапунктичне нашарування елементів 

а1 sopr c basso; 

⎯ на етапі t – закінчення – початок із елементів a b – синтез рис теми-

рефрена та розвиваючих епізодів. Тематичний зміст формує рондо-

варіативну форму на рівні репризного розділу (a b a1 c a3), причому a3 

(інструментальна постлюдія) синтезує риси a та a1. 

2. Функціональний рівень характеризується чергуванням проведення 

теми-рефрену «Думи мої, думи…» і розвиваючих епізодів. У темі-рефрені 

наявність трьох тематичних елементів (a b c) максимально наближена до 

експозиційного звучання – збереження або незначне варіювання інтервальної 

будови, наявність тексту «Думи мої, думи…», послідовне звучання трьох 

тематичних елементів – a b c (за винятком R3 – 2 елементи a b), збереження 
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їхнього жанрового нахилу. Синтез мовленнєвої інтонації (a) і плачу (b) у 

межах самої теми вступу зазнає образного розвитку від думного зачину через 

драматизацію елементу b і вичленування з нього інтонацій голосіння на 

кульмінації “друга роздирає” до речитації на одному звуці. Отже, у межах 

вступу тематичні елементи a b c виконують функції i:m:t. 

Драматургічна одиниця у цій симфонічної концепції – дума як 

лексичний символ, образна морфема; специфічний інтонаційний комплекс, 

що зберігає образ поета – «Думи мої, думи…». Вже на етапі експозиції цей 

думний образ зазнає активної драматизації та має яскраво виражений 

драматургічний профіль хвилі. Тема-рефрен виконує певну функцію, яка 

продовжує діяти протягом усього твору. Це свого роду наскрізна тема, зерно, 

з якого виростає глибока художня концепція. Рондоподібний нахил 

створюється завдяки чергуванню теми (R) та її похідних (Е). 

3. У структурно-композиційному плані тему-рефрен можна 

уподібнити до строфи, хоча і в укрупненому симфонічному масштабі. Вона є 

основним структуруючим фактором рондо-варіантної форми, одиницею 

побудови циклічної композиції. Протягом усієї симфонії тема набуває 

мотивно-варіантного розвитку, що сприяє створенню тематичної єдності на 

рівні циклу. 

Проведення рефренів синтезують досягнення розвиваючих розділів, 

звучать як результат попереднього варіантного становлення (R – 

кульмінаційні точки, а епізоди – їхня підготовка). 

Отже, в результаті проведених аналізів ми дійшли таких висновків 

щодо варіантної форми як композиційного цілого: 

1) принцип саморуху є основою універсальності варіантної форми 

(першопричина універсальності); 

2) експозиційний етап форми характеризується активним варіантним 

розвитком, у результаті якого виокремлюються константні тематичні 

елементи ПІКУ; 
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3) функція m, зумовлена саморухом, виявляється у різноманітних формах 

свого структурного оформлення, тобто саме цей час потенційної свободи 

перетворень відкриває найбагатші ресурси цієї форми; 

4) варіантна форма, спираючись на функціональну логіку i:m:t, має 

специфічні особливості. Так, у малих жанрах і формах на варіантній  основі 

ця логіка зводиться до класичного уподібнення функції структури: за 

кожною функцією поетапно закріплюється свій структурно-відокремлений 

розділ. Композиційні норми у великій формі становлять складнішу і 

цікавішу проблему, коли стає утрудненим структурне відмежування 

варіантних перетворень у формі. 

5) відсутність жорсткої детермінованості форми у межах єдиного методу 

розвитку дозволяє авторам щоразу виявляти специфіку свого художнього 

методу в межах естетичного закону: єдність у різноманітності. Таким чином, 

підтверджується думка Є. Назайкінського про те, що «… саме композиція як 

конкретне творче рішення, що охоплює і форму і зміст, а не як типова схема, 

повно і адекватно відображає тимчасове розгортання художнього світу та 

життя в ньому [110, 68] . 

У цьому розділі монографії акцент було поставлено на виявлення 

композиційних закономірностей варіантної форми. Виявлено особливості 

функціональних етапів; позначено параметри ПІКУ, на основі яких 

здійснюється варіантне становлення форми; охарактеризовано різновиди 

ПІКУ, що детермінують вибір прийомів варіантної техніки та типу варіантної 

форми. Розглянуто особливості варіантної форми як музично-

композиційного цілого. На основі отриманих результатів проведених аналізів 

можна визначити місце варіантної форми у загальній систематиці музичних 

форм XX ст., класифікувати її різновиди на основі виявлених нами 

типологічних ознак. 
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РОЗДІЛ 3. ТИПОЛОГІЯ ВАРІАНТНОЇ ФОРМИ 

 

Разом із новими змістовими концепціями, новою інтонаційністю у 

ІІ половині ХХ ст. виникають нові види композицій, нові типи структур. 

Відхід від усталених видів музичної композиції має не епізодичний, а 

послідовний, масовий характері та показовий для найрізноманітніших 

композиторських стилів, національних шкіл, творчих об’єднань. 

В. Холопова зазначала, що «… з середини ХХ століття в галузі 

музичних форм принцип типізації явно поступається місцем принципу 

індивідуалізації» [177, 17]. Проте індивідуалізація не означає відсутність 

формування стереотипів (канонів музичної логіки), які створюють нову 

закономірність – завершену музичну форму. Побудовані на нових установках 

варіантні композиції цілком відповідають художнім завданням сучасного 

музичного твору. Навіть при послідовній установці на максимальну 

індивідуалізацію музичної форми у різноманітті творів, що ґрунтуються на 

варіантності, виникають взаємоподібні, схожі випадки. Це дозволяє скласти 

типологію видів варіантної форми, що склалися. 

Мета цього розділу – систематизувати типи варіантної композиції та 

вписати їх у класифікацію музичних форм ХХ ст. 

Теорія форм у ХХ ст. демонструє тенденцію розмежування форм під 

будь-яким кутом зору, пов’язану з фундаментальними принципами 

музичного мислення. У рамках цієї традиції вирізняються цікаві розробки, 

які очолює концепція Б. Асаф’єва. Це теорії Л. Мазеля та В. Цуккермана, 

праці В. Бобровського, В. Протопопова, О. Соколова, Ю. Холопова, 

П. Стоянова. У аналізі еволюції музичних форм вчені використовують 

прийоми логічного упорядкування матеріалу. Є. Назайкінський зазначає: 

«Природним виявляється вивчення форм з позиції якої-небудь однієї з них, 

як найпростішої, чи найважливішої, чи найспецифічнішої тощо» [154, 18]. 

У ряді вчень форма періоду постає як вихідна. Іншою вихідною 

позицією при розгляді всіх форм часто є визнання сонатної форми вершиною 
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всіх інших і аналіз не сонатних композицій як витоків, що ведуть до 

сонатного allegro. З позиції варіаційності, що широко розуміється, розглядає 

всі музичні форми В. Протопопов [121, 124, 125]. У його спостереженнях і 

аналізах проглядається типологія форм, підпорядкована наступним 

провідним музичним принципам: крім варіаційності – це сонатність, 

контрастне зіставлення, принцип da capo. 

В. Холопова систематизує форми, йдучи від структур із найменшою 

зміною та оновленням вихідного музичного матеріалу до структур із 

найбільшою його модифікацією; розмежовує форми у загальному плані на 

великі (рівень циклу, великої одночастинної форми) та малі (рівень 

класичного періоду та простих форм) [177, 24]. 

При класифікації та систематизації форм часто використовується метод 

антитез, при якому весь розвиток у музиці подається як історичний процес, 

що розгортається між двома супротивними принципами або формами. 

Наприклад, «контраст – тотожність» (Б. Асаф’єв), антитеза подвійних і 

потрійних ритмів форми (парних і непарних, – В. Бобровський), варіаційність 

і сонатність (Є. Назайкінський, Л. Мазель), рондо та варіаційність 

(В. Протопопов ), рондо та сонатність (Л. Мазель). 

Композиторська практика ХХ століття по-новому осмислює музичні 

форми: вони перестають бути тільки типами, що природно склались, і 

починають використовуватись як щось подібне з одиницями мови, якими 

можна довільно керувати, комбінувати, монтувати з фрагментів, попередньо 

розкладаючи на складові елементи. Як відображення цієї техніки гри з 

формами з’являються теорії композиційної модуляції, еліпсису, форми 

другого плану тощо. П. Стоянов обґрунтовує нове уявлення про систему 

музичних форм як систему рухомої, з безліччю переходів від одного типу до 

іншого; доводить всеосяжність принципу взаємодії форм творів європейської 

класичної традиції. 

Варіантна форма може бути як формою другого плану, гнучко 

поєднуючись із з іншими формотворчими принципами – сонатним, 
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варіаційним, рондальним тощо, так і може бути поданою як самодостатня 

музична композиція, в якій варіантний принцип розвитку є провідним. 

Позначимо основні критерії, які лягли в основу створення типології 

варіантних форм. 

Перший із них  – це характер первинного інтонаційно-

конструктивного утворення (ПІКУ) та його композиційні властивості. 

У класифікації музичних форм Л. Мазеля [97], Ю. Холопова [172] 

функціональний взаємозв’язок теми як носія образу з її структурним 

втіленням виявляється провідним критерієм. У варіантних же формах 

відсутня така однозначність у виборі критерію. Відповідна ролі теми 

побудова постає як свого роду творче завдання, конструктивний елемент 

системи, потенціал якої лише належить розкрити. Тому доводиться говорити 

про функціональне заміщення теми, про первинне інтонаційно-

конструктивне утворення на етапі експонування (initio). Таке термінологічне 

уточнення необхідне для розуміння зміни самого явища музичної композиції 

як феномену сучасного музичного мислення, з його нової логікою організації 

простору та часу. Тип викладу ПІКУ в експозиції варіантної композиції – 

потенційно відкритий, множинно-варіативний, тому він не може бути 

первинною ознакою, що лежить в основі класифікації варіантних форм. І, все 

ж таки, на етапі i закладається найважливіша якість, що характеризує 

композиційну визначеність ПІКУ – КОНСТАНТНІСТЬ (стійкі елементи 

всередині ПІКУ). Цей похідний термін від поняття «тематична константа», 

впровадженого Є. Назайкінським [108, 157], необхідний нам як перший 

критерій для створення типології. 

Другий критерій  виражається особливим характером розвитку, 

зміни та перетворення ПІКУ. Різноманітність і незмірний потенціал 

варіантних перетворень відображають властиву значній частині сучасної 

музики свободу структурно-композиційних процесів. Ступінь накопичення 

«іншості», просування від ПІКУ до його образних антитез на основі 

саморуху єдиної художньої ідеї створюють передумови до нескінченного 
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різноманіття композиційних рішень. Варіантність, як принцип 

формоутворення, виявляється здатною реалізуватись як у найпростіших 

композиціях (двох-, тричастинних), так і створювати складніші композиційні 

структури, виступаючи не тільки формою другого, але й першого плану. Тип 

варіантних перетворень – найважливіший критерій характеру 

структурованості на етапі варіантного розвитку (m). У підсумку форми 

саморуху ПІКУ від тотожності до похідного контрасту слугують критерієм 

систематизації типологічних характеристик варіантної композиції. 

Третій критерій  включає характер завершеності варіантних 

перетворень на етапі t. Відмітною ознакою заключного етапу варіантної 

композиції є якість синтезування, що в умовах саморуху має різноманітні 

способи виявлення: прийом заміщення теми-константи її характерними 

тематичними складовими; заключне проведення варіанта теми, що 

сприймається як нова цілісність; контраст-співставлення на етапі t; згортання 

драматургічного процесу на етапі t, замикання форми. 

