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Постановка проблеми. На сьогодні жанр кон-
церту виступає важливим культурним та соціаль-
ним феноменом, який відображає динамічний 
розвиток музичної культури. Він поєднує тради-
ційні цінності та інноваційні підходи, індивіду-
альне та колективне, емоційне та інтелектуаль-
не, надає можливість експериментувати, вира-
жати самобутні творчі ідеї та реалізовувати нові 
музичні концепції.

Концертність як система мислення — це спо-
сіб організації та сприйняття дійсності, де ключо-
ву роль відіграють принципи діалогу, змагання, 

контрасту, взаємодії, взаємозв’язку та балансу 
різних елементів. Сучасні технології, компози-
торські техніки, нові виконавські засоби й екс-
периментальні форми музикування дають змо-
гу переосмислювати концертність поза класич-
ною структурою «соліст–оркестр», зберігаючи 
її ідею як художній конфлікт, комунікацію чи дра-
матургічну модель. В українському музикознав-
стві феномен концертності недостатньо осмис-
лений в аспекті філософсько-художньої багато-
вимірності та ролі у формуванні індивідуально-
го авторського стилю.

Анотація. У статті досліджується феномен концертності як система композиторського мислення у творчості Івана 
Карабиця на прикладі Третього концерту для фортепіано з оркестром «П’ять музичних моментів». Актуальність зумов-
лена недостатнім дослідженням поняття концертності в українському музикознавстві, зокрема щодо його філософсько-ху-
дожньої багатовимірності та ролі у формуванні індивідуального стилю композитора. Мета дослідження— виявити особ-
ливості принципу концертності в композиторському мисленні І. Карабиця та обґрунтувати його значення у драматургії 
Третього концерту. У дослідженні окреслено еволюцію жанру концерту в європейській та українській традиціях, уточнено 
зміст поняття «концертність» у сучасному музикознавстві та розглянуто основні наукові підходи до його трактування. 
Концертність інтерпретується як цілісна художня концепція, що охоплює діалогічність, драматургічну конфліктність, вір-
туозність, комунікативність, мінливість та інтержанровість. У результаті аналізу «П’яти музичних моментів» доведено, що 
концертність постає як жанрова ознака та як універсальний принцип організації музичного матеріалу. Отримані резуль-
тати розширюють уявлення про специфіку композиторського мислення І. Карабиця та мають теоретичне й практичне 
значення для музикознавчого аналізу та виконавської інтерпретації концертних творів.

Ключові слова: концертність, діалогічність, драматургічна конфліктність, віртуозність, комунікативність, мінли-
вість, інтержанровість.
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У творчості Івана Карабиця концертність 
як система мислення приваблює глибиною вира-
ження, багатовекторністю творчих пошуків і від-
криттів, різноплановістю, що резонує з духов-
ним сьогоденням. У його творах можна знай-
ти змістові підтексти і символи, що виклика-
ють інтенсивне співпереживання та емоційний 
відгук. Характерними ознаками творчості мит-
ця є драматизм, філософічність, колористич-
ність письма, поліпластовість фактури та багат-
ство тембрових рішень. Жанр концерту цікавив 
композитора, слугував творчою лабораторією 
та надихав на пошуки нових засобів виразності, 
а також образної, інтонаційної й тембральної 
взаємодії інструментів. Вивчення концертно-
сті через призму системи мислення відкриває 
можливість для глибшого осмислення творчо-
сті Івана Карабиця. Композитор використовує 
концертність для вираження своєї концепції 
світу, в якому індивідуальне і колективне, вну-
трішнє та зовнішнє, боротьба та єдність поста-
ють як невід’ємні складники. Це дозволяє гово-
рити про ширше значення концертності як мис-
лення, яке виходить за межі традиційної інтер-
претації жанру концерту.

Відсутність цілісного наукового аналізу фено-
мену концертності у творчості композитора 
зумовлює наукову проблему, що полягає у необ-
хідності теоретичного обґрунтування та систем-
ного осмислення концертності як художньо-фі-
лософської категорії, здатної розкрити глибин-
ні смисли композиторського задуму. Розв’язання 
цієї проблеми має важливе значення для розвит-
ку сучасного музикознавства, оскільки сприяє 
уточненню понятійного апарату, розширенню 
уявлень про еволюцію жанру концерту в укра-
їнській музиці, поглибленню знань про індиві-
дуальний стиль Івана Карабиця, кращому розу-
мінню впливу музики на духовний та інтелекту-
альний розвиток суспільства.

