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program suite “Portraits of Hutsul Region”, sonatina, four preludes (“Fan-
tastic”,  “Autumn”,  “Hutsul”,  “About  Dovbush”),  the cycle  “Passacaglia,
Scherzo  and  Fugue”.  The  general  sound-imaging  direction  of  the  piano
music of M. Kolessa and the pictorial and visual elements of the composer’s
artistic thinking has been revealed through the analysis in the study of the
peculiarities  of  the  musical  language,  the  specifics  of  the  rhythmic-
intonational structures, the type of the textual presentation of the material,
the mode-tonal aspect,  the genre component  and, most of  all,  its  software
vector.

The  obtained  results  are  valuable  not  only  from the  point  of  view of
musicology,  but  also  first  of  all,  for  the  development  of  the  art  of  piano
interpretation  of  Ukrainian  music  in  direct  interaction  with  its  practical
orientation.

Key words: creativity of Mykola Kolessa, Ukrainian music, piano works,
sound-imaging.
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Інструментування  як  чинник  художньої  інтерпретації  у
композиторській творчості

У статті розглядається проблематика композиторської творчості
та  авторського  перекладення  власного  твору  та  поставлена  мета
визначити інструментування як чинник художньої інтерпретації у ком-
позиторській творчості на прикладі фрагментів з двох авторських вер-
сій (фортепіанної та оркестрової) першої частини «Іспанської рапсо-
дії» М. Равеля.

Дослідження  впроваджується  в  рамках  функціонально-структур-
ного методу для розгляду складових структурної організації фрагмен-
тів музичного твору, що вивчається в статті. Також застосовано філо-
софсько-естетичний  підхід,  в  рамках  якого  обґрунтовується  теоре-
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тична частина статті, що визначає інтерпретаційну сутність інструмен-
тування.

На ґрунті проведеної аналітичної роботи виводиться висновок, що
інструментування  як  чинник  художньої  інтерпретації  в  композитор-
ській творчості торкається всіх рівнів організації музичного матеріалу,
впливаючи  на  зміст  музичного  твору.  При  цьому  інструментування
знаходиться  у  кореляції  з  іншими  змістовними  компонентами
досліджуваних фрагментів й посилює їхні образні характеристики.

Тематика статті може бути продовжена у розвідках спрямованих
на подальше аналізування  та порівняння двох  версій  «Іспанської  рап-
содії» М. Равеля у контексті композиторської інтерпретації, взаємодії
тембру та фактури, інтерпретаційного потенціалу інструментування.
Також,  можливо  спрямувати  вектори  наступних  публікацій  на  при-
цільне аналізування  мелодики,  ритміки та  ладо-гармонії  цього  музич-
ного твору та їхнє вираження у інструментуванні.

Результати дослідження можуть бути використані у навчальному
процесі в курсах інструментування, аналізу музичних творів, інтерпре-
тології, історії музики та індивідуальних заняттях студентів кафедри
композиції та інструментування з фаху.

В даній статті вперше проаналізовано фрагменти з двох авторсь-
ких версій першої частини «Іспанської рапсодії» М. Равеля в контексті
інтерпретаційного потенціалу інструментування. Запропонований новий
підхід  до  аналізу  твору,  спрямований  на  детальний  розгляд  окремих
змістовних  компонентів  твору  та  їх  комплексної  реалізації  у  темб-
ровому втіленні.

Ключові слова: інструментування, інтерпретація, композиція, тембр,
«Іспанська рапсодія», М. Равель.

Актуальним напрямком сучасного українського музикознавства є
питання композиторської творчості, яка природно акумулює вектори
розвитку музичного мислення, усвідомлення митцями інтонаційного
«образу світу». Він резонує в системі індивідуального стилю автора,
яку складають різноманітні твори та весь комплекс художньо-вира-
зових засобів втілення музичних образів.

Мистецтво інструментування є важливим фактором у системі цих
засобів, який визначає темброву складову музичного твору і вбудо-
вується  в  комплекс  його  художньо-образних  характеристик,  уособ-
люючи  акустично-колористичний  параметр.  Також,  інструменту-
вання є засобом тембрового перевтілення музичного твору, наслідком
якого є трансформування його образного змісту, що є актуальним для
дослідження  як  прояв  композиторської  інтерпретації.  В  даному
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контексті доречно розглянути такий зразок, що знаходиться в рамках
стильової  системи  одного  автора,  що,  в  свою  чергу,  дозволить
предметно  дослідити  інтерпретаційний  потенціал  тембру  та,
відповідно, інструментування. Прикладом такого твору є «Іспанська
рапсодія» М. Равеля, що існує у двох авторських версіях – фортепі-
анній та оркестровій.