На цій основі виділених критеріїв складається наступна класифікація 

варіантних форм. 

Таблиця 3.1 

Класифікація варіантних форм 

 Форми І розряду: Приклади 

1. Проста куплетно-варіантна  В. Сильвестров. «Дитяча музика 

№ 1»: «Колискова», «Сучасний 

танець», «Вдячність», «Ранкова 

пісенька». 

«Дитяча музика № 2»: «Дзвіночки», 

«Озеро», «Ранковий птах», «Казка». 

 

2. Варіантно-строфічна  А. Шнітке. «Гімни», гимн І 

О. Щетинський. «Моління про чашу» 
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3.  Варіантно-фазова: 

А. Варіантно-крещендуюча; 

 

Б. Варіантно-модифікаційна: 

1) на основі серійного різновиду 

ПІКУ; 

 

2) на основе синтетичного 

різновиду ПІКУ. 

 

Д. Капирін. «Звуки та голоси»,  

А. Шнітке. «Гімни», гімн ІІІ 

 

Д. Капирін. «За течією» 

Д. Капирін. «Стани», № 1 

О. Щетинський. Квінтет, ІІ ч. 

С. Пілютіков, Секстет І, ІІ ч. 

4.  Варіантно-остинатна Д. Шостакович. Largo із Тріо ор. 67 

«Пам’яті І. Соллертинського» 

В. Губаренко. Опера «Листи 

кохання», інтерлюдія між І і ІІ 

частинами 

А. Шнітке. «Гімни», гімн IV 

 Форми ІІ розряду:   

1. Рондо-варіантна В. Бібік Симфонія № 6 «Думи мої, 

думи» 

А. Шнітке. «Гімни», гімн ІІ 

Ю. Алжнєв. Симфонієта «Спогади 

Матінки-Землі» 

Д. Капирін. «Choce de Soir», І ч. 

С. Губайдуліна. Концерт для скрипки 

з оркестром «Offertorium», І розділ 

2.  Сонатно-варіантна В. Бібік. Соната № 4 

Г. Уствольська. Соната № 2 

Г. Уствольська. Соната № 3 

3.  Варіантно-циклічна А. Шнітке. «Гімни» 

Д. Капирін «Стани» 
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Г. Уствольська. Соната № 2 

С. Пілютіков. Секстет 

О. Щетинський. «Навхрест» 

 За типом контрасту:  

1. Варіантно-похідна Ю. Алжнєв. Симфонієта «Спогади 

Матінки-Землі» 

А. Шнітке. «Гімни», гімн ІІ 

В. Бібік. Симфонія № 6 «Думи мої, 

думи» 

Є. Станкович. Симфонія № 4 «Lirica» 

 

2.  Варіантно-контрастна В. Бібік. Симфонія № 6, ІІ ч. № 7 

«Минають дні» 

С. Губайдуліна. Концерт для скрипки 

з оркестром «Offertorium» 

О. Щетинський. «Навхрест» 

 

Пропонована типологія враховує масштаб фаз варіантного процесу та 

характер контрасту між ними. У першому випадку в основу класифікації (за 

принципом від простого до складного) покладено структурну одиницю 

композиційного процесу – куплет, строфа, фаза (у формах І розряду) або 

складніші структури – рондальність, сонатність, циклічність (у формах ІІ 

розряду). У другому випадку виокремлюються два типи вияву контрасту – 

послідовний і паралельний. Відповідно виокремлюються варіантно-похідна 

та варіантно-контрастна форми. Наприклад, Сонату № 4 В. Бібіка, написану в 

сонатно-варіантній формі, за типом вияву контрасту слід віднести до 

варіантно-похідних форм. 

Форма в окремих творах може поєднувати у собі риси кількох видів 

варіантних форм. Так, наприклад, IV Гімн А. Шнітке написано у варіантно-



124 

 

остинатній формі з рисами варіантно-крещендуючої (крещендування із 

замиканням наприкінці). Варіантно-строфічна форма І Гімну, що ґрунтується 

на вільному остинатному розвитку нижнього фактурного пласта, набула рис 

варіантно-остинатної форми. 

Розглянемо докладніше типологічні категорії у формах першого та 

другого розрядів. 

І розряд 

1. Проста куплетно-варіантна форма (термін І. Лаврентьєвої [85]) є 

сферою взаємодії принципів куплетної повторності та наскрізного 

варіантного розвитку. І. Лаврентьєва зазначає: «Наскрізний розвиток може 

проникати в куплетно-варіантну форму, збагачуючи її, але не порушуючи 

при цьому структурної основи» [86, 257]. Дискретність композиційного 

процесу, зберігаючи можливість багаторазових варіантних змін, демонструє 

примат конструктивного початку над процесуальним. 

Образна та жанрова однорідність тут зумовлена внутрішньою 

тематичною єдністю. 

Виокремлюються два різновиди куплетно-варіантної форми. 

У першому різновиді константними елементами ПІКУ, загалом, є 

структура куплету та його метроритмічна основа. Варіантним змінам 

піддаються мелодико-інтонаційна та тонально-гармонічна сторони 

(варіантність «тотожного» типу, за В. Протопоповим). Так, «Колискова» з 

«Дитячої музики № 1» складається з двох куплетів – 13 т. + 14 т. + 2 т. 

(доповнення). Незначні варіантні зміни зачіпають ритмічний та структурний 

параметри: 1 куплет (4+4+5) та 2 куплет (4+4+6). У п’єсі «Вдячність» так 

само подано куплетно-варіантну форму «тотожного» типу. Однак тут 

спостерігається ладотональне варіювання на рівні двох куплетів (F – D). 

Другий куплет розширено на два такти (15+17), що відповідає неперіодичній 

природі варіантного принципу. 

У другому різновиді від куплету до куплету зберігається лише 

початкове інтонаційно-тематичне зерно, а подальший варіантний розвиток 
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здійснюється у кожному куплеті по-різному (варіантність типу 

«проростання», за В. Протопоповим). Істотною властивістю цього різновиду 

є чіпляність музичного матеріалу, заснована на принципі просування, коли 

визначальний елемент (інтонаційний, фактурно-ритмічний) впроваджується в 

процесі варіантного розвитку в межах однієї частини, а в наступних частинах 

діє як основний на тлі впровадження нового матеріалу. У «Ранковій пісеньці» 

варіантне становлення спостерігається як усередині куплету (наприклад, 

тт. 1-16), так і на рівні трьох куплетів із приспівом. Початок кожного куплету 

(т. 33 і т. 65) варіантно змінено, незначному варіюванню піддаються такі 

параметри ПІКУ (мелодико-тематичний різновид – тт. 1-8): ритмічний, 

фактурний, звуковисотний параметр подано ладогармонічним варіюванням. 

Константними елементами ПІКУ виступають – артикуляційний, темброво-

регістровий та динамічний параметри ПІКУ. 

2. Варіантно-строфічна форма зумовлена процесуальним характером 

варіантного розвитку, що ґрунтується на генетично неквадратних структурах 

– строфах. Досліджуючи «варіювану строфічність» І. Лаврентьєва зазначає: 

«Під “строфою” <...> розуміється не одиниця поетичного тексту, а розділ 

музичної форми, який може охоплювати одну або кілька поетичних строф 

або зовсім не збігатися зі строфічним розподілом вірша; музичні “строфи” 

можуть бути різні за масштабами, – певним вододілом є подібність 

початкових побудов» [87, 24]. Будучи у своїх витоках пов’язаною з 

вербальною основою, в умовах інструментальної музики строфа все ж таки 

зберігає структурну визначеність. У яких випадках слід говорити про 

строфічність? Саме в тих, коли автор вказує на певний жанровий зв’язок зі 

словом. Наприклад, в «Гімнах» А. Шнітке та в «Світанку на Москві-ріці» 

М. Мусоргського. Принципи музичного формоутворення тут спочатку 

пов’язані з варіантністю у російській пісенній традиції. В інструментальних 

умовах прототипом строфи є жанр гімну та пісні. Строфи відокремлюються 

одна від одної цезурою, що дозволяє говорити про наявність дискретності та 

чіткої структурованості. Якщо куплетно-варіантна форма безпосередньо 
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пов’язана з текстом і пісенними жанрами, то варіантно-строфічна – 

опосередковано, зустрічається у камерних жанрах інструментальної музики, 

у повільних частинах симфоній. 

Гімн І із циклу «Гімни» А. Шнітке має варіантно-строфічну будову; 

складається з 7 строф зі вступом та висновком. Вододілом між строфами є 

акорд, тривалий час витриманий на ферматі, взятий arpegio на pizzicato. У 

драматургічно найбільш важливих строфах – п’ятій (кульмінаційній) та у 

сьомій (заключній) наприкінці звучить по три такі акорди. 

Знаменний розспів проводиться композитором не відразу, а лише в 

5 строфі, формується в процесі варіантного розвитку музичного матеріалу. 

Відповідно, 1-4 строфи – це рух до стильової цитати, її тривале та поетапне 

становлення, що символізує прагнення людини до духовної гармонії. Це 

відповідає природі знаменного розспіву, що будується на основі варіантного 

розвитку окремих поспівок, по восьми голосах, що становлять систему 

осмогласія [134]. В. Холопова, аналізуючи цей твір, зауважує: «Емоційно-

колористична атмосфера «Гімну І» чимось нагадує психологічну обстановку 

фільму А. Тарковського «Андрій Рубльов»: лункість порожніх просторів, 

багатоукладність створення шедеврів мистецтва. Особливий колорит, який 

огортають «Гімни» А. Шнітке, – це той гул багатоголосся, який виникає в 

храмі як акустичне відображення одноголосся. Але в цьому гулі немов 

криються таємничість і нерозгаданість, міць зусиль, які творять “на віки 

вічні” – той комплекс уявлень, який виникає при зіткненні з давньоруською 

культурою» [185] , 189]. 

Невипадковий вибір інструментального складу: він імітує звучання 

старовинних інструментів (перебір гусел, прийоми щипка і pizzicato). 

Використовуючи прийом інструментального супроводу вокального жанру, 

А. Шнітке спирається на середньовічну музичну символіку, в якій гуслі та 

інші щипкові інструменти уособлювали «славу Божу» [134]. Разом з тим 

композитор свідомо прибирає всі вокальні ознаки жанру: акорди розділені 

ферматою, дуже великі тривалості, ірреальне звучання. Зв’язок із музичною 
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естетикою давньоруської культової музики виявляється як у опорі на 

знаменний розспів та імітацію звучання старовинних інструментів, так і в 

особливостях ладу, мелодики, ритміки. Вже у вступі композитор окреслює 

обсяг майбутнього звукоряду (трихорд у кварті), а в нижньому голосі литавр 

звучить у оберненні початкова інтонація розспіву. 

Вступ подано трьома акордами-кластерами. Це – первинне 

інтонаційно-конструктивне утворення Гімну І (синтетичний різновид). 

Наступне музичне становлення є горизонтальним розгортанням одного з 

голосів цього багатоголосся, тому важливо відзначити будівельні комірки 

акордів: секунда (м., в., зб.), кварта (ч., зб.) та терція. Архітектурна 

стрункість спостерігається в партії арфи – два 6
4 в секундовому 

співвідношенні рухаються в протирусі по м. 2, що поєднується з цілотонними 

ходами литавр. Така точність лінеарного розвитку, ґрунтується на заданому у 

вступі тематичному (інтервальному) комплексі, і логічна ясність будуть 

властиві варіантному становленню музики протягом усіх чотирьох Гімнів. 

Наступний за двома тактами шеститакт ц. 1 тт. 3-8 є стретною 

експозицією музики, що наближається до однотемної фуги. Форма фуги, як 

відомо, за своєю природою варіантна, тому перші три проведення теми 

можуть бути названі експозицією із застосуванням ричеркарних прийомів. 