Практичне значення дослідження зумовле-
не можливістю використання його результа-
тів у навчальному процесі мистецьких закладів 
фахової передвищої та вищої освіти, у музич-
но-аналітичній та виконавській практиці. 
Таким чином, вивчення феномену концертно-
сті у творчості І. Карабиця постає як актуальне 

науково-теоретичне й практичне завдання, 
що відповідає сучасним тенденціям розвитку 
музикознавчої думки.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Творчість Івана Карабиця посідає важливе міс-
це у сучасному українському музикознавстві 
та розглядається в історико-культурному, жан-
рово-стильовому, виконавському й філософсько-
му аспектах. Дослідженню Третього концерту 
для фортепіано з оркестром І. Карабиця присвя-
чені наукові праці Любові Кияновської [5], Олега 
Копелюка [6; 7], Всеволода Задерацького [3], Оле-
ни Маркової [8], які допомагають глибше зрозу-
міти місце композитора в історії музичного мис-
тецтва та його роль у формуванні сучасної укра-
їнської музики. У монографії Л. Кияновської [5] 
увага зосереджена на образно-жанровому ана-
лізі Третього концерту. У дисертації О. Копелю-
ка [7] розглянуто стиль композитора у єдності 
композиторського й виконавського мислення, 
досліджено значущість фортепіанної спадщи-
ни митця, а у його статті [6, с. 197] проаналізова-
но «П’ять музичних моментів» як монолітний 
драматургічний цикл та розглянуто проблему 
концертної драматургії. У праці В. Задерацько-
го [3, с. 58] досліджено принципи формотворен-
ня, контрастності та плинності музичної форми 
у концерті, окреслено специфіку композитор-
ського мислення. Дослідниця О. Маркова у сво-
їй праці [8, с. 75] аналізує стильову симультан-
ність музики І. Карабиця, простежуючи інтер-
текстуальні зв’язки з творчістю В. Сильвестрова, 
О. Скрябіна, О. Мессіана і Б. Бартока та розкри-
ває поліфонію стильових впливів.

Отже, аналіз наукових праць свідчить 
про ґрунтовне дослідження окремих аспектів 
творчості Івана Карабиця — жанрових, стильо-
вих, виконавських, історико-культурних. Водно-
час феномен концертності у Третьому концерті 
досі не був предметом ґрунтовного дослідження 
як цілісної системи композиторського мислен-
ня, що зумовлює актуальність та наукову спря-
мованість статті.

Мета статті— виявити особливості прин-
ципу концертності у композиторському мис-
ленні та обґрунтувати значення цього феноме-
ну у творчості І. Карабиця на прикладі Третього 
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концерту для фортепіано з оркестром. Для досяг-
нення поставленої мети необхідно виконати такі 
завдання:

– розкрити етимологію терміна «concerto» 
та окреслити різні варіанти його інтерпретації 
в історико-культурному контексті;

– окреслити основні наукові підходи до визна-
чення поняття «концертності» та його еволюцію 
у музикознавстві;

– проаналізувати ключові ознаки феномену 
концертності як системи мислення композитора;

– дослідити роль концертного жанру в твор-
чості І. Карабиця;

– обґрунтувати значення концертності в Тре-
тьому концерті для фортепіано з оркестром.

Виклад основного матеріалу. Концерт — 
це жанр, в основу якого покладено зіставлення 
звучання повного виконавського складу (tutti) 
та окремих груп інструментів або одного солюю-
чого інструмента (solo), що набуває характеру зма-
гання чи партнерства. Полісемантичність термі-
на concerto («змагатися», «узгоджувати», «спіл-
куватися») зумовлює багатовекторність жанру. 
Передумови концертного мислення формувалися 
ще в античній та середньовічній культурі, однак 
як самостійний інструментальний жанр концерт 
остаточно утвердився в епоху бароко.

