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Розалін Тюрек та принципи її роботи 
з кодами барокового мистецтва

Проблема актуалізації музичних творів епохи Бароко залишається од-
нією з найбільш поширених, адже в основі процесу «розкодування» лежить 
діалогічність культурних контекстів. Метою дослідження є визначення 
певних орієнтирів для роботи інтерпретатора на прикладі виконавських 
концепцій Р.  Тюрек, діяльність якої досі залишалася поза увагою вітчиз-
няних науковців. У статті визначено базові «інтерпретаційні коди» «Арії 
з варіаціями в італійському стилі» Й. С. Баха, що ними є: назва твору, яка 
має дві складові – «арія» та «alla maniera Italiana»; жанр; орнаментика; 
образ інструмента; епоха Бароко; музична символіка. Окреслено основні 
принципи роботи Р. Тюрек з бароковими творами, а саме: орнаментація як 
засадничий прийом варіювання авторського нотного тексту, використання 
сучасних виконавцеві ресурсів для втілення композиторського задуму, син-
тез художніх ідей минулого й сьогодення.

Ключові слова: мистецтво Бароко; клавірна творчість Й. С. Баха; ін-
терпретація; фортепіанне виконавство; виконавський стиль Р. Тюрек.

Постановка проблеми. Крім інших важливих функцій, музичне 
мистецтво є одним з видів спілкування, особливістю якого є той факт, 
що у своєрідному діалозі знаходяться люди різних історичних епох та 
культур. Отже, питання щодо самої можливості передачі інформації 
у такий спосіб завжди залишається актуальним. Адже для того, щоб 
обмін повідомленнями відбувся, необхідно, щоб усі учасники «роз-
мови» або володіли однією мовою, або мали «ключі» до її розкодуван-
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ня. Проте оволодіння певною (у нашому випадку – музичною) мовою 
не є запорукою того, що всі учасники комунікаційного процесу адек-
ватно зрозуміють один одного. Це зумовлено декількома факторами, 
найважливішим з яких є специфіка процесу сприйняття, що визна-
чає принципову неможливість однакової інтерпретації художньої ін-
формації (або скажемо – художнього повідомлення) різними людьми. 
Втім, не менш важливими є й інші фактори, один з яких французький 
фізик, філософ та психолог А. Моль позначав як «мозаїчність» куль-
тури (Moles, 1967: 33), що впливає на свідомість людини, яка сприй-
має інформацію з різних каналів і привносить плоди цього сприйнят-
тя у свою діяльність, синтезуючи їх. Інший фактор – історична зміна 
художніх парадигм, кожна з яких має власну систему виражальних 
засобів, деякі з яких повноцінно розкриваються лише у співзвучному 
епосі контексті. Це унаочнюється, коли ми розмірковуємо над спе-
цифікою музичного виконавства, яка визначена тим, що переважна 
більшість сучасних митців працює з текстами інших історичних епох. 
Тотожна передача інформації у таких випадках практично неможлива. 
Натомість відбувається актуалізація змісту музичних творів, у  тому 
числі, й завдяки переосмисленню кодів, що фіксують певні параметри 
авторського задуму.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Питання тлумачення 
музичного тексту незмінно цікавлять сучасних науковців. Зокрема, 
П.  Том (Thom, 2003), застосовуючи поняття «інтерпретуюче вико-
нання», висуває думку, що музичний твір композитора збагачується 
під час виступу виконавця. І.  Сухленко у статті «Твір композитора 
у  виконавській практиці: тотожність  /  ідентичність-відкритість‑ці-
лісність» зазначає перспективність розробки запропонованого 
В. Москаленком поняття «музичний твір виконавця», під яким пропо-
нує розуміти «таку якість виконавської актуалізації музичного твору, 
при якому поєднання одиничного (композиторського нотного тексту) 
та загального (деяких традиційних установок трактування творчості 
композитора в цілому або даного конкретного твору) дає щось осо-
бливе – виконавське прочитання, що запам’ятовується своєю оригі-
нальністю» (Сухленко, 2017: 179). Харківські дослідниці Т. Вєркіна, 
М.  Бондаренко, А.  Сагалова та К.  Тимофеєва (Verkina, Bondarenko, 
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Sagalova, & Timofeyeva, 2020) розглядають виконавське мистецтво як 
процес постійного накопичення досвіду інтонування, що розгортаєть-
ся у часі.

Сучасні вчені продовжують звертатися до філософських засад 
трактування музичних творів, особливо коли мова йде про твори ми-
нулих епох. Так, Г. Медіна Рiєра (Riera, 2015) вважає герменевтичний 
підхід одним із засадничих для інтерпретації старовинної музики, 
пізнання якої поглиблюється через осмислення її історичного кон-
тексту. Тієї ж думки, згідно з якою, більш глибоке розуміння музики 
можливе при детальному обмірковуванні взаємозв’язку між практич-
ною та герменевтичною інтерпретаціями, дотримується Х. Хінрічсен 
(Hinrichsen, 2000). 