Тема ґрунтується на найпростішому секундному ході, який є основою всіх 

культових співів. Трихорд (c-d-e) звучить інтонаційно ново за рахунок 

граничної хроматизації кожного тону. Такі музичні поспівки типу трихорду 

виявляють спорідненість із глибинними закономірностями руської 

інтонаційної культури. Ці первісно задані параметри ПІКУ виступають 

основою варіантних поспівок, які вишиковуються в ланцюг плавного 

недискретного розгортання тематизму, «завоювання» нових інтонацій, що 

ґрунтується на принципі послідовного варіантного проростання. 

Робота А. Шнітке з інтонацією відповідає властивостям варіантності: 

йде процес її «намацування», народження зі «звукового хаосу» (прима, 

секунда, дві секунди тощо). Кожна інтонація відокремлена ферматою і сама 
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по собі діатонічна (тт. 3-5), але сумарно вся мелодична лінія є хроматичним 

звукорядом в обсязі зб. 4 (тт. 3-8). При цьому А. Шнітке використовує 

принцип поступового розширення діапазону за рахунок застосування 

секунди спочатку знизу, потім зверху. «Саме так, обережно і поступово 

розвивалася і знаменна мелодія, розростаючись ушир» [123, 3]. Далі 

композитор постійно мов би вуалює інтонації наспіву за допомогою вібрато і 

сповзання по 
1

4
 і 
1

8
 тону. Організація звукоряду, як у першій строфі, так і у 

наступних строфах, спирається на принцип, який спочатку властивий 

православному церковному співу: у висхідному русі всі звуки мають 

підвищуватися, а в низхідному – знижуватися. Разом з тим, в усій фактурі за 

допомогою варіантного розвитку здійснюється спроба знайти устій, опору, 

звести всі три голоси в унісон. У т. 8 віднаходиться звук e – основний устій 

перших чотирьох строф.  

Принцип варіантного розвитку поєднується з поліфонічними 

прийомами: у тт. 6-8 – одночасне проведення теми в кількох варіантах: в 

основному, у збільшенні та з імітацією у литавр. Опора на поліфонію не 

випадкова: вона виконує функцію зведення воєдино всіх голосів, створює 

ефект храмового виконання наспіву. 

Вже в 1 строфі ми стикаємося з іще однією показовою властивістю 

варіантного принципу – це однакове закінчення варійованих побудов. У 

мелодичному кадансі в тт. 12-13, тт. 20-21 виокремлюється специфічна 

ритмоформула , характерна для закінчення кожної строфи. 

Такий завершальний оборот, оформлений не тільки однаково ритмічно, а й 

ідентично інтонаційно (висхідна поступенева інтонація, що рухається до 

устою) – це жанровий знак знаменного розспіву. В усій структурі гімну І 

виявляється тенденція до повторності кадансових зворотів, оформлених 

схожими мелодичними утвореннями. При цьому спостерігається одна 

характерна особливість: подібність збільшується з наближенням до кінцевого 

тону, періодичність формується з кінця і не дістає структурного 
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відмежування від попереднього матеріалу. Інтонаційна періодичність 

кадансових ділянок є фактором становлення варіантно-композиційних 

зв’язків. Кадансові ділянки містять у собі виразні мелодичні обороти, які 

періодичність надає кадансу музично-драматургічного значення. Таким 

чином, у гімні І розрізняються два види структурного та інтонаційного 

проростання від ядра до цілого, що є одним із основних критеріїв варіантного 

методу: 

1) дискретне, відмежоване всередині варіантних змін; 

2) недискретне, з єдиноспрямованим процесом варіантних накопичень. 

Для доказу проаналізуємо будову 1-ої строфи: 

Таблиця 3.2 

Будова першої строфи Гімну І А. Шнітке 

 

Розділи 

Експозиційний Розвиваючий Заключний 

Такти Характерис

тика 

Такти Характеристика Такти Характеристика 

1-2 

3-5  

Вступ 

зародження 

інтонації 

9-13 розвинута 

мелодична лінія, що 

має в порівнянні з 

вступним розділом 

мелодичний каданс 

17-21  поява 

мелодичної 

лінії 

(варіантний 

розвиток  

тт. 9-13); 

мелодичний 

каданс 

6-8   секундове 

«розгойду-

вання», 

утворення 

14-16 Втрата інтонації, 

«намацування» 

звука за допомогою 

варіантних коливань 
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єдиноспря-

мованого 

варіантного 

руху, 

упорядко-

ваного 

імітацією; 

між ais і b (опора на 

нетемперований 

стрій); 

 

Структура основного розділу 1-ої строфи органічно неквадратна (5 т. + 

3 т. + 5 т.), вона нібито передбачає будову всіх наступних строф: 

2 строфа (3 + 5) + (3 + 5); 

3 строфа (3 + 6) + (3 + 6); 

4, 5, 6 строфи (3+5) + (3+5). 

Органічно неквадратні структури підкреслюють еволюціонуючий 

характер процесуального розвитку варіантної форми, при якому межа між 

експозиційним викладом та розвиваючим є умовною. 

Зупинимося на композиційних етапах, які створюють стадіальність 

просування форми. Отже: 

1 строфа характеризується нарощуванням масштабів речень, пов’язаних із 

процесами розгортання тематичного матеріалу: 2 т. (вст.) + 6 т. + 5 т. + 8 т. (3 

+ 5); 

2 строфа пов’язана з появою гетерофонних комплексів (ущільнення 

мелодичної лінії у терцію). Опора – на тетрахорд і політональність. 

Підвищення регістру відбувається з урахуванням чіпляності мотивів cis(c)-fis 

(1 строфа) – fis-h (2 строфа). У першому і другому п’ятитактах цілком 

ідентичні лінії литавр, причому в них чітко впізнається секундова інтонація з 

теми знаменного розспіву, яка стає остинатною фігурою всіх строф (крім 1). 

У цих двох побудовах, так само як і в 1 строфі, збігаються закінчення 

(останні 2 такти в усіх голосах – каданс), а другий тритакт виконує функцію 

розвитку (за аналогією з 1 строфою): АА1ВА1; 
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3 строфа характеризується фактурними перетвореннями. Це: 

• елементи підголоскової поліфонії (підголоски в партії арфи); 

секвенціювання, іноді точне (ц. 3 тт. 1-2), іноді з варіантним 

перетворенням ланки (ц. 3 тт. 5-6, тт. 7-8); 

• варійований органний пункт (у партії контрабаса); 

• трихорд перетворено на фігураційний акорд при ідентичному 

мелодичному змісті, причому кожен звук подано зверненим 

інтервалом і так звучить і розвивається протягом усієї третьої 

строфи (див. нижній голос Arpe). Розшарування музичної тканини 

на функціональні голоси-пласти: мелодія у Vc., імітаційний пласт у 

Arpe, остинатний бас у Timp. 

Кожна наступна строфа логічно прямує за попередньою – підвищення 

регістру за принципом зчеплення 1 і 2 строф, поява нового способу 

інтонування (arco); 

4 строфа будується з урахуванням варіантних обернень поспівок, звуків 

трихорду. Гармонія малосекундова, кластерна змінюється 

квартсептакордами, квартдецимакордами. У мелодиці – тріольний ритм, 

синкопи, дуже швидкі форшлаги із широкими інтервальними ходами. Між 4 

та 5 строфами немає розмежувального акорду, що створює 

єдиноспрямований мелодичний рух до кульмінаційної зони; 

5 строфа – це центр драматургічного розвитку, кульмінаційна зона. 

Динаміка від f до fff. Тема знаменного розспіву проходить двічі у литавр, 

причому друге проведення з варіантними змінами; за рахунок прийомів 

продовженого розвитку спостерігається тенденція укрупнення (подовження) 

фраз (2 т. + 3 т. + 5 т. + 11 т.). Прийоми обернення, імітації, варіантних 

повторень, акцентування на кожній ноті надають музиці динамічного, 

напруженого звучання. Вперше з’являється тріольність, у кульмінації звучать 

кластерні акорди, близькі до вступу, з тією ж інтонацією знаменного розспіву 

у Timp. і з основною висхідною інтонацією у Vc. у мажорному варіанті (у 
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гімні IV також тріольність і кластери, тільки на вищому емоційно-

узагальненому рівні); 

6 строфа – багатоголосна хоральна строфа, тихе звучання головного 

проведення теми Arpe на фоні органного пункту литавр. Здійснює функцію 

репризи. Проведення варіанта ПІКУ сприймається як нова цілісність. «Тиха» 

кульмінація всього гімну, тема звучить у найвищому, порівняно з іншими 

строфами, регістрі. Вперше чітко виявлено вокальну природу – діатонічне 

триголосне звучання паралельними тризвуччями на тлі органного пункту (h). 

Між шостою і сьомою фазою відсутній акорд, що розмежовує строфи, тільки 

невелике rit. підкреслює початок наступної строфи; 

7 строфа – це свого роду Coda з елементами репризності, про що свідчить 

соло литавр. Початкове проведення теми варіантно перетворено (звучить на 

м. 6 вище та секундові ходи змінено, замість б. 2 – м. 2 і навпаки); тембр 

ударного інструмента (Timp. solo) руйнує вокальний початок; манера 

звуковидобування – щипок. Остинатне секундове варіювання гальмує 

мелодичний розвиток, який закінчується на квінтовому устої (g-d). 

Закінчення обрамляє композицію гімну І, затверджуючи варіант ПІКУ 

(вступні акорди). 

3. Варіантно-фазова форма є спорідненою наскрізній нестрофічній 

формі у вокальній музиці. Дискретність фаз варіантного розвитку зумовлена 

не так поетичним текстом, як чинником членування загального 

драматургічного розвитку на основі монолітного єдиного образу. 

Поняття фази давно впроваджено до аналітичного апарату 

музикознавства. Найчастіше це поняття застосовується до мелосу. Е. Курт 

мав на увазі під фазою руху ділянку мелодичної лінії, всередині якої 

«... панує єдність напруження, мов би одне дихання, в якому формоутворення 

з мелодичної енергії нічим не переривається» [82, 138]. В. Задерацький 

визначив фазу мелодичного руху як синтаксичну побудову в мелодичному 

потоці [55, 18]. Т. Золозова висловила думку, що фазові структури можуть 

виступати провідним принципом формоутворення: «Форма організації 
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звукового потоку як динамічного сполучення інтенсивностей і утворює 

єдину фазу руху. Фаза – це відокремлення певної цілісності зі звукового 

потоку, вичленування структури процесу (i:m:t) на основі єдності 

напруження» [64, 138]. 

При зовнішній свободі форма, в цілому, внутрішньо спаяна, має 

значний ступінь злитості, єдність фактури та мелодичного розвитку. Останнє 

диференціюється кульмінаціями та спадами. 

Розвиток ґрунтується на постійному інтонаційному оновленні 

найдрібніших елементів ПІКУ на основі принципу проростання, який 

виявляється у зчепленні-сполученні з іншими інтонаційними елементами. 

Варіантні перетворення утворюють вільну і в той же час зовні дискретну 

мелодичну лінію, що безперервно ллється. 

Варіантно-фазова форма характеризується масштабною асиметрією, 

взаємодією варіантного та наскрізного принципів розвитку. Скріплюючим 

елементом тут виступає інтонаційна драматургія та сюжетна логіка розвитку. 

Варіантно-фазова форма має два різновиди залежно від характеру 

динамічного становлення: варіантно-крещендуючу та варіантно-

модифікаційну. 

А. Принцип крещендування у варіантно-крещендуючій формі 

поширюється не тільки на форму, але і на драматургію, наприклад, 

крещендуючий вид монодраматургії (термін В. Холопової [177, 20]). 