У європейській традиції модель концерту тран-
сформувалася від concerto grosso до сольного кон-
церту, заклавши основні принципи жанру: кон-
траст solo–tutti, динаміку драматургії, віртуозність 
і циклічність. У добу класицизму відбувається сим-
фонізація концерту та індивідуалізація соліста. 
Обидві тенденції гармонійно співіснують у твор-
чості Й. Гайдна, створюючи основу для подальшої 
трансформації жанру концерту. Важливим ета-
пом стало формування оркестру: від двох (струн-
ні та дерев’яні духові) до трьох груп (з додаванням 
мідних духових), де всі інструменти стають полі-
функціональними — виконують роль як солістів, 
так і акомпанементу. Для В. А. Моцарта концерт 
був насамперед формою вираження контрасту: 
між віртуозним солістом і стриманим оркестром, 
між інтимною експресією та урочистим, масив-
ним звучанням, між сталим тембром соліста і різ-
номаніттям оркестрових барв. У концертах поси-
люється драматизм і напруженість у взаємодії між 

ними, використовується єдиний тематичний мате-
ріал, що створює психологічну цілісність усьо-
го циклу [9, с. 382]. У творчості Л. ван Бетховена 
концерт перетворюється на масштабну музич-
ну драму, де оркестр стає рівноправним партне-
ром соліста. Композитор сміливо експериментує 
з гармонією, ритмікою, фактурою, формою (вступ 
у Четвертому, П’ятому фортепіанних концертах). 
Його концерти насичені несподіваними модуля-
ціями, синкопами, драматичними паузами, нова-
торською ритмікою та набувають рис масштабно-
сті. Вони поєднують героїзм, драматизм, віртуоз-
ність та філософські ідеї. В епоху романтизму жанр 
концерту докорінно змінюється: поглиблюється 
його психологізм, розширюється образна паліт-
ра, віртуозність підпорядковується художньому 
задуму, ускладнюються гармонія, тональний план 
та форма [10, с. 90]. Композитори зрілого роман-
тизму підпорядковували віртуозність змістовній 
драматургії, а техніку — художньо-образному змі-
сту творів. У середині ХІХ століття трансформація 
жанру концерту здійснювалась у двох напрямках:

– розширення форми (чотиричастинний фор-
тепіанний концерт № 2 Й. Брамса),

– стиснення форми, злиття трьох частин в одну 
(концертштюки, концертино К. М. фон Вебера 
та концерти з рисами симфонічних поем Ф. Ліста). 
Тематизм і образність концертів стали більш 
цілісними завдяки наскрізному розвитку, вико-
ристанню монотематизму, лейтмотивів та драма-
тичних контрастів, що набувають провідного зна-
чення. У ХХ столітті відбувається переосмислен-
ня усіх музичних форм та жанрів. Композитори 
створювали нестандартні концерти, використо-
вували інноваційні форми, сучасну музичну мову 
та засоби виразності, оригінальні інструменталь-
ні склади, проводили тембральні експерименти. 
У творчості Б. Бартока, А. Берґа, Д. Мійо, П. Гін-
деміта, І. Стравінського, С. Прокоф’єва, Д. Шоста-
ковича концертність стає невід’ємним складником 
мислення [4, c. 20]. Загалом, концерт XX століт-
тя стає універсальним жанром, здатним умісти-
ти найрізноманітніші художні ідеї — від камер-
ної простоти до масштабної симфонічності, збе-
рігаючи жанрову мобільність і сталість. Еволюція 
концерту свідчить про його високу соціокультур-
ну цінність.



68

THEATER AND MUSIC IN TIMES OF CHANGE

Art Research of Ukraine, 2025. Vol. 25

Українська модель концерту ХХ століття 
формується у взаємодії національних традицій 
із західноєвропейськими тенденціями, відзна-
чається прагненням до новаторства у формі, гар-
монії та фактурі. У творчості Л. Ревуцького жанр 
фортепіанного концерту є прикладом гармоній-
ного поєднання національного мелосу з роман-
тичними традиціями (ліризм та віртуозність). 
Б. Лятошинський у своїх творах відтворював сти-
лістичні риси модернізму у поєднанні з фольклор-
ними мотивами. Ідея народності та слов’янської 
єдності отримала яскраве втілення у «Слов’ян-
ському концерті» для фортепіано з оркестром 
(1953), де кожна частина базується на темі пев-
ного слов’янського народу (українська, словаць-
ка, польська). М. Скорик збагатив концертний 
жанр елементами джазу та фольклору, розширю-
ючи темброву палітру та застосовуючи багатоша-
ровість фактури і поліритмію. Його концертам 
притаманні емоційність, ліризм та інноваційні 
використання тембрів. У творчості українських 
композиторів концертний жанр постає як фор-
ма демонстрації віртуозності та глибоко концеп-
туальний простір для розкриття ідей національ-
ної ідентичності, культурного діалогу й естетич-
ної трансформації.