Серед робіт, спрямованих на вивчення барокового мистецтва, 
необхідно назвати також праці А.  Парадізо-Лаурін (Paradiso‑Laurin, 
2012) та У. Голомба (Golomb, 2008), що присвячені музичній ритори-
ці; Х. Майстера (Meister, 1990), увага якого сконцентрована на орган-
них творах Й. С. Баха; П. Вільямса (Williams, 1999) та О. Сліпченко, 
І. Мельничук і О. Дондик (2017), які цікавляться впливом італійської 
культури на музику видатного композитора.

Метою дослідження є визначення принципів роботи Р.  Тюрек 
з кодами барокового мистецтва на прикладі її інтерпретаційних версій 
«Арії з варіаціями в італійському стилі» Й. С. Баха. 

Методологія дослідження. Застосовані такі методи, як герме-
невтичний, що визначає орієнтири для найбільш повного осягнення 
музичного твору; інтерпретаційний, спрямований на визначення ба-
зових алгоритмів роботи з музичною спадщиною епохи Бароко; істо-
рико-культурологічний, необхідний для розуміння шляхів актуалізації 
музики Й. С. Баха в іншому культурному контексті.

Виклад основного матеріалу. Історія виконавського осягнення 
авторських музичних творів, що розпочалася з моменту розмежуван-
ня функцій композитора та виконавця, поступово утворила умовний 
простір взаємодії індивідуальних естетичних настанов та наукових 
досліджень, спрямованих на їх осягнення. Цей простір постійно змі-
нюється та розширюється, збагачуючись новими версіями музичних 
творів. Адже процес інтерпретування, що полягає у  розкритті ком-
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позиторського задуму крізь призму особистості виконавця, має без-
межний потенціал розвитку. Зокрема, Е. П’єтрочіні (Pietrocini, 2018) 
дотримується думки, що інтерпретативний ресурс музичних творів 
складають певні «невизначеності» (для виконавців інших епох) ком-
позиторського тексту. 

Саме тому, однією з характерних рис мистецтва ХХ століття стає 
концентрація музичного життя навколо виконавців, творчість яких 
суттєво вплинула на переосмислення звукового та змістовного на-
повнення спадщини багатьох, у тому числі барокових, композиторів. 
При цьому ключовою постаттю у процесі пошуку шляхів актуаліза-
ції творів докласичної доби, безумовно, є Й. С. Бах. Декілька хвиль 
музикознавчих досліджень, спрямованих на осмислення музичної 
риторики та символіки його творів, викликали появу нових редакцій 
останніх, що фіксували базові параметри індивідуальних концепцій 
їх виконання. В цьому сенсі особливої уваги заслуговує творча діяль-
ність маловідомої в Україні американської інтерпретаторки клавірної 
музики Й. С. Баха Розалін Тюрек – піаністки, викладачки, диригентки, 
вченої, письменниці та лекторки. Її досвід відображено у численних 
статтях про творчість Й. С. Баха, специфіку виконання на клавішних 
інструментах та підходи до інтерпретації музики великого композито-
ра. Квінтесенцією наукових пошуків Р. Тюрек є тритомник «Вступ до 
виконання Баха» (Tureck, 1960). Піаністка пропонує не просто влас-
ну редакцію творів Й. С. Баха, а справжній методичний посібник, що 
містить велику кількість цінних ремарок, підґрунтям яких є її багато-
річна науково-мистецька діяльність.

Показовою для розуміння концепції тритомника Р. Тюрек є «Арія 
з варіаціями в італійському стилі» BWV 989, і це не дивно, адже твір 
Й. С. Баха є одним із найяскравіших прикладів, що унаочнює специфі-
ку клавірного мистецтва Бароко, справжнє осягнення якого можливе 
тільки тоді, коли інтерпретатор вірно розуміє музичні коди тієї епохи.

Підкреслимо, що робота інтерпретатора – це, фактично, процес 
розкриття та реалізації прихованих у нотному тексті смислів. Саме 
тому В.  Москаленко визначає нотний текст твору так: «Нотний за-
пис ми віднесемо до групи текстів-кодів. Для того, щоб стати музич-
ним звучанням, такий запис потребує розкодування» (Москаленко, 
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2013: 90). Процес подібного розкодування передбачає, що виконавець 
має уявлення про всю сукупність знаків та символів, за допомогою 
яких композитори певної музичної епохи фіксували специфічні му-
зичні змісти. З цієї точки зору проаналізуємо інтерпретаційну версію 
бахівської «Арії з варіаціями в італійському стилі», запропоновану 
Р. Тюрек, підкресливши, що йдеться про два її види: редакторську 
та виконавську.

Герменевтичний потенціал «Арії» багато в чому визначений са-
мим композитором, вказівки якого привертають увагу виконавця 
до декількох кодів. Перший з них криється вже у жанровій назві тво-
ру. Виникає питання видової приналежності цієї арії: який саме її тип 
мав на увазі композитор? 