Аспекти  композиторської  творчості  досліджуються  у  теоретич-
них та аналітичних працях самих композиторів, серед яких П. Хін-
деміт, Я. Ксенакіс, А. Онеґґер, Е. Денисов, А. Шнітке, Є. Станкович,
М. Тіц, А. Муха та багато інших.  Також, композиторами створені й
джерела з інструментування та інструментознавства, серед яких мето-
дики  М. Глінки,  Г. Берліоза,  Ф. Геварта,  М. Римського-Корсакова,
Ш. Відора, С. Форсайта, У. Пістона, Г. Дарваша, Д. Клєбанова, С. Ад-
лера, Г. Банщикова.

У колі  музикознавців,  що займаються проблематикою компози-
торської творчості варто згадати монографічні роботи та окремі пуб-
лікації  М. Блінової,  праці  Н. Савицької,  кандидатські  дисертації
А. Чубак та Р. Варнави.

Питання композиторського стилю також має суттєву теоретичну
базу, сформовану Є. Назайкінським, М. Лобановою, В. Медушевським
та іншими дослідниками. Також,  привертає увагу тематика оркест-
рового стилю, яка опрацьована Ю. Фортунатовим, Д. Рогаль-Левиць-
ким, С. Коробецькою. В свою чергу, проблематика впровадження ком-
позиторського стилю в аспекті різноманітних авторських обробок –
перекладень, транскрипцій, редакцій, аранжувань та інших – досліджу-
валося О. Жарковим, М. Борисенко, В. Москаленком, М. Давидовим,
В. Дейнегою, І. Палій, В. Шипом та іншими науковцями.

Яскрава творчість М. Равеля завжди потрапляла у поле зору музи-
кознавців й продовжує залишатись актуальною темою для вивчення й
зараз.  Серед  чисельних  досліджень,  присвячених  композиторові,
згадаємо ті,  які в тому чи іншому форматі розглядають «Іспанську
рапсодію» М. Равеля, фрагмент з якої аналізуватиметься в даній статті
в якості прикладу. Авторами таких публікацій є Д. Фрішман, В. Смір-
нова, І. Мартинов, В. Жаркова, М. Госс, К. Райт та інші дослідники.

Окремим вектором вивчення композиторської спадщини у сучас-
ному музикознавстві стає музична інтерпретація, проблематика якої
досліджувалася  В. Москаленком.  Серед  більш  ранніх  публікацій
варто згадати праці Н. Корихалової, Є. Гуренко та І. Полусмяк. Також
досліджуваними є питання фактури, тембру та тембрової драматур-
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гії, яким присвячені праці М. Борисенко, М. Денисенко, О. Жаркова,
Г. Ігнатченка,  Р. Тертеряна,  І. Тукової,  Г. Серебрянської,  В. Цуккер-
мана та інших науковців.

Проблематика художньої інтерпретації в композиторській твор-

чості останнім часом також не уникає уваги музикознавців, але, зде-
більшого, дані праці мають за мету визначити «зміст музичного явища
транскрипції  як  особливого  різновиду  композиторської  інтерпре-
тації» [2, с. 174]), або-ж дослідити інтерпретацію у парадигмі синтезу
мистецтв [18]. Проблематика темброво-фактурної трансформації (тер-
мін  В. Цуккермана  [19])  в  межах  авторської  переробки  власних
творів  порушується  у  дисертації  О. Жаркова  [7].  Але,  об’єкт  ви-
вчення у даній статті –  «Іспанська рапсодія»  М. Равеля – в аспекті
інструментування як чинника композиторської інтерпретації в рамках
авторського  переосмислення  (із  залученням  порівняльного  аналізу
обох версій – фортепіанної та оркестрової) ще не розглядався.

Таким чином, метою статті є визначення інструментування як

чинника художньої інтерпретації у композиторській творчості та

його  взаємодії  з  іншими  складовими музичного  твору в  межах
творчості одного композитора на прикладі фрагменту з двох автор-
ських версій першої частини «Іспанської рапсодії» М. Равеля.