Концертність — це багатозначне поняття 
у музикознавстві, яке включає в себе жанрову 
приналежність, композиційний принцип, систе-
му мислення композитора, естетичну установку, 
виконавську стратегію. Існує кілька змістових рів-
нів поняття «концертності» [1, с. 6]:

1) естетичний, пов’язаний з якістю художньо-
го мислення. Концертність представляє собою 
творчий акт, який стає виразом індивідуальності 
артиста й демонструє його потенціал;

2) композиційно-виконавський, що відображає 
принцип музичного мислення. Концертність 
поєднує діалогічність, елементи гри, імпровіза-
ції, риторичності, солювання, стильові компо-
зиторські та виконавські прийоми. Цей рівень 
виходить за межі концерту та може проявляти-
ся у будь-якому жанрі;

3) технологічний, що включає в себе конкретні 
практичні методи створення та виконання кон-
цертних творів: виконавські та композиторські 
засоби. Цей рівень пов’язаний з жанром концерту 

та явищем публічного концертування як прояву 
концертності.

Трактування поняття «концертності» зале-
жить від різних наукових підходів:

– жанрово-стильовий (концертність як сукуп-
ність ознак, притаманних жанру концерту: про-
тиставлення соліста й оркестру, змагальність, вір-
туозність, діалогічність);

– драматургічний (концертність як принцип 
побудови музичного твору, заснований на кон-
флікті, зіставленні й подоланні протилежностей);

– структурно-композиційний (формотворчі 
механізми концертності: ритмічна напруженість, 
контрастність, поліфонічне мислення, фактурне 
протиставлення);

– психологічно-естетичний (концертність 
як вияв індивідуальності, емоційної експресії, 
віртуозності соліста, спосіб впливу на слухача);

– концептуальний (концертність як система 
мислення композитора, що включає принципи 
діалогу, змагання, синтезу. Концертність у цьо-
му сенсі не прив’язується до форми, а сприйма-
ється як структура художнього мислення, здат-
на існувати в будь-якому контексті).

Концепція концертності відображає особли-
вості композиторського підходу до створення 
музичних творів, орієнтованих на виконання в умо-
вах концертної практики. У сучасному музикознав-
стві концертність дедалі частіше розглядається 
як система мислення, що передбачає такі аспекти:

– діалогічність — глибокий музичний процес, 
в якому кожна зі сторін виражає свої думки, емо-
ції, протистояння шляхом взаємодії, тематично-
го обміну, доповнення, контрасту між солістом 
та оркестром;

– драматургічна конфліктність — протистав-
лення соліста та оркестру, контраст музичних 
тем, художніх образів, тембрів, динаміки, факту-
ри як спосіб створення емоційної напруги у дра-
матичних і кульмінаційних моментах;

– демонстрація віртуозності та майстерно-
сті — використання технічних можливостей 
для емоційного, видовищного та глибокого вті-
лення ідей композитора, створення переконли-
вої виконавської інтерпретації, що сприяє свобо-
ді самовираження, прояву артистизму та індиві-
дуальності соліста;
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– комунікативність — відкрита взаємодія між 
усіма учасниками твору; «спілкування» з дири-
гентом, солістом, інструментальними групами 
оркестру; взаємообмін енергією та емоціями 
з аудиторією, що дозволяє слухачам відчути себе 
активними учасниками музичного процесу; живе 
та безпосереднє, імпровізаційне та спонтанне 
«творення» музики в даний момент;

– мінливість та інтержанровість — вихід кон-
цертності за межі жанру концерту; прояви у сим-
фонічних, камерних, вокальних творах тощо; екс-
перименти з поєднанням різних стилів та технік, 
включенням елементів джазу, фольклору, електро-
нної та поп-музики, імпровізації, авангарду; адап-
тація до нових умов виконання; видовищність 
та театралізація музичного процесу, що сприяли 
появі інструментального театру [2, с. 102]; ство-
рення середовища для розвитку нових музичних 
форм і втілення.

Концертність як цілісна художня концеп-
ція дозволяє композитору створювати емоцій-
но насичені, комунікативно активні й структур-
но складні твори.