Простежуючи часову еволюцію арії, визначимо періодизацію 
її розвитку, спираючись на дослідження німецьких музикознав-
ців В. Руфа, С. Леопольд, Х. Люнінг та Х. Шнайдера (Ruf, Leopold, 
Lühning, & Schneider, 1994):

1)  ХV–ХVI століття – мелодичне декламування строфічних тек-
стів з виписаним ритмічним малюнком (строфічна пісня).

2)  ХVII століття  –  в основі розвитку жанру лежать дві мо-
делі: 1)  Aria per cantar Sonetti або Aria da cantar Ottave та 2)  Aria 
di Romanesca чи Aria di Ruggiero. Широку популярність також мали 
арії на basso ostinato (опери Я. Пері, А. Гранді, С. Ланді), проте зна-
чна кількість композиторів все ж таки мислила цей жанр як строфічну 
пісню. Водночас набували розповсюдженості арії з інструментальни-
ми ритурнелями, що сприяло розширенню форми цих творів. Згодом 
цей фактор став основоположним для появи арії da capo.

3)  XVIII століття  – час розквіту оперної арії, яка вплинула 
й на розвиток духовної та камерної музики. У цей період, відзначе-
ний усталенням опери-seria та створенням школи бельканто, на пер-
ший план виходить вокальна віртуозність, що, втім, призводить 
і до  схематизації жанру. Саме в opera-seria арія набула статусу до-
мінантного жанру музичної вистави, що відкрило нові шляхи для 
її розвитку. В операх К. Монтеверді, Л. Россі, Ф. Каваллі, М. Честі 
остаточно затверджується форма великої тричастинної арії (aria da 
capo). Водночас, під впливом теорії афектів, жанр арії набув нових 
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градацій: Aria di mezzo carattere (відносно коротка, з невеликою кіль-
кістю інструментів для супроводу, з невеликою кількістю орнаменти-
ки, з позначеннями Larghetto, Andantino чи Allegretto), Aria cantabile 
(повільна та мелодійна), Aria parlante (лаконічна та декламаційна), 
Aria di bravura (призначалася для імпровізацій та показу віртуозного 
володіння голосом). Також загальновідомими були Aria di portamento, 
agitata, infuriata, Aria di smania и d’agilità, Cavatina та Rondo.

4)  ХІХ століття – час появи нових видів арії: арієтти, каватини, 
арії-рондо, арії-стретти, кабалетти, периг’єри, болеро та інших. 

5)  У ХХ столітті арією називають твори, що орієнтовані на істо-
ричні форми сольного оперного співу та відповідають певним критері-
ям, зокрема: традиційна форма, мелодика аріозного типу, орнаменти-
ка та характерна для того чи іншого афекту тональність. Прикладами 
є як оперні номери й концертні варіанти арій (у творчості Р. Штрауса, 
П. Гіндеміта, Л. Даллапікколи, А. Берга, А. Шенберга та інших), так 
і камерно-інструментальні твори та їхні частини (у Г.  Лахенманна, 
М. Бебітта та інших).

Проаналізувавши історію жанру арії, можна припустити, що 
Й. С. Бах спирався на модель aria cantabile, яка відрізнялася особли-
вою розспівністю мелодії, а також містила орнаментику. Вбачаємо це 
у темі «Арії», яка, втім, у варіаціях збагачується ознаками інструмен-
тальних жанрів: прелюдії (варіація № 3), жиги (варіація № 7), токати 
(варіації №№ 4, 8, 9).

Другий символ / код також криється у назві твору – «alla maniera 
Italiana». Це дає нам підстави стверджувати, що «Арія з варіаціями» 
написана Й.  С.  Бахом під впливом вивчення доробку італійських 
композиторів, зокрема А. Вівальді, Б. Марчелло, Т. Альбіноні, твори 
яких він перекладав для інших складів виконавців. Вплив цих митців 
позначився на багатьох сторінках клавірної та вокальної спадщини 
композитора (в жанрах партити, кантати, в «Італійському концерті»); 
іноді при цьому використовуються й італійські терміни. 

Зазначимо, що «Арія», як і творчість Й. С. Баха в цілому, поєднує 
німецьку (musica poetica) та італійську (musica pathetica) течії мистец
тва Бароко, тобто є синтезом раціонального (притаманного німецькій 
традиції) та чуттєвого (італійській) начал. Нагадаємо й про інші ви-
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падки звернення Й. С. Баха до традицій сусідніх країн. Широко відо-
мими є «Англійські» та «Французькі» сюїти. Стосовно останніх мож-
на припустити, що на їхній назві позначився намір автора орієнтувати-
ся на традиції французької клавесинної школи. «Англійські» ж сюїти, 
за даними Й. Форкеля (Forkel, 1802: 56), були написані на замовлення 
якогось знатного англійця. Хоча існує ймовірність, що композитор 
просто готував їх для публікації у Лондоні, який у той час був одним 
із найважливіших ното-видавничих центрів Європи.

