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Передмова

Про Гуцулыцину написано багато, та 
не все, на жаль, відповідає справжньому 
стану речей. Культура гуцульського краю 
в цій книзі розглядається в аспекті її ін­
струментарію, способу його виготовлення, 
побутування інструментальної музики, ет- 
номузичного мислення. На базі тереново­
го дослідження протягом кількох десятиріч 
і музейних матеріалів автор спростовує ба­
гато хибних положень про Гуцулыцину, її 
побут та культуру, походження гуцульського 
етносу. Матеріал книги не тільки виправляє 
помилкові твердження, але й висуває нові, 
більш аргументовані. Візьмемо для прикла­
ду відому теорію про походження гуцулів, 
та й самої назви — гуцул. Відштовхуючись 
від однієї з етимологічних версій, дослідни­
ки вважали, а дехто і зараз вважає гуцулів 
за спільноту, що сформувалася внаслідок 
лише поліетнічного симбіозу, або й з розбій­
ників чи втікачів до Карпат через переслі­
дування. Якщо це так, постає питання, де 
хоч будь-які сліди мистецтва в усьому куль­
турному комплексі, подібного до гуцульсько­
го, на тих теренах, звідки мали би походити 
гуцули? Де ще є гуцульські різьби, писанки, 
одяг, архітектура, характерний полонин­
ський побут, розмаїття музичного інстру­
ментарію (що за кількістю різновидів пере­
вершує цілу Україну, ба й усе разом узяте 
східне слов’янство!..)? Де ще така багатюща 
за жанрами, формами, строєм, інтонаці­
єю, мелодикою, ритмікою інструментальна 
музика? Де все те, що притаманне етніч­
ній культурі саме гуцулів? Спосіб передачі

Скрипаль В. В. Могорук (1871-1971); 
с. Верхній Ясенів, прис. Букове

музичної думки —  на листку чи манку, ме- 
лайничках чи дримбі, теленці, зозульках, 
інших музичних інструментах притаман­
ний саме гуцульському способові мислення. 
В інших етнокультурах вираз буде іншим. 
Тому й говоримо про специфіку етнокуль­
турних регіонів і мистецтва цих регіонів, де 
знаходимо самобутню культуру бойків, під- 
лящуків, лемків чи гуцулів. Народи, що за­
знали на своєму шляху міграції, змішуван­
ня, завоювання, об’єднанння чи штучних 
переселень, зберегли свою тотожність саме 
через мову та мистецтво. Міграції свідчать, 
що народи хоч і проживають уперемішку 
(українці, цигани, євреї, румуни, поляки, 
білоруси, росіяни, татари і т. д.), дотриму­
ються все ж власної, хоч і збагаченої вза­
ємовпливами мистецької традиції: пісенної, 
танцювальної, театральної, обрядової, що 
вироблялись віками. Візьмемо для прикла­
ду такі інструменти, як гармошка, домра, 
балалайка, гітара, баян. В їхній звуковій 
палітрі, навіть при виконаанні суто гуцуль­
ських мелодій, часом втрачається барвиста 
мелізматика, вирізьблена гра мікроритмів, 
чвертьтонові оспівування ступенів. Навіть 
самі мелодичні побудови пристосовані до 
заздалегідь запрограмованих фабричною 
конструкцією акордів або як у домрі — до 
т. зв. — ладків, що не відповідають тради­
ційному музичному мисленню...

Довгі десятиліття ця книга шукала до­
роги до читача. Власне музичний мате­
ріал рясно пересипаний легендами, мі­
фами, казками, прислів’ями, загадками, 
колоритними виразами в живій народній 
говірці. Подібних праць ще не маємо ані в 
слов’янському, ані у  світовому інструмен- 
тознавстві та етномузикології. Сподіває­
мось, що книга викличе неабиякий інтерес 
не лише серед науковців розмаїтих профі­
лів — музикознавців, фольклористів, етно­
графів, істориків, психологів, антропологів, 
краєзнавців, — але й серед найширшого 
кола митців, композиторів, виконавців, ху­
дожників, діячів театру, кіно, журналістів, 
педагогів, студентів мистецьких, гумані­
тарних спеціальностей та усіх, хто любить 
Гуцулыцину, Карпати, традиційну культуру 
й мистецтво гуцулів.

Василь Зеленчук, музикознавець
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...І дивишся на сю гостру енергію, на 
сю непогамовану завзятість, на сю ви­
тривалість казкову -  і гадаєш собі: і так 
то все пропаде? І не залише сей нарід 
свого сліду в історії людськості? І згине 
даремно ся безумна, захоплююча пори­
ваюча енергія? Та не може ж того бути!

Г н а т  Х о т к е в и ч . " Г уц ул "

в с т у п

Ця робота є першою з задуманої серії 
книг, присвячених дивному за своєрідністю 
та мірою художньої обдарованості народо­
ві -  карпатським українцям-гуцулам -  і най­
більш розвинутому виду їх мистецтва -  ін­
струментальній музиці.

У центрі її уваги -  музичні інструменти, 
що вживаються у побуті та творчості гуцулів. 
Наступні книги треба присвятити відповідно 
жанрам і формам гуцульської інструменталь­
ної музики, особливостям музично-стильової 
системи, специфіці музичної діалектології та 
основним творчим школам.

У цій роботі вперше в етномузикології, 
органології та українознавстві зважуємося 
дати цілісну характеристику музичного ін­
струментарію всіх основних етнографічних 
ареалів Гуцульщини: Галицького, Буковин­
ського і Закарпатського. У роботі викорис­
тано численні джерела: друковані, рукопис­
ні, іконографічні матеріали, усні свідчення, 
дані музеїв та приватних колекцій. Але на­
самперед книга спирається на безпосеред­
нє польове спостерігання та дослідження 
інструментарію в його живому побуті під 
час численних експедицій автора протягом 
1963-1997 років.