Жанр концерту посідає центральне місце 
у творчості І. Карабиця, виступаючи провідною 
сферою реалізації його композиторського мис-
лення, експериментальних пошуків і філософ-
ських узагальнень. Звертаючись до різних типів 
концерту — хорового, концертів для оркестру, 
для фортепіано з оркестром, — композитор послі-
довно переосмислює історичні жанрові моделі, 
поєднуючи барокові та класичні традиції з модер-
ністськими й авангардними техніками, елемен-
тами інструментального театру.

Третій концерт для фортепіано з оркестром 
(1999) — масштабний за будовою, оригінальний 
за задумом твір [6, с. 197], що складається з п’я-
ти частин, пов’язаних ремаркою attacca у єдиний 
монолітний цикл. У «П’яти музичних моментах» 
концертність постає як цілісна система мислен-
ня, що реалізується через діалогічність, драма-
тургічну конфліктність, особливий тип віртуоз-
ності, комунікативність, мінливість та інтержан-
ровість. Розглянемо такі аспекти:

1) діалогічність:
«П’ять музичних моментів» демонструють 

активну взаємодію між фортепіано та оркестром, 

в якій кожний інструментальний тембр має інди-
відуальну характеристику. Діалогічність в кожній 
частині концерту здійснює різні функції:

– експонування та зіставлення звукових плас-
тів у першій частині;

– створення станів скорботи та плачу (діалог 
фортепіано та фагота), експресивності та відчаю 
(взаємодія литавр і дзвонів з фортепіано) у дру-
гій частині;

– протиставлення глузливих «диявольських» 
тритонових інтонацій у фортепіано та схвильова-
них синкопованих інтонацій у кларнета, створен-
ня грайливих і танцювальних інтонацій (діалог 
фортепіано та струнної групи), химерних чудер-
нацьких гротескних образів (діалог фортепіано 
та дерев’яної коробочки) у третій частині;

– доповнення та занурення у стан медита-
ції (розчленування тематизму між фортепіано 
та струнними) у четвертій частині;

– зіткнення активних вольових образів (про-
тистояння ударних інструментів та фортепіано), 
створення просвітленого звучання (взаємодія 
дзвіночків, струнних з сурдиною та фортепіано 
у високому регістрі) у п’ятій частині.

Діалогічність оркестру та фортепіано харак-
теризується нагнітанням напруги, мінливістю 
характерів та динамізмом;

2) драматургічна конфліктність:
– драматургічна конфліктність першої части-

ни полягає у зіставленні трьох контрастних інто-
наційних елементів, які формують головні образи 
частини й визначають її емоційний і формотвор-
чий розвиток, та протиставленні структурних фаз 
розвитку. Це надає частині напруженого, психо-
емоційного характеру, де розгортається бороть-
ба між силами зла та добра;

– в основі драматургії другої частини внутріш-
ня психологічна боротьба, що розкриває особи-
сту драму героя через інтонаційні суперечності 
(зіставлення остинатної ритмоформули у фор-
тепіано та речитативу фагота), контрасти темб-
рів та зміну ролей (у репризі фортепіано виконує 
тему фагота), руйнування метричної стабільності 
(зміна метру та втрата метричної опори в каден-
ції), динамічний розвиток конфлікту від заціпе-
ніння до кульмінації (пришвидшення темпу, тре-
моло низьких струнних, додавання різних груп 
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інструментів, стискання теми сприяє посилен-
ню напруги перед кульмінацією, у якій відбува-
ється трансформація остинатної ритмоформу-
ли в агресивне скандування на f у фортепіано). 
Драматургія другої частини — це рух від колек-
тивної скорботи до індивідуального усвідомлен-
ня, де соліст не протистоїть оркестру, а «пере-
ймає» його біль, стаючи голосом внутрішнього 
переживання;

– конфліктність третьої частини виявляється 
у протиставленні, розвитку, трансформації та вза-
ємодії образів. У вступі постає тематично-образ-
ний конфлікт: внутрішній світ героя протистав-
ляється жорстокому зовнішньому холодному 
сарказму (пружні закличні пунктирні ритміч-
ні фігури у фортепіано та саркастичне pizz. кон-
трабаса). Інтонаційний конфлікт полягає у зітк-
ненні диявольських глузливих інтонацій у пар-
тії фортепіано зі схвильованими синкоповани-
ми «людськими» інтонаціями у партії кларнета. 
У репризі виникає фактурний конфлікт: остинат-
ному ритму у фортепіано («диявольська» тема) 
протиставляється синкопована тема, що намага-
ється «вирватися» (оркестрове tutti). Вся третя 
частина уособлює психологічний конфлікт, в яко-
му особистість протистоїть страхам, сумнівам, 
зовнішньому тиску;