Третій символ  /  код – це варіації. У статті «Арія» енциклопедії 
«Музика минулого і сьогодення» (підрозділ «Поняття, термінологія 
та рання історія до 16 століття») звертається увага на те, що в інстру-
ментальній музиці термін «арія» «також означає мелодію, яку можна 
співати та яка підходить для варіювання» (Ruf, Leopold, Lühning, & 
Schneider, 1994: 810). Й. С. Бах доволі часто звертається до цього по-
пулярного в епоху Бароко жанру: в його клавірному доробку є ще одна 
«Арія з варіаціями», до-мінор, а також один із найбільш монументаль-
них творів в історії клавірного виконавства – «Гольдберг‑варіації». 

«Арія в італійському стилі» є зразком орнаментальних варіа-
цій. Композитор видозмінює тему за допомогою мелодико-ритміч-
них, фактурних, темпових (Largo, Allegro, Un poco allegro, Andante) 
трансформацій.

Орнаментика як засіб варіаційного розвитку в «Арії» і є четвер-
тим з  символів її інтерпретаційного коду. Нагадаймо, що за  життя 
Й. С. Баха орнаментика була одним з елементів імпровізації, а однією 
з основних навичок співаків епохи Бароко було вміння «прикрашати» 
мелодію, тобто варіювати її при повторах (зокрема – при виконанні 
арій da capo), що давало можливість продемонструвати виконавську 
майстерність та водночас найповніше виразити емоційне наповнення 
твору. Це стосується й інструментальної музики, нотний запис якої 
завжди залишав можливість для імпровізування. Й. С. Бах склав та-
блицю позначень орнаментики, яка розміщена у «Нотному зошиті 
Вільгельма Фрідемана», де зібрані та розтлумачені найбільш пошире-
ні у той час «прикраси» нотного тексту. В уртексті «Арії з варіаціями» 
представлено 83  позначення орнаментики, серед яких 39 коротких 
трелей, 39 мордентів та 5 довгих трелей. Втім, у часи композитора 
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кінцевий варіант орнаментики не виписували, тому інтерпретаторові 
давалася можливість стати співавтором музичних творів. Ця традиція 
виконання залишилася й до сьогодні.

Ще один код, осмислення якого є одним із найважливіших за-
вдань для інтерпретатора творів епохи Бароко, – це образ інструмента. 
Так, у версії Р. Тюрек відчувається намагання відтворити звуковий об-
раз клавесину завдяки виразній артикуляції й характерному туше, що 
підкреслює «старовинність» арії. Лише в останній варіації Р. Тюрек 
вдається до суто фортепіанного звучання, чим привертає увагу слуха-
ча до ідеї синтезу старовинного та сучасного. 

Зазначимо, що у своїх статтях Р. Тюрек наголошує на помилко-
вості та абсурдності думки про те, що ключові елементи будови баро-
кової музики (контрапунктичні лінії, мотиви та інше) краще «прослу-
ховуються» на старовинних інструментах. Вона пише, що справжня 
«чистота» ліній, мотивів, їх взаємозв’язків може бути досягнута за 
допомогою виконавських засобів та технік на будь‑якому інструменті. 
Рішенням для цього є артикуляція: «Артикуляція – це ключ до істин-
ної ясності, чи то на одному інструменті, чи у групі інструментів будь-
якого періоду, старовинних чи сучасних» (Tureck, Modern Instruments). 

Піаністка неодноразово наголошує на тезі про універсальність 
музики Й.  С.  Баха, на тому, що він не був обмежений рамками на-
писання творів певних жанрів для відповідних інструментів й віль-
но робив перекладення власних творів для різних інструментальних 
складів. Стосовно ж автентичних практик гри барокової музики, 
Р.  Тюрек застерігає від копіювання й вважає, що музика, написана 
кілька століть тому, має виконуватись на інструментах, які існують 
зараз, з урахуванням досвіду інтерпретаторів минулих епох. Цікаво, 
що, запитавши в американського композитора, диригента, педагога 
та музикознавця Вільяма  Шумана, на яких інструментах він бажав 
би, щоб грали його музику через 200 років – на інструментах його 
часу чи свого, Р.  Тюрек почула категоричну відповідь: «Звичайно, 
свого» (Tureck, Bach – Piano, Harpsichord or Clavichord). Саме тому 
вона підкреслює: «Немає більш вірного способу вбити композитора, 
ніж обмежити його рамками власної епохи» (Tureck, Bach  – Piano, 
Harpsichord or Clavichord). Її думку поділяє й Р. Кіпесс, вважаючи го-
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ловним у виконанні старовинних творів не використання інструмен-
тів відповідного періоду, а розуміння та втілення естетичного імпуль-
су музики (Cypess, 2020).