В. Холопова розглядає крещендування як формотворче явище у галузі 

музичних форм ХХ століття. 

Організовує варіантно-крещендуючу форму поєднання різних прийомів 

варіантної техніки, за допомогою яких здійснюється не просто одночасне 

перетворення параметрів ПІКУ – фактурного, звуковисотного, ритмічного та 

ін., а їхні кількісні зміни (наприклад, поступове зростання багатоголосного 

пласта по вертикалі або розгортання в часі ритмічної прогресії) . 

Прикладом цього різновиду варіантно-фазової форми є гімн ІІІ 

А. Шнітке. Він характеризується процесуальним розвитком усіх параметрів 
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ПІКУ: поступовістю у звуковисотній динамізації, ритмічному дробленні, 

фактурному ущільненні. Первинне інтонаційно-конструктивне утворення 

подано в перших чотирьох тактах партитури (мелодико-тематичний 

різновид). Тема поліфонічна по суті своєї метроархітектонічної природи. 

Якщо провести паралель із класичними принципами поліфонічної будови 

(бахівського типу), слід зазначити на присутність «техніки плавного 

переходу» (Е. Курт). Виражена вона в ланцюговому взаємозв’язку всіх 

елементів цілого, коли весь подальший розвиток зумовлено безпосередньо 

попереднім розвитком. Визначальне значення у цьому процесі належить 

ПІКУ як вихідного інтонаційного посилання, на його основі вибудовуються 

всі фази подальшого тематичного становлення.  

В. Задерацький вказує, що «… тип варіантної повторності мотивних 

ланок був добре відомий Й. Баху. У сучасних умовах він просто 

використовується ширше і включається до системи наступної міжтактової 

асиметрії». Дослідник зазначає також, що «… залучення такого прийому 

підвищує плинність мелодії та спрямованість її розвитку “вдалину” до 

надзвичайності; у темі відсутнє те, що прийнято називати “загальними 

формами руху”» [55, 126]. 

Динамічне «зростання» здійснюється до кінця форми та закінчується 

кульмінаційним проведенням варіанта ПІКУ (ц. 7). Фази відокремлюються 

одна від одної мелодичним кадансом у дзвонів. Він виступає у ролі 

своєрідного рефрена, що дістає варіантний розвиток наприкінці кожної фази. 

Композитор вибудовує 7 фаз композиції за принципом нагромадження 

варіантних змін на основі функціональної рівності значень варіантів. 

Крещендуючий варіантний розвиток підкреслено: 

1) посиленням динаміки; 

2) варіюванням масштабів фаз, їхнім зростанням до 7 фази (від чотирьох 

до десяти тактів); 

3) ущільненням фактури (зростання числа звýчних голосів) до 7 фази; 

4) накопиченням дисонантних співзвуч у звуковисотному параметрі; 
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5) зростанням ритмічної щільності. 

Кульмінація – у 7 фазі – варіантний виклад теми в унісон у Fg. та 

Cembalo на фоні напруженого поліфонічного варіювання. Варіантність 

виявляється на всіх рівнях твору. Вона постає як принцип розвитку звукового 

матеріалу (на рівні мелодичних ліній, ритму, метра тощо), як тематична 

організація (ПІКУ тт 1-4 та його 7 варіантних викладів); на рівні форми-

схеми (розвиток стабільний, фази структурно варіюються); як варіантна 

монодраматургія. 

Б. Варіантно-модифікаційну форму представлена двома видами. 

Перший заснований на перетвореннях серійного різновиду ПІКО, другий – 

на основі синтетичного. 

Поняття модифікаційної форми запроваджено С. Петриковим у 

контексті аналізу функціональних засад творів Б. Тищенка. Дослідник вказує 

на такі суттєві особливості, що виявляються і у варіантно-модифікаційній 

формі, як структурна та фактурна пластичність, процесуальність, широке 

трактування серії як об’єкта перетворень [116, 16-17]. 

Кількість та послідовність елементів серії може видозмінюватися. 

Способи модифікаційного варіювання полягають у різних видах 

перетворення заданого серійного ряду, що може викладатися горизонтально, 

вертикально та одночасно. Елементи серії піддаються різним фактурним та 

ритмічним перетворенням. 

Варіантно-модифікаційна форма (та її сприйняття) часом розрахована 

не на лінійну, а на так звану полівалентну логіку, що має іншу просторову 

конфігурацію. Нелінійна логіка, такі прийоми варіантної техніки як варіантна 

комбінаторика і полікомбінаторика розкривають музичний образ голосами, 

що звучать в одночасності, причому кожен із фактурних пластів являє собою 

не унітарне лінійне розгортання ідеї, а «гроно» (cluster) варіантних викладів. 

На наш погляд, це відображає генетичний зв’язок варіантності з 

поліфонічною технікою письма, по-новому осмисленою в музичному 

мистецтві ХХ ст. (див. аналіз твору Д. Капиріна «Звуки та голоси»). 
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Проаналізуємо приклад варіантно-модифікаційної форми – п’єсу «За 

течією» для саксофона-сопрано та камерного оркестру (15 інструментів) 

Д. Капиріна. 

Переданий автором поетичний епіграф (текст Хо Соккюна, Корея, 

кінець 18-19 ст.) дає програмну установку на слухацьке сприйняття, але риси 

недомовленості й невизначеності закладено в самій ідеї. Позиція автора – 

тільки одна з можливих, він на ній не наполягає: споріднені душі всі 

зрозуміють і без слів, а інші мають право на своє власне бачення. Так 

мистецтво гранично суб’єктивних художників виявляє потяг до 

об’єктивності. І критерієм смислу є символізація музичного образу. 

Твір Д. Капиріна «За течією» – озвучений краєвид; у ньому 

символізується реальність як самодостатня система: «…життя винайдене 

передбачає скасування життя безпосереднього, і воно-то і є художнє 

розуміння і художня насолода» [114, 242]. Звукова матерія символізує саму 

себе. Перед нами таїнство, ключ до якого в ньому самому. 

Програмність – поезія у звуці – орієнтує на уявний об’єкт споглядання, 

який цікавить автора не сам собою, а в усьому багатстві своїх символічних 

смислів. У минущому, тлінному, швидкоплинному бачиться «життя без 

початку і кінця» (цитата з епіграфу: «Далекий мій шлях чи близький – все 

одно!»). У цьому виявляється нова просторово-часова орієнтація, що 

втілюється в музичних творах ХХ століття: коли площинна горизонталь часу 

стирається, і перед тим, хто сприймає, відкриваються нові художні простори. 

Уявний «графік часу» тут не вектор, а рухома система координат із 

горизонтальними та вертикальними вимірами, що передбачає також і 

оборотність часу, можливий рух назад (наприклад, конструктивний прийом – 

ракохідний рух, висхідний до поліфонії строгого стилю). Нескінченна 

перспектива э різноспрямованою: реалізація програмного задуму виявляє 

множинність підтекстів. Ця творча установка цілком відповідає 

характеристикам варіантного методу художнього моделювання у межах 

музичного твору.  
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В цьому випадку специфіка варіантного методу – ідеальна модель для 

такого типу сучасної композиторської творчості, пов’язаної з музичною 

символікою. Цей тип творчості характеризують взаємозумовленість 

музичних образів, їхню багатозначність, асоціативність сприйняття. Однак 

без конструктивно-смислової основи у такій звукотворчості не обійтися. 

Варіантність та її можливості як методу художньо-творчого освоєння світу, її 

роль у формуванні композиційного процесу (а також типу структури) 

виявляються затребуваними. 

Розглянемо перші три такти партитури, де викладено три тематичні 

блоки, що становлять первинне інтонаційно-конструктивне утворення, 

своєрідну звукову ідею твору (серійний різновид). 

Схема 3.1 

Будова ПІКО у п’єсі «За течією» Д. Капиріна 

 

 

 

Схема демонструє варіантне поєднання трьох тематичних блоків. 

Варіантність виявляє себе всередині ПІКУ, на рівні тонових та інтервальних 

співвідношень. 

Протягом перших трьох тактів задіяно (без повторення) всі 12 тонів. 

Вибудовується серія: e dish as c a cis f g fis ais d. Цей принцип заповнення до 

12 тонів зберігається протягом усієї п’єси. Перший секундовий мотив e es у 

Cl. зчепляється з іншим h as c у Fl., утворюючи єдиний блок, від якого 

залишаються, мов би зависаючи, три тони e es (dis) c (V-no II, V-la і Vibr). Із 

цих трьох тонів згодом залишається тільки тон dis, за допомогою якого 
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здійснюється зчеплення з наступним блоком a cis f – за звучанням рівним 

збільшеному тризвуччю. Далі ми спостерігаємо інверсію першого мотиву – f 

fis y Cl., яка підхоплюється Vc, також зависаючи. Одночасно з тоном fis 

з’являється тон ais у V-lo II і на восьму пізніше нота dis, що попередньо 

«зависла» від першого блоку і глісандує в d. Таким чином, наприкінці т. 3 

утворюється ще одне збільшене тризвуччя d fis ais, а у верхньому регістрі у 

дзвіночків і V-no I секста g e – варіант терцевих ходів усередині тематичних 

блоків. 

У формуванні варіантно-модифікаційної форми велику роль відіграє 

звуковисотний параметр. Позначимо інтервальний склад першого 

тематичного блоку. Це – первинне інтонаційно-конструктивне утворення 

(синтетичний різновид), із якого виростають усі наскрізні інтервальні 

структури п’єси: 

1-й мотив – e es (dis); 

2-й мотив – h as c – точніше h с as; 

3-й мотив (пасивний) – h c – інверсія 1-го; 

4-й мотив (пасивний) – e as c – варіант 2-го; 

5-й мотив (пасивний) – es h c – ракохід та інверсія 2-го. 

До цього додамо новий інтервал – тритон a dis (див. т. 2 у партії 

віброфона та (+C-basso) + педаль у альта). Спільно зі збільшеним 

тризвуччям, заданим вже в першому блоці (4-й пасивний мотив), новий тон 

dis утворює стійкий гармонічний комплекс a dis f cis. Так, тематичний 

матеріал твору, його інтервальний склад заданий вже тт. 2-328. Усередині цієї 

заданості спостерігаються складні логічні зв’язки – закономірності, що 

ґрунтуються на варіантному принципі (див. схему). Далі це первинне 

інтонаційно-конструктивне утворення слугує основою всієї композиції, 

завдяки різним прийомам варіантної техніки у зіставленні мотивів. 

 
28 Зауважимо, що інтервальний спектр цього твору вужчий, ніж у п’єсі «Звуки та голоси». 
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У рамках варіантного принципу музичного розвитку велике значення 

до створення інтонаційної цілісності форми має прийом прихованої 

поліфонії. У цьому прикладі – це рух по секундових ходах (частіше малих), 

які утворюються безпосередньо або на відстані. Розглянемо роль цього 

прийому на прикладі перших трьох тактів твору: 

Перша лінія – e es (т. 1 у Cl.), f fis (у Fl., підхоплюваною Vc. т. 2-3). 

Друга лінія – h c (т. 1 у Fl.), cis (у P-no., т. 2). 

Третя лінія – as (т. 1 у Fl.), ais h (у P-no II., тт. 3-4). 

Такі лінії проглядаються на всіх ділянках варіантного становлення 

звукового матеріалу. 