– четверта частина є прикладом інтровертної 
драматургії, що містить конфлікт філософського 
характеру. У попередніх частинах пунктирний 
ритм асоціюється з волею, напруженням, актив-
ною боротьбою, у цій — символізує стан спо-
кою, споглядання, відстороненості та розчинен-
ня, що створює семантичний конфлікт пунктир-
ного ритму. Виникає драматична двозначність: 
розв’язання конфлікту чи тимчасове затишшя? 
Протиставлення висхідних пунктирних інто-
націй у фортепіано низхідним у оркестру ство-
рює інтонаційний векторний конфлікт: пошук 
відповідей у внутрішній порожнечі. У середньо-
му розділі спокійна злагоджена колективна вза-
ємодія оркестру співіснує з м’якою, позбавле-
ною пунктирного ритму мелодією у фортепіано, 
що уособлює індивідуальність, яка вже не кон-
фліктує, але ще не повністю «злилася» з ото-
ченням. Тимчасове загострення дисонантності 
у репризі — пам’ять про біль, що пробивається 

через тишу та спокій. Імпровізована післямова 
соліста у коді — це зникнення особистого у без-
межному, не розв’язка конфлікту, а відкрите запи-
тання. Драматургічна конфліктність четвертої 
частини полягає у внутрішньому зсуві від актив-
ного протистояння до прийняття. Це драматургія 
тиші, в якій конфлікт — у самій природі звучання: 
між спадщиною попередніх частин і новою якіс-
тю медитативності, між пам’яттю про боротьбу 
і її поступовим зникненням. І. Карабиць створює 
напружену рівновагу, що не стільки вирішує кон-
флікт, скільки переводить його у філософсько-ду-
ховну площину;

– у п’ятій частині драматургічна конфліктність 
досягає свого апогею. Фінал концерту І. Караби-
ця насичений масштабним конфліктом, який під-
сумовує попередні частини і водночас відкриває 
новий змістовий вимір. Це зіткнення крайнощів, 
катарсична боротьба, що веде не до перемоги, 
а до фатального завершення, очищення і пере-
ходу у трансцендентну площину. У вступі вини-
кає образно-смисловий конфлікт людини проти 
системи, творчої особистості проти матеріальної 
приземленості (фортепіано та том-том). Висхід-
ний рух соліста (gis-g-fis-f та різкий зліт угору) — 
спроба вирватися з цього протистояння. Тема-
тичний конфлікт виникає внаслідок протистав-
лення двох тем першого розділу, які представля-
ють собою сферу зла апокаліптичного масштабу, 
та рефлексійної медитативної сфери в середньо-
му розділі. Проте ілюзія внутрішньої рівнова-
ги тимчасова та миттєво зникає — відбуваєть-
ся повернення до жорстокої реальності (про-
ведення механістичної теми у соліста на фоні 
остинатного ритму малого барабана). У репри-
зі відображено стан великої напруги, що набли-
жається до вибуху (імпровізаційність теми всту-
пу, пульсація остинатного ритму та скандуван-
ня звука h, що символізує містичність, «вихід 
у трансцендентне» за межі фізичного сприй-
няття світу як у О. Скрябіна). Набатний епізод 
(ц. 21) — це кульмінація неминучої катастрофи, 
момент максимальної експресії, екстазу, що різко 
обривається; конфлікт з самою межею існуван-
ня. У ц. 25 інтонації вступу повертаються невпе-
внено, розгублено, неначе герой втратив орієн-
тири. Після двох ударів литавр, що символізують 
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смертний вирок (ц. 26), на зміну невизначеності 
приходить рішучий і стверджувальний висхідний 
пасаж у партії соліста — останній опір немину-
чості. І. Карабиць вирішує екзистенційно-філо-
софський конфлікт переходом у трансцендент-
ність. Герой не перемагає стихію, але звільняєть-
ся через смерть. Це не поразка, а трансформація. 
Драматургічна конфліктність фіналу концерту — 
це кульмінаційне втілення всіх попередніх кон-
фліктів у вигляді апокаліптичного екзистенцій-
ного протистояння: ідеалу і реальності, творчо-
сті й руйнації, мрії і буденності, життя та смерті. 
Композитор демонструє останній двобій, в яко-
му герой втрачає контроль над зовнішнім світом, 
але отримує внутрішню свободу. Це фаталістич-
не, але глибоко гуманістичне завершення драма-
тургії твору.