Композиторське мистецтво потребує як великих творчих здібнос-
тей й зусиль для генерування життєздатної  творчої ідеї,  так і  спе-
цифічного комплексу знань та вмінь які виступають засобами втілен-
ня цієї ідеї. Факторами, що зумовлюють появу того чи іншого твор-
чого задуму стають життєва досвідченість, спостережливість та еру-
дованість; разом із тим, світогляд композитора, що також має велике
значення  для  генерування  творчих  ідей,  визначає  ставлення  та  ін-
терес до явищ навколишнього світу і що саме буде виражати митець
у своїй творчості. Композитор А. Муха в своїй монографії «Процес
композиторської  творчості»  [12]  детально  характеризує  низку  фак-
торів,  «об’єктивних» та  «суб’єктивних»,  що впливають  на  особис-
тість самого автора музики та результат його творчої діяльності.

Окремим вектором вивчення композиторської спадщини у сучас-
них дослідженнях стає музична інтерпретація. У масштабній концеп-
ції  Є. Ґурєнко, викладеній у його монографії  «Проблеми художньої
інтерпретації  (філософський  аналіз)»  [3]  композиторська  творчість
характеризується як процес «первинної відносно самостійної творчос-
ті». У більш пізній публікації  В. Москаленка «музичне інтерпрету-
вання» визначається як «організована інтелектом творча діяльність
музичного мислення, котра спрямована на розкриття виразово-зміс-
товних можливостей музичного твору» [11, с. 15, тут і далі переклад
а. с.].  Виділяючи  як  окремий  різновид  композиторську  інтерпре-
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тацію, автор характеризує її як «творче перероблення» фрагментів з
інших  творів,  або  «музично-стильової  системи  іншого  автора»  чи
епохи [11, с. 16-17].

Така «творча переробка» не може відбуватися поза  межами ін-
струментування,  тож  це  формулювання  опосередковано  вказує  на
його інтерпретаційну природу. В свою чергу, художня інтерпретація
як явище, процедура, механізм з одного боку, та як галузь творчої та
наукової  рефлексії –  з  іншого –  приваблювала  самих композиторів,
що займалися науковою діяльністю. При розгляді їхніх публікацій не
складно  знайти  цей  компонент  творчого  та  наукового  підходу  до
музичних  явищ,  незважаючи  на  те,  що  термін  «інтерпретація»,  як
правило, не використовується. Таким чином, ця сфера постає перед
композитором як сфера творчості, натомість, остання завжди має на
увазі  певні моделі – стильові та стилістичні.  Це спостерігається на
прикладі перекладень, редакцій, транскрипцій, а також аранжувань,
тобто обробок.

З  цього  приводу  буде  доречним  згадати  думку,  яку  висловив
А. Шнітке в статті «На шляху до втілення нової ідеї» [20]. Компо-
зитор вважав, що задум, який є рушійною силою та «народжує твір»
ніколи не може бути реалізований у повній мірі. А. Шнітке пояснює
це тим, що «внутрішній уяві [композитора – прим. а. с.] майбутній
твір представляється у якомусь зовсім іншому вигляді – мовби гото-
вим, він його мовби чує, хоча й не конкретно, й у порівнянні з цим те,
що потім досягається,  є  чимось на  кшталт  перекладу на  іноземну
мову з оригіналу, з того оригіналу, котрий, взагалі, виявляється нез-
багненним» [20, с. 105]. За А. Шнітке, «втілення замислу є й деяким
його обмеженням» [20, с. 107] й саме у цьому автор бачить шлях до
розвитку  музики,  оскільки  спроби  композиторів  «наблизитися  до
безпосереднього вираження музики […] відкривають усе нові й нові
поля недосяжності», що продовжується «нескінченно». У монографії
іншого  видатного  митця  сучасності –  Е. Денисова  [5] –  ця  ідея
А. Шнітке  корелює  із  проблемою  вибору  необхідних  засобів  для
реалізації певної композиторської ідеї. Діалектика цього явища поля-
гає  у досягненні необхідної  «рівноваги» між художнім задумом та
засобами. Знаходження цього балансу відбувається у колі 1) можли-
востей  (виконавського  ансамблю  й  композитора)  та  2) запитів
творчого задуму.