Наскрізні інтервальні структури, які виросли зі звуковисотного 

параметра ПІКУ, у процесі розгортання формують варіантні процеси 

всередині гармонічних утворень. Так, другий тематичний блок на початку 

твору можна подати у вигляді малого мажорного квінтсекстакорду з 

підвищеною квінтою a es (dis) f cis. За допомогою обернень, поєднань із 

іншими структурами, а також за допомогою можливостей інструментування 

(виокремлення одних тонів та нівелювання інших) виходять нові структури, 

що фонічно близькі до пізньоромантичних. Декілька прикладів із партитури: 

т. 3 ц. 3 – останні дві ноти квінтолі утворюють D7 (від а) зі зниженою 

квінтою es у Cl. і секстою f у Ob. Найбільшу подібність із вищеназваним 

акордом цьому співзвуччю надає щільний бас а у Arpe, тон g у Fg, а також 

виразний хід у Fl. c cis із «зависаючим» у віброфона тоном cis; на початку 

т. 4 ц. 3 виникає варіант цього співзвуччя від d (бас у Piano), він має велику 

тривалість звучання та певний тональний «натяк» завдяки виокремленому в 

мідних інструментів тритону – c fis. Аналогічні явища спостерігаються у 

тактах: т. 3 ц. 4, т. 4 ц. 5; Найбільш яскраві приклади варіантів усередині 

стійкого гармонічного комплексу – тт. 3-4 ц. 6, тт. 1 ц. 7. 

Варіантність у цій п’єсі базується на принципі ритмічної 

нерегулярності. Протягом усього становлення форми відбувається 

безперервне перетворення ритмічного параметра ПІКУ – чергування 
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ритмічних комбінацій у межах тріолей, квартолей і квінтолей, які збігаються 

по вертикалі в усіх інструментів ансамблю. 

Варіантність на рівні тембрової драматургії ґрунтується на принципі 

тембрової модуляції від інструментів із певною звуковисотністю до ударних 

інструментів із невизначеною висотою звука або ударних прийомів гри на 

звуковисотних інструментах і навпаки. Ці переходи здійснюються за 

допомогою різних прийомів звуковидобування інструментами, що витягують 

напівзвуковисотно-напівударні звуки (після кульмінації в ц. 29). Наприклад, 

pizzicato, col legno у струнних; slap та гра на клапанах у духових, а також гра 

смичком по краю тарілок у поєднанні з високими флажолетами у струнних та 

акордами у духових. 

У п’єсі «За течією» варіантність пронизує всі композиційні рівні 

музичної форми (i:m:t), розвиток усіх параметрів ПІКУ – звуковисотного, 

метроритмічного, темброво-фактурного, артикуляційного. Аналіз 

варіантності та її впливу на систему функціональних відносин у творі 

показав граничну раціоналістичність звуковисотної організації, надзвичайну 

винахідливість у комбінуванні різних варіантів тематичних блоків. 

Досконалість конструкції досягається завдяки вмінню відбирати мінімальну 

кількість матеріалу та майстерно його комбінувати. За допомогою 

варіантного методу композитор досягає максимальної взаємопов’язаності та 

взаємозумовленості елементів цілого, безперервності оновлення 

композиційного процесу. Структурні закономірності підпорядковуються 

принципу варіантно-поліфонічного розгортання тематичних блоків, які у 

рамках первинного інтонаційно-конструктивного утворення склали серійну 

послідовність. 

Звуковий світ Д. Капиріна будується за відомими йому одними 

таємницями ремесла, які розкриваються для слухача через закони краси та 

гармонії. Про це точно сказано у Х. Ортеги-і-Гассета: «… художник іде не 

від свідомості до світу, скоріше навпаки прагне вдихнути життя в схеми, 

об’єктивує ці внутрішні та суб’єктивні конструкції» [114, 251]. 
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4. Варіантно-остинатна форма характеризується поєднанням 

остинатності як структуруючого принципу та варіантності як першопричини 

розвитку форми і драматургії. Структурованість остинатних побудов є 

зовнішнім  чинником, композиційним фоном, а логіка варіантного розвитку 

– провідним внутрішнім принципом музичного розвитку. У варіантних 

формах з остинато простежується взаємодія конструктивно-провідного та 

інтонаційно-провідного матеріалів. 

Зразком варіантної форми, що склалася на основі basso ostinato, жанру 

пасакалії, може слугувати Largo з Тріо «Пам’яті І. Солертинського» ор. 67 

Д. Шостаковича, один із найкращих прикладів трагедійної лірики. Класична 

відточеність формотворчих процесів дозволяє вважати цю композицію 

однією з перших типів варіантної форми, що відкристалізувалась, у музиці 

другої половини ХХ ст. 

Музична драматургія твору двопланова: багато дослідників 

відзначають у ній опозицію об’єктивного та суб’єктивного, позаособового та 

особистого, трагічного та ліричного. Первинне інтонаційно-конструктивне 

утворення є мелодико-тематичним різновидом і складається з двох 

елементів: теми пасакалії в партії фортепіано (константний елемент ПІКУ, 

що витримується протягом усієї форми ц. 57, тт. 1-8) і теми в партії скрипки 

(ц. 58). Перший елемент виконує функцію конструктивно-провідного 

матеріалу, другий – функцію інтонаційно-провідного матеріалу. 

Яку роль відіграє варіантність у створенні цього образного строю? 

Образ піднесеної скорботи ідеально уособлює тема пасакалії, що 

проводиться фортепіано. Подано її в акордовому викладі з низхідним верхнім 

голосом. Остинатний ритмічний малюнок і синтаксис утворюють міцну 

«канву», на якій композитор вибудовує різні мелодико-гармонічні варіанти в 

партії струнних.  

За жанровим виглядом їхня тема близька арії Lamento, але не 

європейського оперного зразка, а руського (фольклорного) плачу: ходи на 

секунду з наступними оспівуваннями стійких ступенів поєднуються з 
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пластикою декламаційних вигуків. Тематичний матеріал струнних є 

рідкісним зразком інтонаційного синтезу – мовного та пісенного 

інтонування. V-no та Vc проводять свій тематичний матеріал на стадії і за 

принципом канонічної імітації. Протискладення до проведення теми у 

віолончелі (ц. 59) потім варіантно перетворюється, пов’язуючи 

експозиційний та розвиваючий етапи форми (ц. 61).  

Протягом усієї форми поліфонічний принцип розвитку поєднується із 

вільним варіантним перетворенням матеріалу. При цьому характерною є 

розбіжність мелодичних кадансів, що надає варіантному розгортанню 

тематизму наскрізний недискретний характер, а композиційним етапам 

форми – відсутність цезурності, монолітність. Варіантний розвиток 

націлений на розкриття складного психологічного образу, що сприяє 

створенню хвильової драматургії. Головний рушій форми – постійне 

оновлення мелодичного розгортання із вихідних initio ПІКУ. 

Спостерігається підвищена інформативна ємність мелодичного 

процесу. Мелодико-тематичне становлення не містить загальних форм руху, 

фонових моментів. Протягом усього звучання йде накопичення нових 

смислових відтінків. Такий тип мелодики В. Задерацький називає 

інтенсивним і зазначає: «Шостакович створює вищу форму мелосу, що 

інтенсивно розгортається, де всі усвідомлювані смислові події сприймаються 

як генетично пов’язані з початковими імпульсами» [55, 117]. Весь хід 

мелодичного розгортання є процесом розвитку з мотивних елементів ПІКУ, 

виявляє себе «динамічна варіантність» (термін В. Задерацького). 

В. Бобровський сформулював поняття «тематично концентроване 

розгортання» і характеризує його як такий тип тематичного становлення, 

коли «… в етапі розгортання зберігається приблизно такий самий рівень 

тематичної значущості та індивідуалізованості, який притаманний ядру» [10, 

27] 

Заключний етап розвитку (ц. 62) настає з проведення скороченого 

варіанта ПІКУ у віолончелі. Структурованість остинатних побудов має трохи 
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абстрактний зовнішній характер. Сприйняття слухачів фіксує не стільки 

дискретне, скільки цілісне поетапне розгортання теми-образу. Головний 

образно-смисловий план у струнно-смичкової групи свідчить на користь 

варіантності як першопричини розвитку форми та драматургії. У побудовах 

панує принцип варіантного повтору та збереження смислової якості 

повторюваних тематичних елементів. У цьому творі ясно і переконливо 

вбачаються корінні властивості варіантності як принципу розвитку: наявність 

константного елементу (тема пасакалії) як заданості й варіантності як 

чинника свободи перетворень (тема струнних). 

Показовим прикладом варіантно-остинатної форми може бути 

інтерлюдія між першою та другою частинами опери В. Губаренка «Листи 

кохання». Первинне інтонаційно-конструктивне утворення (ц. 36 тт. 1-6) 

подане мелодико-тематичним різновидом і складається з двох остинатних 

елементів – низхідний у низькому регістрі та висхідний (варіант протируху) у 

високому регістрі. Вони витримуються точно протягом усієї форми, будучи 

константними елементами ПІКУ і становлячи два фактурні плани твору. 

Їхній різний масштаб (перший – 2 т., другий – 3 т.) і внутрішню будову 

(монолітна у першому випадку, секундова інтонація з варіантним розвитком 

– у другому) укладають у собі певний конфліктний початок вже на 

експозиційному етапі. 

Третій план подано активним варіантним розвитком звуковисотного 

параметра в середніх голосах. Саме він орієнтує слухача на сприйняття 

варіантної форми, у ньому здійснюється процесуальне та динамічне 

зростання форми. Розвиток у середніх голосах синтезує в собі висхідний і 

низхідний рух константних елементів, характеризується темброво-

регістровим розширенням, фактурним ущільненням. Три етапи варіантного 

становлення форми виокремлено композитором цифрами 37, 38, 39. На 

другому та третьому етапах остинатний елемент у басу зміщується на півтон 

униз, у той час як, умовно, сопрано остинато продовжує звучати в тому ж 

звуковисотному вимірі. 
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ІІ розряд. 

1. Рондо-варіантна форма29 є результатом синтезу двох музичних 

принципів: повторності та варіантності. У цілому вона характеризується 

збереженням у розвитку образної та жанрової єдності. Визначальний ознака 

цього типу форми – її рондоподібність, рушійний чинник похідного розвитку 

– варіантність. Основним художньо-виражальним прийомом у створенні 

єдиного, але двоїстого за своєю сутністю процесу формоутворення є 

різноманітні варіантні повторення ПІКУ. Вони відбивають корінну єдність 

змісту, відтінювану далекими варіантами ПІКУ, що не створюють, проте, 

контрастного, протилежного образного устрою. Рондоподібність виходить, 

якщо замість одноразового проведення варіанта теми відбувається його 

дворазове повторення; впровадження порівняно контрастного матеріалу 

також набуває рондоподібного характеру. 

Рондо-варіантна форма допускає вільне використання тематичних 

елементів при повтореннях ПІКУ. Останнє тут є своєрідною наскрізною 

«темою», що характеризується лаконізмом, концентрованістю, інтонаційною 

змістовністю. 

Прикладом цього типу варіантної форми в сучасній музиці може 

слугувати гімн ІІ (для Vc. і Сb.) з циклу «Гімни» А. Шнітке. 

Композиція ґрунтується на зіставленні двох контрастних станів: 

медитативно-споглядального (молитовного) та особистісного, емоційно-

напруженого. ПІКУ (тт. 1-14) подає основну ідею цього твору (синтетичний 

різновид). У звуковисотному параметрі – це опора на мажоро-мінорні 

співвідношення, у фактурному – терцева структура акордів, у ритмічному – 

мономірність, однорідність тривалостей. Темброво-регістровий і 

 
29 В. Протопопов, аналізуючи принципи музичних форм Й. Баха, вводить термін рондоваріативна форма і 

зазначає: «… головним моментом у композиції досліджуваних форм є рондоподібність (чергування теми та 

її похідних), рушійним прийомом розвитку – варіаційність» [115, 56]. Ця форма має свої специфічні 

особливості, зокрема використання принципу da capo, тому термін рондоваріативна форма ми 

використовувати не будемо, тим більше, що дослідник характеризує варіативність як узагальнене поняття 

«варіаційної тотожності», «варіаційного проростання» та «варіаційного оновлення» [там само, 62 ]. 
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артикуляційний параметри, в цілому, витримуються протягом усього твору, 

проте саме вони створюють контрастне зіставлення розділів А (тт. 1-14, ц. 1) 

та В (ц. 2). Ці два розділи можна представити як вторинне інтонаційно-

конструктивне утворення для композиційного розвитку Гімну. Становлення 

форми ІІ Гімну з її свободою варіантних перетворень усередині двох заданих 

моделей дозволяє визначити її як рондо-варіантну. 