Кожна частина концерту містить власний 
конфліктний вузол, що поступово розгортаєть-
ся через драматургічні фази і кульмінації. Весь 
твір є метафорою духовного шляху людини — 
від тривожного пророкування (перша частина), 
через скорботу (друга частина), глузування й хаос 
(третя частина), внутрішнє прийняття (четверта 
частина), до катарсису та свободи (п’ята частина);

3) демонстрація віртуозності та майстерності:
у Третьому концерті для фортепіано з орке-

стром Івана Карабиця віртуозність та майстерність 
проявляється не в традиційному блискучо-віртуоз-
ному стилі XIX століття, а в сучасній концептуаль-
ній формі, де віртуозність пов’язана з інтелектуаль-
ною та психологічною експресією. Соліст має ста-
ти режисером цілісної драматургії концерту, має 
володіти майстерністю ансамблевої гри з орке-
стром для побудови динамічного балансу та діа-
логу на образному рівні, має реалізувати наданий 
композитором простір для виконавської свободи 
та імпровізації, має подолати різноманітні техніч-
ні задачі з метою створення переконливої інтер-
претації, виступає провідником між композитор-
ським задумом та концертною реалізацією;

4) комунікативність:
проявляється не тільки у музичному спілку-

ванні між композитором, виконавцями (солістом 
та оркестром) і слухачами, а й у формі філософ-
ських роздумів. Комунікація соліста з оркестром 
відбувається через живе спілкування (діалог 

«прохання-відповіді» у першій частині), емоцій-
ні заглиблення (удари литавр та реакція на них 
фортепіано у другій частині), саркастичний обмін 
репліками (у третій частині), доповнення тема-
тизму (споглядальний діалог пунктирних інто-
націй у четвертій частині), драматичні зіткнення 
та взаємодію (у п’ятій частині). Інтонаційне мис-
лення І. Карабиця створює ефект пам’яті й спілку-
вання між частинами у формах мовленнєвих інто-
націй прохання, ридання, крику, сарказму, набату. 
Внутрішні монологи соліста виступають як інди-
відуальне висловлювання, особистісна рефлексія, 
реакція на події, самозаглиблення, коментування, 
комунікація з аудиторією у каденціях та післямо-
вах концерту. Музика І. Карабиця щира та людя-
на, тому емоційно зрозумілі інтонації, динамічні 
контрасти, виразна драматургія, звукова образ-
ність, звернені безпосередньо до внутрішнього 
світу слухачів, викликають співпереживання. 
Це концерт не лише для фортепіано з оркестром, 
а й для людини в діалозі з собою, світом і музикою;

5) мінливість та інтержанровість:
мінливість проявляється в структурному, емо-

ційному та жанровому планах, що надає кон-
церту можливість постійної еволюції. Мінли-
вість музичного матеріалу пов’язана з викорис-
танням фазового розгортання [3, с. 57]. Перехід 
від драматичних до спокійних образів, від вели-
ких кульмінацій до тихих рефлексій підкреслює 
змінюваність тем, які ніби зливаються і переті-
кають одна в одну.

Інтержанровість у концерті проявляється 
у вплітанні різних жанрових елементів (речита-
тив, скерцо, медитація) у єдину музичну ткани-
ну і в театральності (діалогічність, драматична 
напруга, емоційні контрасти, психологізм, вну-
трішні монологи, образні трансформації, теа-
тральні ефекти непередбачуваності, спонтанно-
сті, видовищності).

Висновки. Жанр концерту пройшов трива-
лий шлях становлення, поступово змінюючись 
під впливом стильових тенденцій епох. У твор-
чості українських композиторів концертний 
жанр постає не як засіб демонстрації віртуоз-
ності, а як простір для розкриття національної 
ідентичності, культурного діалогу й естетич-
них перетворень. Концерти І. Карабиця стали 
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символом музичного модернізму в Україні, поєд-
навши традиційні жанрові рамки з авангардни-
ми формами.