Наступний і, на нашу думку, основоположний код досліджува-
ного твору – це сама епоха Бароко, адже коли композитор творить, 
найчастіше він не осмислює період своєї діяльності як щось, що по-
требує особливої залученості до атмосфери певного проміжку істо-
ричного часу. Проте сучасні інтерпретатори, маючи змогу детально 
вивчити текстові матеріали щодо історичного контексту й особли-
востей виконання тих чи інших творів, розуміють музичну спадщину 
певної історичної епохи як звід законів і правил, притаманних саме 
їй. Тож визначальним параметром для наближення до найбільш влуч-
ної інтерпретації твору того чи іншого композитора є осмислення ви-
конавцем естетики «звучання» епохи, в  яку жив митець. Водночас, 
Р. Тюрек закликає розмежовувати мистецтво та науку й усвідомлюва-
ти, що остання є лише основою для подальших роздумів інтерпрета-
тора: «Жодне велике мистецтво не диктує своїх умов буквально. Якби 
це було так, воно було б настільки обмеженим рамками свого періо-
ду, що було б незбагненним для інших часів» (Tureck, Bach – Piano, 
Harpsichord or Clavichord).

Аналізуючи музичні твори епохи Бароко, неможливо не згадати 
про теорію афектів, яка унаочнює художні настанови напрямку «musica 
pathetica». Особливо, якщо мова йде про жанр арії, який став «дзер-
калом» цієї теорії: «Протягом понад половини ХVІІІ століття в арії на 
музику кладеться не стільки конкретний текст, скільки всеосяжний, 
узагальнюючий афект. З музичного боку він виявляється у різнома-
нітності елементів на всіх рівнях: зокрема, у темпі та внутрішньому 
русі, у часовій характеристиці, у зверненні до танців, особливо до ме-
нуету, у великій кількості композиційних і формальних моделей, що 
повторюються, але по‑різному поєднуються, у певних ключах, іноді 
у поєднанні з характерним інструментуванням, і, не в останню чергу, 
в мелодико-декламаційній постановці голосу. В епоху Просвітництва 
виникло бажання сформувати справжній словник музичних формул 
та критеріїв для позначень та дефініцій, за допомогою яких музика 
могла б стати мовою не стільки понять, скільки афектів, відчуттів та 
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чуттєвих вражень» (Ruf, Leopold, Lühning, & Schneider, 1994:  821). 
Дійсно, естетичною думкою цих часів було розроблено канон, який 
теоретики та інтерпретатори зіставляли з основними музичними ха-
рактеристиками та засобами виразності: школою А. Габріелі активно 
використовувалася система відповідностей між афектами та ладами; 
Дж. Дірутою було встановлено зв’язок між афектами, ладами та ор-
ганною регістровкою; М. А. Шарпантьє та Ж.Ф. Рамо «закріплюють» 
тональності за певним афектом; Й. Кванцем було описано, що дисо-
нанси, музично-риторичні фігури та ритміка безпосередньо залежать 
від афектів. Характеризуючи тональність бахівської «Арії з варіація-
ми» (ля‑мінор), дослідники О. Сліпченко, І. Мельничук та О. Дондик 
зазначають: «За системою відповідності тональностей певним афек-
там, складеною М. А. Шарпантьє, вона м’яка й жалібна <...> В темі 
твору закладений афект любові» (Сліпченко, Мельничук & Дондик, 
2017: 676).

Вищезгадана символіка музичних творів епохи Бароко також є од-
ним із кодів її інтерпретації. Адже «…видається очевидним, що Бах 
погодився з думкою, поширеною серед тогочасних теоретиків (таких 
як Йоганн Маттезон) та композиторів, згідно з якою музичний твір 
має слідувати риторичним правилам ораторського мистецтва, щоб 
зворушити аудиторію» (Paradiso‑Laurin, 2012: 33). Отже, «коди» ри-
торичних фігур барокової музики є додатковим компонентом для тлу-
мачення нотного тексту та реалізації більш цілісної його інтерпрета-
ції. Проаналізувавши тему «Арії з варіаціями», можна констатувати, 
що провідними фігурами теми є suspiratio (тобто обрив фрази, що 
імітує зітхання) та gradatio, або climax (тобто поступове посилення, 
сходження або підвищення), які створюють певний афект музичного 
висловлювання.