Вкажемо характерні особливості двох образних сфер, які підкреслюють 

їхній контраст. У першій це: 

• повільний темп; 

• одноафектність; 

• милування кожним звуком, співзвуччям, зміною ладу (dur-moll); 

• опора на тризвуччя та обертоновий звукоряд; 

• формування тематичних комплексів шляхом варіантного підбору, 

пошуку тризвуччя (один звук, потім до нього підлаштовується терція тощо). 

У другій образній сфері це: 

• напружена пульсація остинатних акордів, метричне варіювання; 

• опора на інтонацію зітхання, стогону – низхідна секунда в ц. 4; 

• хроматизація гармонії – розщеплення тонів у акордах із ефектом 

політональності, накладання бемольної сфери на дієзну; 

• емоційні вигуки Vc. – широкі інтервальні ходи у ц. 4. 

Форма Гімну найближча до трьох-п’ятичастинної та відповідає рондо 

на 2 теми: АВА1В1А2. Зупинимося на композиційних етапах, що 

відображають стадіальність варіантного просування форми: 

ц. 1 – розділ ґрунтується на мажоро-мінорних акордових співвідношеннях, 

їхньому варіюванні. Гімн відкривається мажорним тризвуччям, яке потім при 

зниженні терції переходить у мінорне. Далі мін.6 зіставляється з маж.6 і т. д.; 

ц. 2 – контрастний епізод. У послідовності вертикальних співзвуч 

намічається тенденція до їхнього ускладнення. Метроритм: тріольність 

поєднується з дводольністю, що пов’язано з переакцентуванням усередині 

тактів (ця ритмічна особливість реалізує себе у IV Гімні); 
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ц. 3 – рефрен лише в tempo 1 збігається з образною концепцією першого 

його проведення. Варіантна зміна тембру, регістру, розташування акордів. 

Мажоро-мінорні переливи зберігаються,  спостерігається спрощення самої 

акордики; 

ц. 4 – кульмінаційна зона, вторинне проведення епізоду пов’язане з 

інтонацією низхідної м. 2 (інтонаційна спорідненість із Гімном І), що звучить 

у виразному одноголосному речитативі у Vc., поданому у вигляді секвенції з 

варіантним закінченням другої ланки. Трагедійна образна концепція 

підкреслена низхідним  рухом, бемольною сферою, діалогічністю фактурного 

викладу та тріольністю (на sf) акордів у Cb. Завершується ч. 5 на piz., 

з’єднаними один з одним напівтоновим низхідним ходом; 

ц. 5 – повертається tempo 1. Третє проведення рефрену, як і друге, 

пов’язані з деяким проясненням гармонії. Але вирішальним чинником 

варіантного розвитку стає мелодична лінія, що містить арпеджоване 

проведення (53, гармонічна фігурація ч. 5 з подвоєнням основного тону, 56, 

м.7 з маж.). Закінчується гімн висхідним ходом, флажолетним поступовим 

рухом із ладовим оновленням і перебудовою ступенів у дусі хроматизмів на 

відстані. Заключний характер цього розділу підкреслено витриманим 

органним пунктом, який унаслідок контрапунктичної перестановки 

наприкінці змінюється  витриманим тоном у сопрано. Цей гімн закінчується у 

найвищому для цього циклу регістрі (знову-таки звучанням низхідної м. 2). 

Драматургічну концепцію цього гімну визначає завершення частини 

циклу медитативною сферою, що символізує нескінченність духовного 

пошуку та набуття гармонії. 

2. Сонатно-варіантна форма координується принципами сонатної 

форми. Це – монотематична композиція, в основі якої всі основні теми (ГП, 

ПП і т. д.) та його базисні елементи мають інтонаційно-тематичну 

спорідненість. 
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Розглянемо особливості цього типу варіантної форми на прикладі 

Сонати № 4 В. Бібіка. 

До драматургії багатьох творів В. Бібіка застосуємо термін 

«медитативна». Л. Шаповалова в роботі «Про медитативність у музиці» 

зазначає, що «… до кінця 70-х років кристалізується особливий тип 

медитативного симфонізму, суть якого визначає тип художнього осмислення 

та показу життя крізь призму роздуму – філософського, лірико-

споглядального, активно-дієвого... роздум уособлює образ нашого 

сучасника» [192, 3]. 

Щодо музичних творів камерних і симфонічних жанрів 70-80-х років 

М. Тараканов стверджує, що «... музика стає здатною втілити у звукообразах 

роздуми» [159, 37]. 

Для варіантного методу характерна єдність інтелектуального та 

емоційного начал, перебування в одній образній сфері. Композитор 

використовує варіантний метод, спираючись на досвід І. Стравінського у 

роботі з малими тематичними формулами. ПІКУ (тт. 1-14) являє собою 

мотивно-поспівковий різновид, формується на основі мотиву (тт. 1-4), 

шляхом його варіантного становлення. Оригінальним є те, що мотив являє 

собою не тільки мелодичне явище, а й гармонічне. Неодноразові й 

нерівновеликі варіантно перетворені повторення початкового мотиву 

пронизують увесь твір. 

Експозиційний розділ вміщує в себе проведення головної та побічної 

партій, що виростають на основі первинного інтонаційно-конструктивного 

утворення. Головна партія базується на основному мотиві, що проходить у 

вільно перетворених варіантах (в оберненні, в оберненні з оспівуванням, у 

ритмічному зменшенні). Головна партія має фазову будову (5 фаз). 

Кульмінація припадає на кінець другої фази, репризною вважатимемо 4-у 

фазу – повторення трихордової інтонації в басу від с.  

У 5-ій фазі, що виконує функцію сполучної побудови, зароджується 

ключова інтонація побічної партії, яка так само має інтонаційну 
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спорідненість із первинним інтонаційно-конструктивним утворенням. Це – 

висхідний секундовий хід із трихордового мотиву (другий інтервал – в. 2) із 

зупинкою на вершині інтервалу. 

Побічна партія (розділ Subito animato. Tempo I) сприймається як 

наступна фаза варіантного становлення ПІКУ. На це орієнтує характер 

розвитку параметрів – звуковисотного (обігравання мотиву в оберненому 

варіанті з оспівуванням), метроритмічного (збереження тієї ж одиниці 

ритміки), фактурного (ущільнення в кульмінаційній зоні). Побічна партія є 

другим кульмінаційним етапом у рамках експозиційного розділу, на що 

вказує зокрема динамічний параметр – звучання на fff. 

Розвиваючий етап розвитку (m) починається з Tempo I – т. 144. 

Характеризується активним варіантним розвитком тематичних елементів, 

поданих на експозиційному етапі, їхньою тісною взаємодією.  

Протягом усієї форми відзначається синтез варіантного та 

поліфонічного принципів розвитку: варіантна імітаційність, різні види 

тематичного перетворення. Початкова мотивна формула дістає інтенсивне 

тональне та метроритмічне оновлення. Активізується розвиток 

звуковисотного та фактурного параметрів. Формується три фактурні плани: 

гармонічний – у вигляді зібраного в акорд трихорду в низькому регістрі, 

речитація на одному звуці у верхньому регістрі (вперше прозвучала в 

експозиційному розділі на межі 2-ої та 3-ої фаз) і варіантний розвиток 

секундової інтонації з побічної партії. У ході варіантного становлення, що 

ґрунтується на принципі саморуху, ці фактурні плани тісно взаємодіють. 

З’являється новий варіант інтонації побічної партії, що ґрунтується на м. 3; 

виникають остинатні утворення, що сприяють динамізації розвитку; октавні 

подвоєння, що приводять до кульмінаційного розділу форми. 

Головна кульмінація сонати припадає на репризне проведення тем 

(розділ Molto animato. Sonore). Репризу в традиційному тлумаченні відсутня. 

Однак, синтезуючий характер проведення провідних тематичних елементів, 

які «виросли» з ПІКУ, повернення до секундової інтонації побічної партії 
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орієнтують нас на сприйняття заключного розділу сонати. Кульмінаційна 

зона представлена двома етапами: розвитком у трьох фактурних планах і 

гетерофонним звучанням побічної партії в октавному подвоєнні. 

Заключний етап розвитку (розділ Commodo. Limpido.) демонструє 

новий якісний рівень, до якого прийшло варіантне становлення форми. 

Звучить варіант ПІКУ, що сприймається як нова цілісність. Важко 

встановити, який із тематичних елементів тут подано. Це новий варіант 

трихордового мотиву, що звучить у дециму в новому ритмічному варіанті. 

Таким чином, відбувається зближення тем головної та побічної партій. 

Соната закінчується матеріалом побічної партії та віддаленим гулом, який 

нагадує розвиток головної партії. 

Етапи варіантного становлення форми ґрунтуються на фазовому 

композиційному принципі. Визначення такій формі дає С. Петриков: 

«Інтонаційно-фазна форма є музично-художнє ціле, зумовлене наскрізним, 

цілеспрямованим інтонаційно-фактурним розвитком, що виступає як 

самостійний формотворчий фактор і має стадіально-оновлюючий характер» 

[116, 12]. Важливо підкреслити, що в цьому випадку вона є результатом 

варіантного методу розвитку. 

Драматургія сонати відзначається однорідністю, однопорядковістю, 

Варіантність, представлена в цій композиції, демонструє дискретне, 

відмежоване всередині варіантних змін інтонаційне та структурне 

проростання. Дискретність на макрорівні зумовлена фазовою будовою. 

Кожна фаза у сонаті має місцеву кульмінацію. 

Усередині сонатної схеми діють варіантні процеси: від активності 

варіантних перетворень спочатку заданої ідеї залежить композиційний 

результат формоутворення. Характер експонування та розвитку тематичних 

елементів ПІКУ дозволяє визначити варіантну форму як форму другого 

плану, а одночастинну структуру сонати як сонатно-варіантну форму. Її 

окремі композиційні розділи можна називати фазовими побудовами. 
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Тепер про співвідношення двох основних тем експозиції (умовно 

головної та побічної). Їхній синтез на заключному етапі невипадковий: 

варіантна похідність другої теми від секундового мотиву головної партії 

очевидна. Лише ритмічна активність і фактурна новизна допомагають цій 

темі набути тематичної індивідуалізованості. Інший істотніший чинник – 

драматургічна і образна єдність цих тем. Вони не становлять традиційної для 

сонатної форми антитези; і завдяки варіантній природі темоутворення на 

експозиційному етапі, у сонатно-варіантній формі принципово відсутнє 

конфліктне начало. 

Загальна концепція твору ґрунтується на принципі саморуху первісно 

заданої ідеї та подальших її варіантних перетворень, тому композиційну роль 

другої теми пропонується розглядати як розвиваючий етап (фазу) стосовно 

першої, а композицію в цілому – однотемною сонатністю (хоча з точки зору 

форми-схеми (зовнішнього плану) експозиція може вважатись і сонатною). 

Тут діють дві рівноцінні тенденції: варіантність як принцип і варіантність як 

даність у рамках єдиної, сонатної (за жанровим визначенням автора) 

композиції. 