З цих міркувань, ідея оркестрового твору, особливо концертно-
симфонічного,  є  достатньо  вимогливою.  При  цьому,  за  виразом
А. Онеґґера,  «композитор  […]  повинен  вміти  передбачити  все  за-
вчасно» [15, с. 89], керуючись при цьому своїми слуховими уявлен-
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нями. Обізнаність та практичний досвід в інструментуванні у поєд-
нанні  з  творчими  можливостями  композитора  стають  необхідною
базою для написання оркестрового твору, який не існує поза темб-
рового втілення і містить тембровий чинник як змістовну складо-
ву. З одного боку, інструментування – це темброва будова музичного
твору у вигляді партитури, й з цих міркувань – невід'ємна частина,
складова «душі музичного твору», як зазначав, зокрема, М. Римський-
Корсаков [13, с. 8]; з іншого боку, інструментування є реалізацією у
тексті твору знань та вмінь композитора щодо застосування виразо-
вого  потенціалу  музичних інструментів –  їхніх  функцій,  тембрової
взаємодії,  колористики,  особливостей  виконавства  тощо. Невипад-
ково український композитор і теоретик, автор посібників з оркестру-
вання Д. Клєбанов зазначав:  «Інструментування представляє собою
процес  узгодження  різних  елементів,  підкорений  певному  худож-
ньому завданню […] У музиці немає жодного компонента, який би не
відчував на собі вплив інструментування» [9, с. 3].

Оркестрування  твору  має  зумовлюватися  такими  його  змістов-
ними рівнями, як: 1) образно-семантичний, 2) жанрово-стилістичний,
та 3) структурно-композиційний. Водночас, як вже було сказано вище,
перед  інструментатором  постає  задача  передчути  за  допомогою
слухових  уявлень  бажане  цілісне  звучання  твору  в  оркестрі –  як
окремих музичних елементів, так і усієї фактури в її комплексному
втіленні. Поняття тембрового синтаксису, уведене О. Жарковим [6],
відображає основоположне завдання інструментування, яке реалізу-
ється  в  рамках  його  функцій  у  музиці,  сформульованих  Д. Клєба-
новим:  1) «колористично-характерної» («формування характеру му-
зики»)  та  2) «формотворчої»  («зіставлення  тембрів  […що]  виявляє
логічні співвідношення як між розділами музичної форми, так і все-
редині  побудов  різного  масштабу»  [9,  с.  3]).  Підтвердження  цього
також  можна  знайти  й  у  підручнику  композитора  Геннадія
Банщикова,  котрий  зазначав  про  горизонтально-процесуальну
сутність мистецтва інструментування [1, с. 4].

Оркестрування композитором власного твору, який спочатку був
написаний як фортепіанний, відбувається у рамках сформульованого
А. Серебрянською поняття «темброве переінтонування» [14, с. 256],
й таким чином проявляється інтерпретаційна природа інструменту-
вання.  Також слід  згадати  більш  ранню статтю В. Дейнеги  у  якій
автор  охарактеризував  специфіку  «музичного  мислення»
інструментатора  як  «оперування  інтонаційними  моделями (термін
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В. Москаленка)  яке  призначене  для  вирішення  певного  творчого
завдання» [4, с. 138]. У цьому сенсі, творчість М. Равеля представляє
значний  інтерес,  оскільки  існує  принаймні  сім  прикладів
оркестрування  композитором  власних  фортепіанних  творів43,
включаючи й «Іспанську рапсодію», яка теж спочатку була написана
як  фортепіанний  твір  й  вже  потім,  з  невеликим  проміжком  часу,
інструментована для симфонічного оркестру.

Отже,  тембр є  суттєвою складовою змісту  музичного твору,  й,
таким чином, утворює власне коло інтерпретаційних засобів у трак-
туванні  музичного образу.  Маючи власну специфіку –  фізико-акус-
тичну, звуковидобуальну та, відповідно, образно-виразову та інтона-
ційно-змістовну, тембр значним чином впливає на характер звучання
музичного твору,  що видно при порівнянні  його  різних тембрових
версій.  В рамках даної публікації  буде розглянуто дві версії  вступ-
ного епізоду першої частини «Іспанської рапсодії» М. Равеля44.