Концертність у музикознавстві — бага-
тозначне поняття, що охоплює жанрову при-
належність, композиційний принцип, систему 
мислення композитора, естетичну установку 
та виконавську стратегію. Її зміст можна роз-
ділити на естетичний, композиційно-виконав-
ський і технологічний рівні, а трактування зале-
жить від жанрово-стильового, драматургічного, 
структурно-композиційного, психологічно-есте-
тичного та концептуального підходів.

Як система мислення концертність передба-
чає діалогічність, драматургічну конфліктність, 
демонстрацію віртуозності, комунікативність, 
мінливість та інтержанровість, що дозволяє ство-
рювати емоційно насичені, структурно складні 
й комунікативно активні твори.

Творчість І. Карабиця досліджували числен-
ні українські музикознавці, що допомагає глиб-
ше усвідомити його місце в історії музичного 
мистецтва та роль у формуванні сучасної укра-
їнської музики.

У творчості композитора жанр концерту віді-
гравав ключову роль та слугував творчою лабо-
раторією для експериментів із засобами вираз-
ності, інтонаційною та тембральною взаємоді-
єю інструментів, створення поліфонічної ткани-
ни, використання різних стилістичних прийомів 
і новаторських технік.

Третій концерт для фортепіано з оркестром 
є багатогранним і концептуальним твором, 

у якому гармонійно поєднуються різні аспекти 
концертності.

Діалогічність між фортепіано та оркестром 
є однією з основних характеристик концерту. 
Вона сприяє динамізму драматургічного роз-
витку. Діалогічність у концерті здійснює функ-
ції експонування та зіставлення звукових плас-
тів, створення психологічних станів, протистав-
лення контрастних інтонацій, зіткнення образ-
них сфер.

Драматургічна конфліктність кожної частини 
концерту — від боротьби добра і зла до катарси-
су через смерть — створює багатошарову обра-
зність, яка поступово розгортається та інтегру-
ється в ідею становлення та розвитку духовного 
шляху людини.

Віртуозність виявляється через психологіч-
ну й інтелектуальну глибину музики, де соліст 
є не тільки виконавцем, а й режисером, органічно 
поєднуючи свою технічну майстерність для побу-
дови цілісної драматургії концерту.

Комунікативність проявляється в живому 
спілкуванні, що охоплює музичну взаємодію між 
композитором, оркестром і солістом та звернен-
ня до внутрішнього світу слухача.

Мінливість надає твору можливість постій-
ної еволюції, а інтержанровість синтезує різно-
манітні жанрові елементи і театральність у єди-
ну музичну тканину.

Отже, Третій концерт для фортепіано з орке-
стром І. Карабиця є багатогранним і динамічним 
твором, в якому органічно поєднуються елемен-
ти концертності.
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YEVHENII LOHVYNOVSKYI
THE CONCERTANTE PRINCIPLE AS A FRAMEWORK FOR COMPOSITIONAL THOUGHT IN IVAN 

KARABYTS’S THIRD PIANO CONCERTO “FIVE MUSICAL MOMENTS” 
Abstract. This article examines the concertante principle as a framework for compositional thought in the works of Ivan 

Karabyts, using his Third Piano Concerto “Five Musical Moments” as a case study. The relevance of this research stems from 
the insufficient exploration of the concertante principle in Ukrainian musicology, particularly regarding its philosophical and 
artistic multidimensionality and its role in shaping the composer’s individual style. The aim of the article is to identify the fea-
tures of the concertante principle in Karabyts’s compositional thought and to substantiate its significance in the dramaturgy 
of the Third Concerto. The study traces the evolution of the concerto genre in European and Ukrainian traditions, clarifies the 
meaning of the concertante principle in contemporary musicology, and examines key scholarly approaches to its interpretation. 
The concertante principle is understood as an integral artistic concept encompassing dialogism, dramaturgic conflict, virtuos-
ity, communicativeness, variability, and intergenre features. Analysis of “Five Musical Moments” demonstrates that the concer-
tante principle functions not only as a genre feature but also as a universal principle for organizing musical material. The results 
broaden understanding of Karabyts’s compositional thought and hold both theoretical and practical significance for musico-
logical analysis and performance interpretation of concert works.

Keywords: concertante principle, dialogism, dramaturgic conflict, virtuosity, communicativeness, variability, intergenre 
features.
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