Проаналізуємо нотатки Р. Тюрек щодо трактовки «Арії», що міс-
тяться у  третій частині книги «Вступ до виконання Баха» (Tureck, 
1960: 7–11). Піаністка розпочинає свій коментар з інформації про ру-
кописи та редакції бахівських творів, найвідоміші з яких, на її дум-
ку, представлені видавництвами Bach Gesellschaft, Peters та Bischoff 
(або рукописи Андреаса Баха, Келлнера та Кребса). Р. Тюрек зазна-
чає, що у  своїй редакції використала деякі варіанти, запропоновані 
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у цих виданнях, і наголошує на малій кількості авторських позначень 
у бахівських текстах. Вона закликає музикантів уникати крайнощів 
і застерігає від «пустого» виконання творів Й. С. Баха, адже імпрові-
заційність була важливою складовою музичного мислення того часу. 
Підсумовуючи, Р. Тюрек стверджує: «За відсутності вказівок для ви-
конання, інтерпретація може бути знайдена через саму музику, а з до-
датковим розумінням прикладів рідких позначень Баха та знаннями 
про композицію й виконавські практики його часу, можна прийти 
до комбінованого наукового, художнього та змістовного рішення» 
(Tureck, 1960: 7).

Крім цього, піаністка нагадує про важливість використання на-
лежної аплікатури. Зокрема, про перекладання та підкладання паль-
ців, які забезпечують додаткову зручність рухів під час гри творів ба-
рокових композиторів. Такими є, наприклад, для правої руки – пере-
кладання 3–4–3–4, і для лівої – підкладання 5–4–5–4 (Tureck, 1960: 7).

Акцентує увагу читачів Р. Тюрек і на динаміці: «Загальний ди-
намічний план побудовано, виходячи з потреб музичної структури, 
формуючи, наче динамічні стовпи, міцну звукову та тембральну ар-
хітектурну основу» (Tureck, 1960: 8). Вона мотивує виконавців бути 
гнучкими та закликає до постійних пошуків найтонших відтінків 
звучання.

В окремому підрозділі виконавиця звертає увагу й на питання 
орнаментики, пояснюючи фігури, що зустрічаються у представлених 
у цій частині книги творах Й. С. Баха. Узагальнюючи власний та іс-
торичний досвід трактування барокових творів, вона ділиться тон-
кощами та умовами застосування того чи іншого прийому. Р. Тюрек 
наголошує на тому, що орнаментація не повинна засновуватися ви-
ключно на теоретичних знаннях, й, водночас, не має бути втіленням 
лише власних суб’єктивних інтуїтивних уявлень. Володіючи достат-
ньою кількістю належної інформації та маючи певний виконавський 
досвід, інтерпретатор матиме змогу обрати доречні варіанти орна-
ментики (не нехтуючи також результатами власних інтенцій) та бути 
впевненим у доцільності їх застосування: «Сам музичний матеріал 
з часом підкаже найкращу манеру виконання, але необхідна велика 
кількість інформації та виконавського досвіду, щоб зрозуміти, чим 
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насправді є та чого вимагає кожна музична ситуація. Тільки після об-
ґрунтованого розгляду всіх музичних елементів стосовно певної при-
краси можна бути впевненим у її придатності та втіленні власного 
уявлення» (Tureck, 1960: 9). Додатково Р. Тюрек розміщує у книзі та-
блицю орнаментики з «Нотного зошита Вільгельма Фрідемана», яку 
Й. С. Бах створив для свого десятирічного сина.

Коротке нагадування Р.  Тюрек про використання демпферної 
педалі при виконанні клавірного доробку Й. С. Баха акцентує нашу 
увагу на дотриманні досить аскетичної манери її застосування (пере-
важно для об’єднання звуків на legato за умови, що це неможливо 
здійснити лише за допомогою пальців), а також на тому, що вона є до-
датковим елементом для урізноманітнення звукових фарб (особливо 
при застосуванні педалі «una corda»), що походить від практики регі-
стрових змін при грі на клавесині.

Редакторська та виконавська версії «Арії з варіаціями» Р. Тюрек 
схожі, хоча мають певні розбіжності, що стосуються, зокрема, 
орнаментики. У  редакторській піаністка надає її розшифрований 
варіант, що дає можливість порівняти дві версії більш детально 
(див. Приклади 1 та 2). Відмінності полягають у розбіжностях в ар-
тикуляції при виконанні деяких фрагментів твору, а також додаванні 
орнаментики при кожному відтворенні репризних елементів більшос-
ті варіацій. Збагачуючи з кожним повторенням музичний текст за до-
помогою орнаментальних структур, піаністка досягає безперервного 
розвитку драматургічної лінії. Це вдало ілюструє початковий роз-
діл варіації №  3 (Приклад 2). Підкреслимо, що питанню повторень 
у Й. С. Баха Р. Тюрек присвячує окремий невеликий розділ, у якому 
наголошує, що для його музики повтори є не простим дублюванням 
музичного матеріалу, а засадничим композиційним прийомом, що 
був характерною ознакою архітектоніки творів композиторів-попере-
дників та сучасників великого митця: «Таким чином, повтор стає но-
вою експозицією, він створює перспективу, збагачує наші знання про 
рух та розширює наше розуміння та відчуття всього твору» (Tureck, 
1960: 11).