 «Прелюдія  ночі» –  саме  така  програма  закладена  в  основу
образного змісту твору – містить дві теми: 1) низхідну остинатну тет-
рахордову послідовність восьмими; 2) гомофонно-гармонічний тема-
тичний елемент, який у вступі показаний лише частково, поступово
розкриваючись  упродовж  частини. Програмність  першої  частини
зумовлює певний план організації  інструментування в рамках його
«колористично-характерної»  функції  (за  Д. Клєбановим),  що реалі-
зується за допомогою доступних тембрових засобів у відповідності
до версії твору.

Особливість фактурної будови остинатного тематичного елементу
в  фортепіанному  втіленні  полягає  у  змінності  його  параметрів
щільності та  маси фактури  (терміни  Г. Ігнатченка  [8]),  який  реа-
лізується в такій динаміці: 1) викладення спочатку в інтервалі квінт-
децими; 2) далі її «регулярне заповнення» (із вступом мотиву другої

43 Окрім згаданої «Іспанської рапсодії» у двох авторських версіях існують: 

«Павана пам'яті інфанти» (ф-но 1899 → орк. 1910 рр.);  «Menuet antique»
(ф-но  1895 →  орк. 1929);  пісня  «Різдвяні  іграшки»  (ф-но  1905 →
орк. 1906); «Матінка Гуска» (ф-но 1910 → перероблена у балет  в 1911);
«Вальси  благородні  та  сентиментальні»  (ф-но  1911 → орк. 1912);  пісня
«Ронсар – до своєї душі» (ф-но 1925 → орк. 1935). Також, неможливо не
згадати  про  знамените  інструментування  «Картинок  за  виставки»
М. Мусоргського,  здійснене  у  1922 р.  (перше  виконання  під  орудою
С. Кусевицького в 1923 р.) [10].

44 Дослідження усієї  першої частини «Іспанської рапсодії»  як і  наступних 

стане матеріалом наступних публікацій.
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теми);  3) наприкінці  досліджуваного  епізоду –  поступовий  фактур-
ний «спад» (до одноголосного викладення у першій октаві). Також,
другий  тематичний  елемент  має  свій  розвиток  фактури –  спочатку
двооктавне викладення, а у другому повторенні – триоктавне.

Фактичний метр теми-остинато – «дві чверті» – не збігається із
графічними «трьома чвертями»  в яких написана гомофонно-гармо-
нічна  тема.  Але,  за  рахунок  контрапунктичної  взаємодії  й,  як  на-
слідок,  комплементарного  впорядкування  між  першим  та  другим
тематичними  елементами  досягається  змінний  розмір,  створюючи
враження  «вільного»  метру,  що  має  певний  орієнтальний  ефект.
Також, звертає увагу жанровий «символ» ноктюрну у ритміці другої
«теми» в басовому голосі (див. пр. 1).

Пр. 1

Комплементарність  присутня  також у  ладо-гармонічній  складо-
вій45 –  вступ  другого  тематичного  елементу  висвітлює  гармонічну

45 Д.   Фрішман, аналізуючи «Іспанську рапсодію» М. Равеля, стверджує про
наявність «звукоряду, що утворений зі зчеплення двох неповних звукорядів
фрігійського нахилу […] (сплав домінантових ладів від d-moll та fis-moll)»
[17, с.  14].  Доповнимо дане ствердження тим, що дана ладова взаємодія
відбувається у межах системи тональної гармонії та взаємодії її функцій.
Окрім того,  ладовий  нахил того  чи  іншого  фрагменту  твору може бути
інтерпретований неоднозначно, оскільки гармонічний та мелодичний види
мінору створюють умови для відхилень у далекі тональності. Аналіз ладо-
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приналежність першого, адже його звуки, що відповідні долям такту
є акордовими тонами. В даній статті пропонується такий варіант роз-
шифрування:  терцквартакорд четвертого ступеня у подвійно гар-
монічному ре-мінорі,  показ домінантової функції – п’ятий ступінь в
басу  (третя доля)  та  розв’язання у  квінтсекстакорд шостого сту-
пеня у мелодичному ре-мінорі (див. пр. 2-а).

Пр. 2-а  

Пр. 2-б 

Інший варіант трактування даного гармонічного звороту характе-
ризує його як зіставлення двох квінтсекстакордів шостого ступеня
спочатку в  подвійно гармонічному ре-мінорі (домінанта до неаполі-
танської тоніки), а в другому такті – в мелодичному із високим дорій-
ським шостим ступенем (див. пр. 2-б).