На композиційну форму накладається форма драматургічної, 

варіантно-фазової природи, де перша фаза – експозиційний етап, друга – 

розвиваючий, третя – синтезуючий. 

2. Варіантно-циклічна форма вибудовується у масштабі 

багаточастинних композицій, об’єднаних загальним драматургічним 

задумом. Останній на базі варіантного методу розвитку. У варіантно-

циклічній формі всі частини являють собою який-небудь різновид варіантних 

форм і будуються на основі єдиної, в кожному циклі індивідуальної, 

композиційної логіки. 

Так, у циклі «Стани» Д. Капиріна всі чотири п’єси вибудовуються на 

основі фактурної формули, заданої в першій п’єсі (т. 1). Первинні 

інтонаційно-конструктивні утворення наступних трьох п’єс є її варіантами. 

Зберігається висхідна спрямованість руху до вищої інтонаційної точки, у 
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другій п’єсі зберігається зупинка на витриманій залігованій ноті. Усі п’єси 

мають ідентичні композиційні закономірності. Етапи становлення форми 

чітко простежуються завдяки цезурному членуванню, варіантному 

повторенню в репризному розділ ПІКУ. Наприкінці четвертої п’єси 

повторюється фактурна формула, елемент первинного інтонаційно-

конструктивного утворення першої п’єси. П’єси йдуть одна за одною без 

перерви у звучанні (attacca), перебуваючи в одному динамічному просторі – 

градації від mp до pp. 

Таким чином, частини циклу вибудовують композиційне ціле на основі 

єдиного програмного задуму (варіанти станів), на основі варіантного 

розвитку всіх параметрів ПІКУ першої п’єси (звуковисотного, фактурного, 

темброво-регістрового, артикуляційного, динамічного). 

Твір О. Щетинського «Навхрест» (для альтового саксофона та 

віолончелі) також відноситься до розряду варіантно-циклічних форм. Цей 

твір складається із двох контрастних у темповому відношенні елементів – 

Presto, Lento. Однак вони звучать знову-таки без перерви, ПІКУ другої 

частини можна представити як вільний варіант ПІКУ з першої. Наприкінці 

повторюється мелодичний рух первинного інтонаційно-конструктивного 

утворення першої частини (тт. 92-93). 

Докладніше розглянемо особливості варіантно-циклічної форми на 

прикладі циклу «Гімни» (1978) А. Шнітке. 

В. Холопова відносить композицію цього твору до розряду варіаційних 

форм [185]. Однак її можна розглянути в дещо іншому ракурсі, з погляду 

цікавої для нас проблеми варіантного методу. Відомо, що етичним ідеалом і 

жанровим матеріалом для «Гімнів» послугував знаменний розспів. Вже це 

змушує засумніватись у правомірності терміна «варіаційна форма» в 

контексті давньоруської культової системи інтонування. Завданням нашого 

аналізу «Гімнів» буде визначення цього твору як варіантно-циклічної форми. 

Для виявлення особливостей трактування варіантної композиції у 

цьому творі необхідно звернутися до історії та теорії жанру гімну. 
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Гімн – це назва різних за змістом урочистих піснеспівів, що прийшла зі 

Стародавньої Греції, де гімн був засобом звернення до богів. 

Ранньохристиянські гімни спочатку теж були піснеспівами, зверненими до 

Бога, пізніше і до святих. Термін «гімн» щодо християнського богослужіння 

застосовують майже до всіх видів духовного співу Візантії та Західної 

Європи. Візантійська церква культивувала гімн як складову літургійного 

співу. Корінні властивості жанру, сформовані до 8 ст. н.е., – це: 1) наявність 

тексту; 2) строфічна структура з повтором мелодії першої строфи в усіх 

наступних строфах. У країнах Західної Європи у роки раннього християнства 

гімном називалася будь-яка духовна строфічна пісня [198]. 

Отже, гімн – це культовий жанр, використовуваний як у православній, 

так і в інших гілках християнської церкви. Він не передбачає будь-якого 

строгого обмеження в образній сфері та у змісті. Структурні закономірності 

гімну пов’язані з його текстом. 

Звернення до такого специфічного культового жанру поставило перед 

А. Шнітке складне завдання виявлення певних символів, знаків, які 

розшифровували б корінні властивості цього жанру, відтворювали духовну 

атмосферу руської культової музики засобами музичного мистецтва 

ІІ половини ХХ століття. Прояв цих знаків давньої культури у «Гімнах» на 

всіх рівнях музичного твору зумовлено опорою на метод варіантного 

розвитку. А. Шнітке не користується стилізацією30, а створює свій варіант 

стильової цитати, що відповідає нормам музичного мислення композитора 

другої половини ХХ ст. 

Зупинимося на аналізі драматургії та специфічних властивостей 

варіантної форми як композиційного цілого; на конкретних механізмах 

здійснення варіантних перетворень тематичної організації музики. 

У драматургії циклу гімн І (для Vc., Arpe, Timpani) виконує функцію 

експозиції основної ідеї (тема знаменного розспіву – триголосний гімн 

 
30 Це стосується як фольклорних танцювальних витоків гімну IV, так і знаменного розспіву з гімну I. 
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«Святий боже» у розшифровці М. Бражникова), причому ця ідея виступає не 

як даність, а знаходиться в процесі свого варіантного становлення. 

Гімн ІІ (для Vc. і Сb.) умовно можна назвати медитативним центром 

циклу. Потреба інтроспекції, самозанурення передбачає граничну 

зосередженість уваги на мікродеталях звукового процесу. Властивості 

варіантності перегукуються з етосом знаменного розспіву, що ґрунтується на 

зануренні в молитовний стан, внутрішнє споглядання. 

Гімн ІІІ (для Vc., Fagotto, Cembalo, Campane), створений як музика до 

фільму, має програмний задум31. Асоціативний візуальний ряд (сцена 

поховання з дзвонами) входить до обрядового дійства і створює ефект 

театралізації. На прикладі цього гімну можна спостерігати, як інтенсивне 

мелодичне розгортання приводить до створення варіантної форми. У 

мелодичній лінії – хроматизми на відстані (інтонаційна спорідненість із 

гімном ІІ), властиві фольклорній культурі; квартакордика32, крайні звуки якої 

утворюють м. 733. У цьому виражається спроба композитора імітувати стиль 

дисонантного гетерофонного багатоголосся, яке згідно з розшифровками 

знаменної нотації властиве руському церковному співу більше, ніж звичний 

консонанс. Членування гімну на фази, характер мелодичних побудов (широта 

дихання, невеликий діапазон) виявляють опору саме на вокальний жанр (у 

цьому вбачається зв’язок із І Гімном). 

Деякі загальні риси та композиційні закономірності ІІІ та І гімнів 

виявляють лінію спорідненості від І гімну до ІІІ. Це підкреслено: 

1) прагненням чітко витримати триголосся (в усіх строфах, крім 7) 

2) опорою на дорійський g-moll (із розщепленим VI ступенем e-es). У 

гімні І виклад теми знаменного розспіву в g-moll’і34; 

 
31 В. Холопова зазначає, що гімн ІІІ виник із музики до кінофільму «Денні зірки», яка призначалася для 

епізоду відспівування в церкві царевича Дмитра – сина Івана Грозного [183]. 

32 Паралельні ч. 4 у дусі «Весни священної» І. Стравінського. 

33 Септима – еквівалент октави, як у трактуванні А. Веберна. 

34 Але в 7 строфі відбувається перемикання у B-dur – зміна dur-moll – зв’язок із гімном ІІ.  
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3) інтонаційною основою мелодики: 

✓ рефрен дзвонів – висхідний поступеневий рух із теми знаменного 

розспіву; 

✓ часте використання паралельного руху співзвуччями (септимами, 

нонами тощо); 

✓ опора на варіантний розвиток звуковисотного параметра ПІКУ, на 

метроритмічне варіювання, що проявляється як на рівні строф (фаз), 

так і всередині побудов; 

✓ загальна тенденція виходу з унісону на початку строф та прагнення 

його знайти у їх закінченні (на початку та наприкінці фаз у гімні ІІІ). 

Усі ці закономірності розкривають монодраматургію варіантного 

становлення музичної композиції. У цьому можна побачити філософське 

осмислення первісно заданої ідеї – духовної всеєдності, етапи духовного 

перетворення покаянної особистості. 

Гімн IV (для Fagotto, Cembalo, Arpe, Vc., Cb., Campane, Timpani) має 

чітко виражену фінальну, заключну функцію, оскільки у ньому поєднано 

специфічні особливості всіх попередніх частин циклу (структурні, ладові, 

інтонаційні, темброві). Це виявляється: 

✓ у використанні у гімні IV всіх інструментів, які у різному складі 

звучали у перших трьох гімнах; 

✓ у синтезуванні багатьох формотворчих факторів І – ІІІ гімнів: варіантна 

строфічність, стадіальність просування форми, варійована 

остинатність, крещендування на основі варіантного принципу 

тематичного розвитку; 

✓ у наявності специфічної жанровості:  

• танцювальність, виражена у ритмоформулі ПІКУ (гімн ІV тт. 1-3); 

• імітація «гусельних» народних інструментів (зв’язок гімном І); 

• елементи «ігрової» сфери в гімні IV; 
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✓ у застосуванні варіантно-поліфонічних прийомів розвитку 

(діалогічні переклички інструментів, варіантна імітаційність); 

✓ у синтезі знаково-комунікативних принципів із попередніх частин 

циклу: 

з Гімну І: 

– четвертитонове та восьмитонове інтонування (gliss. Timpani ц. 10); 

– опора на остинатність та поліостинатність – накладення кількох 

остинатних фігур одночасно; у ц. 4, ц. 12 – 3 остинатні пласти, що 

охоплюють усі 12 тонів та утворюють кластер; 

– чотириразове проведення основної поспівки всього циклу в Campani у 

висхідному поступовому русі (ц. 4 – ц. 7); 

– закінчення гімну IV кореспондує зі вступом і мікрорефренами гімну IV. 

Це виражено в завершенні циклу трьома акордами, які є варіантним 

проведенням ПІКУ з гімну І. Використання такого прийому перемикає 

драматургічний розвиток із жанрової сфери в медитативну; 

– остинатний повтор акордових структур; 

з Гімну ІІ: 

– низхідні секундові інтонації благання ц. 5; 

– опора на тризвучтя E-dur’a у ритмічній фігурації ц. 8; 

– дзвоновість; 

з Гімну ІІІ: 

– наявність багатоповерхових акордових структур, що охоплюють 7 і 

більше тонів. 

Властивості самого музичного матеріалу, як відомо, впливають на 

характер його обробки. Головним породжуючим принципом у 

давньоруському знаменному розспіві виступала варіантність. В наявності 

характерні властивості знаменного розспіву: вузькооб’ємний лад, що 

транспонує на різну висоту (гімн І), ладова змінність (гімн ІІ), триголосний 

склад, імітування нетемперованого інтонування інтервалів. Опора на 

варіантний принцип тематичного розвитку спричинила за собою метричну 
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змінність у всіх гімнах, що створило плинність варіантних перетворень у 

музичній строфі та відсутність часувимірювальної ритміки, сильної долі як 

акценту, що в дусі традицій естетики знаменного розспіву. Завдяки 

варіантності, що знаходить прояв на всіх функціональних рівнях музичного 

розвитку, впізнаються реалії знаменного розспіву крізь призму сучасної 

музичної мови. Особливо в І та ІІІ гімнах А. Шнітке вдалося зберегти 

загальний стрій, характер давньоруського співу, в якому відбилися типові 

риси світовідчуття тієї епохи. Драматургію «Гімнів» вибудовує варіантний 

метод, прийоми якого гнучко поєднуються з іншими тематичними 

принципами. Перерахуємо їх: 

1. принцип варіантної остинатності використовується як окремий 

випадок варіантного розвитку (наприклад, гімн ІV, тт. 1-16); 

2. поєднання варіантних і поліфонічних прийомів письма, що виражено у 

варіюванні пластів імітаційної та контрастної поліфонії. Роль поліфонії 

надзвичайно суттєва особливо у ІІІ гімні: поліфонічне зведення голосів у 

єдину фактурну цілісність створює ефект храмового виконання наспіву; 

3. взаємодія варіантності та тематичного комбінування, яка 

характеризує одне з найважливіших прийомів варіантної техніки – варіантну 

комбінаторику. 