Виконання Р. Тюрек вирізняється властивою «Арії» мелодійністю 
та, водночас, енергійністю й «перлинною» артикуляцією. 
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Приклад 1. Й. С. Бах «Арія з варіаціями в італійському стилі», 
варіація № 3 (фрагмент) (редакторська версія Р. Тюрек)

Можемо також констатувати, що основоположним для  амери-
канської піаністки є осмислення естетичних настанов епохи Бароко, 
а саме – наслідування звучання тембрів старовинних інструментів та 
імпровізаційність як основний тип розвитку.

Для порівняльного аналізу інтерпретацій ми обрали двох вико-
навців, які є представниками різних національних шкіл та, відповід-
но, традицій трактовки барокової музичної спадщини. Неможливо 
було не звернути увагу на інтерпретацію «Арії з варіаціями» канад-
ським піаністом Гленом Гульдом. Його улюбленою виконавицею була 
саме Р. Тюрек, концерт якої в Торонто він почув у п’ятнадцятирічному 
віці. Порівнюючи виконавські версії «Арії» Р. Тюрек і Г. Гульда, мож-
на відзначити декілька ключових моментів.

–  Відмінність у часі виконання повного твору (у Р. Тюрек – 16:57, 
у Г. Гульда – 9:39 хвилин). Така різниця виникає внаслідок того, що 
Р. Тюрек виконує всі повтори елементів та дотримується темпових по-
значень уртексту, а канадський піаніст не повторює другий елемент 
жодного разу в жодній з варіацій, і його темпи тяжіють до прискорення 
порівняно з позначеними (за винятком варіацій № 4 та 7, які Г. Гульд 
грає повільніше, ніж було задумано автором, адже в  уртексті наяв-
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ні позначення Allegro та Un poco allegro відповідно). Отже, Р. Тюрек 
сповідує вірність текстовим позначенням автора та дотримується від-
носної стилістичної аскетичності, тоді як виконання Г. Гульда більш 
індивідуалізоване (що стосується й артикуляції).

Приклад 2. Й. С. Бах «Арія з варіаціями в італійському стилі»,
 варіація № 3 (фрагмент) (виконавська версія Р. Тюрек)

–  Відмінність в обсягах використання орнаментики: якщо 
Г.  Гульд нехтує деякими позначеннями орнаментики в уртексті та 
майже не додає нових, то Р. Тюрек використовує їх велику палітру.

–  Висвітлення Г. Гульдом другорядних голосів фактури при по-
вторах і додавання Р. Тюрек підголосків у кадансах.

–  Різноманітність використання динамічних відтінків у версії 
Р.  Тюрек на противагу динамічній рівномірності, що характеризує 
версію Г. Гульда. У канадського піаніста цей виконавський параметр 
спрямований більше на декламаційність та патетику, ніж на  співу-
чість і плавність.

З огляду на те, що Г. Гульд є представником молодшого за Р. Тюрек 
покоління, було б цікавим також порівняти її інтерпретацію з виконан-
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ням піаніста її вікової групи, яким був Еміль Гілельс. Прослухавши 
його версію «Арії з варіаціями», можна констатувати такі виконавські 
особливості:

–  час виконання (15:37), що знов-таки відрізняється від такого 
у Р. Тюрек у бік меншого, проте вже не так істотно, як при порівнянні 
з версією Г. Гульда. Хоча український піаніст, як і Р. Тюрек, грає усі 
виписані повтори (за винятком останньої десятої варіації);

–  темпи виконання варіацій: за винятком варіацій № 4 та 5, які 
звучать швидше, ніж в інтерпретації Р.  Тюрек, Е.  Гілельс виконує 
«Арію» повільніше;

–  в характері вибору та виконання орнаментальних структур від-
чувається вплив традиції виконання французької клавесинної музики 
доби Бароко (насамперед, Ж.-Ф. Рамо);

–  доволі активне використання демпферної педалі та більш 
«згладжена» артикуляція у порівнянні з такою у Р. Тюрек.

Усе вищесказане про інтерпретацію «Арії» Е.  Гілельсом, а та-
кож використання ним динаміки й прийому rubato, характерного 
для  більш пізніх періодів розвитку музичного мистецтва (особливо 
у  варіації №  10), обумовлені притаманною йому романтизованою 
манерою виконання. Звідси  – періодична зміна емоційних «хвиль» 
протягом «Арії»: варіації №№  7 та 8  – пристрасно-піднесені, тоді 
як варіація № 10, яка звучить наче епілог усього твору, – романтич-
на та мрійлива.