В обох варіантах підходу до аналізу гармонії в даному фрагменті
на  перший  план  виступає  ладова  змінність  (див. пр. 2-в);  «ля-бе-
моль», який ми бачимо у матеріалі другої теми, в цій системі є лише
енгармонічною заміною для зручності читання.

Пр. 2-в

Тембровий параметр в тексті репрезентується скоріше теситурним
та фактурним розташуванням тематичних елементів, але більше зале-
жить від виконавського прочитання твору. При цьому, звучання «Пре-

гармонічної  системи  «Іспанської  рапсодії»  може  стати  матеріалом
окремого дослідження.
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людії ночі» є переконливим з точки зору образного змісту, оскільки
«знаки» програми твору закладені на всіх рівнях музичної організації.

При безпосередньому порівнянні фортепіанного та оркестрового
варіантів ми не знайдемо графічної різниці у фактурі між ними. Разом
із тим, одразу помітним є використання композитором усіх можливих
тембрових  засобів  оркестру,  та  їхньої  контекстуальної  функціо-
нальності:  1) для  остинатного  тематичного  елементу  використано
струнні  інструменти  con sordino,  що  створює  «надприродний»,
«примарний» характер його звучання; 2) в свою чергу, другий, гомо-
фонно-гармонічний  елемент  оркестровано  духовими  із  «прохолод-
ним» та «м’яким» характером звуку, що рельєфно виділяє його появу;
3) для вже згаданого «заповнення» квінтдецими використано гобой
як окреме підкреслення теми-остинато (оскільки його більш «гострий»,
«конкретний»  тембр  не  зливається  із  кларнетами  та  флейтами);
4) підкреслення другого тематичного елементу, озвученого духовими,
в партії арф має значення ще одного колористичного, «казкового» та
«фантастичного» тембрового засобу (див. пр. 3-а).

Звертає увагу також неоднакове повторення другої теми, що ви-
ражає прагення М. Равеля до більш значного контрасту, який тільки в
оркестрі став досяжним. Разом із тим, темброва комбінація, що ви-
користана за цим другим повторенням другого тематичного елементу
виглядає ризикованою з міркувань раціонального використання інстру-
ментів:  1) флейти-пікколо  застосовуються  у  «невигідній»  теситурі,
через що ускладнюється досягнення точної інтонації та потрібної якості
звучання;  2) валторни  con sordino із  флейтами-пікколо в октавному
унісоні, скоріше за все, будуть темброво «відокремлені» (див. пр. 3-б).

Але,  таке  дивне  використання  тембрових  засобів  має  за  мету
«дивне» звучання, яке має справити враження фантастичного, над-
природного, імпресіоністично розмитого. Це є прикладом тенденції в
трактуванні звуку, що була започаткована ще в епоху романтизму, в
рамках якої «акцент переноситься […] на  б а р в и с т і с т ь  з ву ч а н -
н я », про що зазначає Ірина Тукова [16, c. 74].
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Пр. 3-а
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Пр. 3-б

Аналіз фрагменту «Прелюдії ночі» показує, що композитор схиль-
ний максимально зберігати вже створений матеріал під час перероб-
ки твору.  Разом із  тим,  отримуючи темброві  можливості  оркестру,
М. Равель прагне не тільки до максимальної відповідності інструмен-
тування твору до інших його змістовних компонентів, але й нестан-
дартного  втілення  музичного  образу  в  темброву  будову  «Прелюдії
ночі». При цьому, результат перекладення впливає на параметри

щільності та маси фактури [8], надаючи оркестровій версії більш
масштабного й, водночас, прозорішого, «примарного» та фантастич-
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ного звучання,  у чому й  проявляється інтерпретаційна сутність
інструментування.  Відмінність  між оркестровим та  фортепіанним
варіантами «Іспанської рапсодії» М. Равеля можна підсумувати так:
1) у той час, як  для фортепіанної версії доступна менша темброва
диференціація й темброво-акустичний простір, для неї можлива біль-
ша конкретизація інтонаційного аспекту; натомість, 2) оркестрова
версія, маючи більші можливості у плані темброво-фактурних пере-
творень  та  розчленування  музичної  тканини,  отримує  перевагу  в
образно-колористичному плані.