На основі аналітичних спостережень можна зробити висновок, що 

«Гімни» А. Шнітке є типовою варіантно-циклічною формою. Її ознаки у 

цьому творі: 

1) опора на знаменний розспів, у якому природа мелодичного розвитку 

генетично пов’язана з варіантністю35; 

2) варіантне становлення здійснюється на основі саморуху основної 

образної сфери, відбувається наскрізний розвиток тематичної ідеї циклу; 

 
35 Це підтверджує Н. Серьогіна, вказуючи на те, що варіантність виникає у тому випадку, коли стильова 

цитата вводиться у твір не як унікальний епізод, а як відносно стійкий елемент розвитку, як «постійно 

діючий персонаж» [134]. 
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тема знаменного розспіву постає як інваріант, а її різні модифікації – а її різні 

модифікації – суть варіантні перетворення; 

3) драматургічна роль гімну «Святий боже» – функція опори на первісно 

задану установку, причому вона дається не як даність (на місці теми), а 

знаходиться у процесі варіантного розвитку як етична висота; 

4) єдність композиційних принципів організації цілого; чергуються 

монотематична композиція (І та ІІІ гімни) та варіантна форма із 

впровадженням рондальності (наявність двох контрастних образних сфер, 

похідного контрасту в другому епізоді ІІ гімну), яку можна визначити як 

зразок синтезування двох композиційних типів на основі варіантності, як 

рондо-варіантну форму. IV Гімн як фінал циклу має ще складнішу форму 

синтезування композиційних принципів організації форми. Варіантність при 

цьому не втрачає провідної комунікативної функції; вона залишається 

провідним об’єднуючим початком для підключення до драматургічного 

процесу нових факторів формоутворення – остинатності (точної та 

варійованої), крещендування як фактора динамізації та векторності 

фінального розвитку циклу, варіантної строфічності з рисами структурної 

асиметрії; 

5) специфіка музичної стилістики, що виникає завдяки варіантним 

принципам розвитку тематизму: метрична змінність; структурне варіювання 

(строф у І гімні, епізодів у ІІ гімні, фаз у ІІІ гімні); прийоми ритмічної 

нерегулярності: розбіжність ритмічних і метричних акцентів, змінний розмір, 

суперечності між структурою мотиву і тактовою періодичністю, закінчення 

мотивів на різних долях такту, плинність, асиметрія. 

Особливості музичної драматургії «Гімнів» як варіантно-циклічної 

форми продиктовано концептуальною єдністю та моностилістичною 

природою цього твору. Звідси провідна роль варіантності як композиційного 

методу організації художнього світу музики «Гімнів». Так, саму ідею 

варіантності закладено у жанровому прототипі руської духовної культури – 

знаменному розспіві. Невипадковий і закономірний інтерес до цього 
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феномена як чинника національної ментальності, як феномену духовного 

перетворення сучасної культури. Під впливом варіантності на всіх 

композиційних етапах цикл перетворюється на єдину систему вищого 

порядку, що ми визначаємо як варіантно-циклічну форму. 

*** 

Пропонована типологія передбачає також класифікацію варіантних 

композицій із урахуванням характеру прояву принципу контрасту. 

1. Варіантно-похідна форма утворюється на основі принципу 

саморуху, що приводить до поляризації музичного образу – свого антиподу. 

Варіантність виступає універсальною основою для образної трансформації як 

крайнього випадку накопичення «іншості». 

2. Варіантно-контрастній формі (термін М. Тараканова)1836 властиві 

такі особливості. Кожна нова цілком самостійна побудова насправді є 

безпосереднім продовженням того, що раніше прозвучало. Зовнішньо 

контрастні теми, об’єднані інтонаційною спорідненістю, виявляються 

варіантами ПІКУ, пов’язаними з ним спільністю мелодико-ритмічних, а іноді 

й жанрових, основ. Внаслідок варіантного розвитку, так чи інакше, 

змінюється первісна тема (ПІКУ), утворюється варіантно-контрастна 

форма. Нові тематичні елементи, що виникають у процесі розвитку, не 

витісняють ПІКУ, а доповнюють його, взаємодіючи з його константними 

елементами. 

Прикладом цього типу форми є Концерт для скрипки з оркестром 

«Offertorium» С. Губайдуліної. Це – монументальний за задумом твір, що 

складається з декількох контрастних епізодів. Варіантність як принцип 

мислення, як принцип художнього моделювання цілого виявляється у цьому 

типі форми, передусім, на драматургічному рівні. Усі епізоди Концерту 

об’єднані єдиним програмним задумом – жертвопринесенням («Opfer» у 

перекладі з німецької означає «жертва»). 

 
36 На нього посилається Н. Литвинська [91, 23]. 
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Одночастинна композиція концерту складається з трьох розділів. 

Перший є рондо-варіантною формою, другий складається з двох контрастних 

епізодів (ц. 61 і ц. 95). Третій розділ синтезує елементи перших двох розділів, 

виконує функцію репризи (ц. 108). Усі епізоди концерту пов’язані між собою 

інтонаційною спорідненістю, «виростають» із ПІКУ, поданого двома 

тематичними елементами: 1 – цитата з фуги (Ricerkata) Баха – Веберна, 2 – 

починаючи з ц. 1 – варіантний розвиток секундової інтонації із закінчення 

теми. Ці два елементи становлять основу рондо-варіантного розділу, в якому 

функцію рефрена виконують варіантні проведення цитованої теми 

(наприклад, ц. 8, ц. 17 т. 4, ц. 25 т. 2), а роль епізодів відіграють побудови, що 

ґрунтуються на вільному варіантному розвитку, який синтезує риси 

тематичних елементів ПІКУ. Всі епізоди концерту ґрунтуються на розвитку 

звуковисотного параметра ПІКУ, в них обігруються такі інтервали, що 

виконують функцію наскрізних інтервальних структур: м. 2 ц. 1, в. 2 ц. 9, 

квінта ц. 18, ц. 27 т. 5; в. 3 ц. 45, півтони ц. 47 та ц. 53-56, прима ц. 57. 

Кульмінаційну зону І розділу всього Концерту відзначено унісоном на 

останньому звуці теми, яка вичерпала себе в ході варіантного розвитку (звук 

е, ц. 57), як пише В. Холопова, «що принесла себе в жертву» [183, 196].  

На межі І та ІІ розділів звучить невелика хоральна побудова із 

тризвуччями у мідних та ударами тамтаму. ІІІ Розділ форми починається із 

сольної скрипкової каденції, на яку накладається варіантне становлення 

ПІКУ, нарощування тонів (від того ж звука е) від одного до двох і більше 

звуків (ц. 8 т. 3, ц. 9 т. 1, т. 5, т. 8). З ц. 115 варіанти теми-цитати (ПІКУ) в 

партіях арф та фортепіано звучать у контрапункті з урочистою хоральною 

темою, що синтезує образно-смисловий розвиток попередніх композиційних 

етапів форми. В. Холопова, аналізуючи цей твір, зазначає: «У ІІІ розділі 

поступово виникає якесь мелодичне утворення – тема в буквальному 

значенні слова нарощується. Коли вона виростає до кінця, то виявляється 

ракоходом вихідної теми. Однак це вже “перетворення” теми, символічна 

відплата за принесену жертву» [183, 195]. Проведення хоральної, за 
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жанровим нахилом, теми дістає на заключному етапі форми недискретний 

варіантний розвиток і по горизонталі, і по вертикалі, завдяки зчепленню 

варіантів у зростаючій багатоголосcі. У коді спостерігається повний виклад 

теми у ракохідному проведенні скрипки соло (ц. 134). 

Отже, у поданому творі за умов симфонічного формоутворення 

виникає семантично багатоскладове варіантне розгортання на основі заданої 

теми. Таким чином, контраст епізодів ґрунтується на моносмисловому, 

єдиному драматургічному задумі. Поступове багатоступінчасте 

контрастування на всіх етапах варіантної форми створює нові імпульси до 

розвитку. 

Велика кількість тем у варіантно-контрастній формі виникає внаслідок 

постійного інтонаційного оновлення, що вдало виявляє сутність варіантного 

розвитку: теми не зіставляються, а доповнюють і взаємодіють одна з одною. 

Варіантно-контрастна форма набула свого розвитку в творчості 

С. Прокоф’єва, якому в цілому не властива динаміка взаємоперетворюваних 

начал (яка притаманна, наприклад, музиці Д. Шостаковича). У основі 

побудови форми у композитора закладено принцип контрастного зіставлення 

різнохарактерних епізодів. Це вимагало особливої турботи про єдність 

цілого, важливо було знайти новий засіб для об’єднання матеріалу. 

Н. Литвинська, характеризуючи композиторське мислення 

С. Прокоф’єва, відзначає роль ігрового начала та використовує термін 

варіантне нашарування: «Варіантне нашарування (на противагу варіантно-

динамічному проростанню) приводить до відносної самостійності складових 

одиниць, із яких утворена та чи інша структура. Переважання 

експозиційності над розвитком, “показу” над становленням? дає композитору 

певну свободу для різних комбінацій, свого роду гри з формою: розділи 

можна переставляти місцями, замінювати або взагалі прибирати. Внаслідок 

таких маніпуляцій деякі епізоди з точки зору класичних норм набувають 

статусу “зайвих” або “недостатніх”, що надає неповторного, індивідуального 

вигляду типовим формам. Відбувається мов би балансування на рівні двох-
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трьох структур, і риси кожної з них виявляються досить випукло. 

Композитор часто нівелює, розмиває грані форми, і виникає відчуття 

дезорієнтації, мов би обману слухацького сприйняття» [91, 24]. 

Отже, у цьому розділі монографії запропоновано типологію варіантних 

форм, проаналізовано її різновиди. Аналіз творів було спрямовано на 

виявлення типологічних властивостей кожної з поданих форм. 
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ПІСЛЯМОВА 

Розглядаючи музичну форму не як мертву схему, не як застиглу 

позаісторичну конструкцію, а як живий спосіб музичного вираження, що з 

самого свого зародження постійно розвивається, необхідно розкривати не 

тільки специфічні ознаки, властиві окремим її видам, а й ті універсалії, які 

завдяки своїй всеосяжності стають «надпринципами».  

Варіантність, маючи найширший спектр вияву, зачіпає і первинні 

мікроструктури, і великі плани. Сам варіантний принцип музичного розвитку 

перебуває у прямій залежності від історичних умов, які змінюються та 

безпосередньо впливають на закономірності музичного мислення. Варіантна 

форма, вступаючи у складні взаємини з іншими типами музичних форм, 

породжує різноманітні синтетичні утворення в умовах різних за своєю 

організацією образно-тематичних сфер. 

Універсальність прийомів варіантної техніки, взаємодія варіантності з 

іншими принципами тематичного розвитку, різноманіття образних рішень – 

усі ці чинники сприяють різним проявам варіантної форми. Цікавим 

видається зауваження В. Цуккермана: «Гнучкість варіантної форми 

знаходить своє вираження у різноманітті її виявів. Можна сказати, що 

варіантна форма не може не бути варіантною сама по собі» [189, 109]. 
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