Висновки. Музика композиторів епохи Бароко викликає інтерес 
науковців, інтерпретаторів й слухачів протягом багатьох років, і кожне 
покоління відкриває нові шляхи його пізнання та актуалізації. «Арія 
з варіаціями в італійському стилі» Й. С. Баха являє собою яскравий зра-
зок безмежності інтерпретативного поля творчості видатного компози-
тора. Проаналізувавши зовнішні та внутрішні «орієнтири» твору, вда-
лося визначити його основоположні «інтерпретаційні коди», якими є: 

−  жанрова назва твору, яку можна поділити на дві частини  – 
«арія» та «alla maniera Italiana»;

−  епоха Бароко (яка «звужує безмежність» вищеназваних інтер-
претаційних полів до певного часового відтинку) та детерміновані її 
естетикою параметри;
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−  символіка риторичних фігур;
−  орнаментика;
−  звуковий образ інструмента;
−  форма варіацій.
Діяльність американської піаністки Р.  Тюрек є однією з яскра-

вих сторінок в  історії дослідження творчості Й. С. Баха. Саме тому 
з’ясування принципів її трактування інтерпретаційних кодів клавір-
них творів композитора і клавірної музики епохи Бароко в цілому, яке 
ми спробували здійснити на прикладі текстової редакції та виконан-
ня нею бахівської «Арії з варіаціями в італійському стилі», становить 
значний інтерес для піаніста-виконавця та будь-якого інтерпретатора 
музики барокової доби. 

Орнаментика, як і музична символіка, є одними з найбільш ха-
рактерних ознак епохи Бароко, які завжди слугували для Р.  Тюрек 
орієнтиром. І хоча на останній вона не акцентувала увагу у своїх по-
значеннях, у виконанні нею «Арії» відчувається розуміння потаємних 
смислів музичного тексту. 

Слід додати, що виконання творів епохи Бароко для Р. Тюрек за-
вжди мало найбільшу вагу при використанні ресурсів сучасності, тоб-
то музичних інструментів сьогодення. Найкраще втілення принципів 
виконання барокових творів піаністка вбачала в реалізації синтезу 
старовинного та сучасного.

Л. Дрейфус зазначає: «Інтерпретація процвітає на двозначності» 
(Dreyfus, 2007:  257). Барокова музика має цілу палітру прихованих 
смислів, значень, кодів, а отже  –  безмежний інтерпретаційний по-
тенціал. Р. Тюрек ще раз це довела, поділившись із широким загалом 
своїми талантом і досвідом виконавиці-дослідниці, втіленими у цін-
них коментарях та вказівках, розміщених на  сторінках її педагогіч-
них і наукових праць, які відкривають широке поле для подальших 
досліджень.
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Rosalyn Tureck and the principles of her work 
with baroque art codes

Statement of the problem. Musical art is one of the types of communication 
where people from different historical eras and cultures are in a kind of dialogue. 
However, it is necessary that all participants of the conversation either know the 
same language or have the “keys” to decode it, which, however, is not a guarantee 
that all participants of the communication process will adequately understand 
each other. This is due to the specificity of the perceptual process, the mosaic 
nature of culture, and the change of artistic paradigms. This is vividly illustrated 
in musical performance because the vast majority of modern artists work with 
texts from other historical eras.

Recent research and publications. The study is based on works devoted 
to the questions of the understanding of the musical text (I.  Sukhlenko), the 
performing interpretation (P.  Thom, T.  Verkina, M.  Bondarenko, M.  Sagalova 
and K.  Timofeyeva), the philosophical foundations of rendition of musical 
works (G.  Medina  Riera, H.  Hinrichsen), as well as the study of Baroque 
art (A.  Paradiso‑Laurin, U.  Golomb, H.  Meister, P.  Williams, O.  Slipchenko, 
I. Melnychuk and O. Dondyk).

The purpose of the study is determination of principles of the performer’s 
work with baroque codes on the example of performing and editing versions 
of R.  Tureck of “Aria and Ten Variations in the Italian Style” by J.  S.  Bach. 
The scientific novelty of the study based on the use of hermeneutic, interpretive 
and historical-cultural methods of analysis, lies in defining the basic principles of 
R. Turek’s work with codes of baroque art.

Results. “Aria and Ten Variations in the Italian Style” by Johann Sebastian Bach 
is a vivid example of the boundless interpretative field of the outstanding composer’s 
work. Having analyzed the external and internal “reference points” of the work, 
its fundamental “interpretative codes” are defined: the title of the work, which has 



83Аспекти історичного музикознавства,  Вип. ХXVIІI

two components – “Aria” and “alla maniera Italiana”; genre; ornamentation; 
sound image of the instrument; Baroque era and symbolism of musical works.

The activity of American pianist R. Tureсk is a bright page in the history of 
actualization of the works of the great cantor. That is why it was interesting to find 
out her principles of rendition of the interpretative codes of “Aria”:

1.  Ornamentation.
2.  Usage of modern resources for the realization of the composer’s idea.
3.  A synthesis of ancient and modern, combining the experience of previous 

eras with modern perception of the music space.
Conclusion. Baroque music has a whole palette of hidden meanings, senses, 

codes, and thus limitless interpretive potential. R. Tureck has once again proved 
this by sharing with the masses valuable comments and instructions on the pages 
of her pedagogical and scientific works, which open up a wide field for research.

Key words: Baroque art; J. S. Bach’s keyboard music; interpretation; piano 
performing; R. Tureck’s performing style.
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