Отже,  можемо  зробити  висновок,  що  інструментування  як
чинник  художньої  інтерпретації  в  композиторській  творчості
торкається всіх рівнів організації  музичного матеріалу,  суттєво
впливаючи на зміст музичного твору на рівні драматургічного та
образного наповнення твору. При цьому інструментування знахо-
диться у кореляції  з  іншими змістовними компонентами дослі-
джуваного  фрагменту  й  посилює  їхні  образні  характеристики.
М. Равель майстерно створює ілюзію вільного розвитку, квазі-імпро-
візаційність, що досягається завдяки довершеному балансу та компле-
ментарністю усіх складових музичного твору. Координованість всіх
засобів  у творчості М. Равеля  показує  його ставлення до  музичної
композиції, яке може бути виражене словами А. Шнітке: «Я повинен
розуміти чому, що та як я зробив» [21, с. 39].
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The instrumentation as a factor of the artistic interpretation in the art of 

composition

The article deals with the problems of a composer's creative work and his

own  musical  piece  transcription  process  by  himself.  The  purpose  of  this

publication is  to  determine  the  instrumentation  as  a  factor  of  the  artistic

interpretation in the art of composition on the example of fragments from two

versions  (the  piano  and  the  orchestral)  of  the  first  part  of  “Spanish

Rhapsody” by M. Ravel.

The research is implemented in the bounds of the functional-structural

method  for  the  consideration  of  structural  organization  components  of

musical piece fragments, which are studied in the article. A philosophical and

aesthetic approach is also applied to found the theoretical part of the article,

which defines the interpretative essence of the instrumentation.

On the analytical work basis, it is concluded that the instrumentation as

a factor of the artistic interpretation in the art of composition touches upon

all levels of the organization of musical material, influencing the contents of

a  musical  piece.  In  this  case,  the  instrumentation  correlates  with  other

contents’ components of analyzing fragments and enhances their imaginative

characteristics.

The subject  of  the  article  may  be  continued  in explorations aimed at

further analysis and comparison of two versions of the "Spanish Rhapsody"

by M. Ravel in sense of the composer’s interpretation context, the timbre and

texture interaction or the instrumentation’s interpretational power. It is also

possible to direct the vectors of subsequent publications to the way of the

melody, rhythm and harmony analysis of this musical composition and their

expression in the instrumentation.

Research results could be valuable for the educational process in courses

of instrumentation, analysis of musical works, interpretation, music history

and individual special classes of composition and instrumentation.

Fragments from two versions of the first part of the "Spanish Rhapsody"

by M. Ravel were analyzed in the context of the interpretative potential of the

instrumentation  for  the  first  time  in  this  article.  A  new  approach  to  the

musical piece analysis proposed there, aimed at a detailed survey of certain

contents’ components of the work and their combined implementation in the

timbre.
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Перекладення  оркестрових  творів  для  баяна  на  прикладі
«Української фантазії» Ярослава Олексіва

Запропонована  стаття  присвячена  особливостям  перекладення
оркестрового  твору для оркестру українських народних інструментів
Ярослава Олексіва «Українська фантазія» для баяна.

За  останні  десятиліття значно розширився  арсенал  оригінальних
творів для баяна, однак вагоме місце серед виконавського репертуару
все  ж займає жанр перекладення творів  з  репертуару  інших інстру-
ментів,  ансамблів  чи  оркестрів.  Оскільки  перекладення  оркестрового
репертуару з урахуванням тембрових особливостей баяна поки що не
стали предметом музикознавчих досліджень, постає завдання у висвіт-
ленні основних засад цього різновиду жанру. Комплексний аналіз пере-
кладень  та  виконавсько-методичні  рекомендації  стають  підґрунтям
для глибокого розуміння ідейно-образного задуму, стильових особливос-
тей та переосмислення тембрових трансформацій, відтак якості вико-
нання самого твору.

Перекладення для баяна творів з репертуару оркестру українських
народних інструментів має сприятливі умови по багатьох параметрах,
що продемонстровано на «Українській фантазії» Я. Олексіва. Темброва
специфіка – наявність великої кількості різних інструментальних груп
та  тембрів  в  оркестрі  вдало  передається  у  баянному  перекладенні
завдяки ряду тембрових регістрів інструмента,  розмаїтість яких до-
зволяє  якнайповніше  передати  оркестровий  колорит.  Автор  враховує
незначну  відмінність  у  звучанні  правої  та  лівої  клавіатур  баяна  та