Історіографія

Висока музична обдарованість гуцулів та 
значущість у їхній культурі інструменталь­
ної музики відзначалися вже у перших лі­
тературних працях, присвячених Галицькій 
Гуцульщині, що відносяться до кінця XVIII -  
початку XIX століть. їх автори -  польські та 
українські письменники -  Гаке, Голембйов- 
ський, І. Вагилевич, Я. Головацький. Окремі 
згадки про інструментальну музику гуцулів 
зустрічаються в різноманітних етнографіч­

них та історичних матеріалах, що друкува­
лися у  польському альманасі “Друг народу”1.

До першої третини XIX ст. відноситься 
видання першої збірки музичного фолькло­
ру народів Галичини (включаючи й мате­
ріали з пограниччя Гуцульщини), що його 
здійснили польський вчений В. Залєський 
у співдружності з відомим скрипалем -  су­
перником Н. Паганіні -  К. Ліпінським2. У се­
редині XIX ст. низку цікавих записів ін­
струментальної музики з покутського боку 
Галицької Гуцульщини зробив великий 
польський музичний етнограф О. Кольберг3. 
До цього ж часу відносяться й перші фоль­
клористичні замітки українського католиць­
кого священика С. Витвицького та ентузіас- 
та-русофіла В. Залозецького, що базуються 
на матеріалах, зібраних у центральних ра­
йонах Галицької Гуцульщини4.

Наприкінці XIX ст. виходить перше й до 
цього часу єдине монографічне досліджен­
ня побуту та фольклору буковинських гуцу­
лів -  книга Р. Кайндля5. Певне місце в ній 
займають і дані про побутування музичних 
інструментів та інструментальної музики.

Перші наукові дослідження гуцульського 
музичного фольклору українських авторів 
відносяться до кінця XIX -  початку XX сто­
літь. Зусиллями Ф. Колесси, П. Бажансько- 
го, С. Людкевича зроблено спроби фіксації 
мелодій та з’ясування їх закономірностей. 
Правда, свою увагу вчені переважно зосе­
редили не стільки на гуцульській музиці як 
такій, скільки на висвітленні деяких за­
гальноукраїнських або загальногалицьких 
стильових рис і теоретичних питань музич­
ного фольклору6. Але в їх працях використа­
но і гуцульський матеріал. Те ж саме можна 
сказати і відносно нотних записів7.

Серед останніх, своїм на диво високим 
для слухової транскрипції рівнем, виділя­
ються нотації Філарета Колесси. Це перші 
поважні зразки гуцульської інструменталь­
ної музики в нотах. Нотації Ф. Колесси, 
однак, обмежені лише обсягом окремих 
періодів-тем, позбавлені розшифровки ме- 
лізмів, докладних темпових вказівок і пас­
портизації виконавців. Однак у  них дуже 
тонко схоплено звуковисотний бік мелоди­
ки -  аж до мікроінтервальних (менше пів­
тону) коливань8, досить повно зафіксовано 
ритм, зроблена спроба нотування інстру­
ментальних штрихів.
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Нотації Ф. Колесси виконані для книги 
В. Шухевича “Гуцулыцина”, яка й досі за­
лишається неперевершеним зразком то­
тального дослідження етнографії та фоль­
клору галицьких (почасти, буковинських) 
гуцулів9. Фундаментальна п’ятитомна праця 
Володимира Шухевича -  здобуток більш як 
двадцятирічної роботи в умовах стаціона­

ру -  містить розгорнуті описи гуцульсько­
го побуту, обрядів, вірувань, термінології, 
календаря, численні записи текстів пісень, 
легенд, переказів. У ній вперше детально 
описано 10 гуцульських музичних інстру­
ментів -  скрипку, цимбали, флоєру, телен­
ку, денцівку, свирілі, ріг, трембіту, дутку та 
дримбу. Автор зосереджує увагу на їх будо-

Ф. 1. Гуцульський театр Г. Хоткевича.
У  середньому ряді зліва: третій -  Гнат Хоткевич, п'ятий -  Олекса Ремез

ві, строї, способі виготовлення та функціо­
нування. Щоправда, не ставлячи інструмен­
тарій у центр своєї уваги, автор спирається 
головне на окремі, поодинокі зразки інстру­
ментів, хоча й не виявляє конкретні типи, 
структурні та функціональні різновиди, ха­
рактер локалізації, зони розповсюдження 
тощо. Окрім цього, не будучи музикантом, 
В. Шухевич, звісно, й не міг дати детальну 
характеристику музичних властивостей ін­
струментарію, специфіки виконавства на 
ньому і проаналізувати саму музику. Ф. Ко- 
лесса ж, що провадив роботу по нотації для 
книги, сам не займався дослідженням гу­
цульських інструментів, тим більше -  вико­
навства на них. Все ж, дослідження В. Шу­
хевича стало видатною подією, яка суттєво 
вплинула на весь подальший розвиток на­

уки про життя, мистецтво і, зокрема, ін­
струментальну музику карпатських горян. 
Книга безумовно увінчує перший науковий 
етап вивчення гуцульського інструмента­
рію. Усі подальші роботи з цього питання 
так чи інакше відштовхуються від указаної 
праці. Більше того, ціла низка окремих за­
уважень, спостережень, гіпотез автора аж 
до сьогодні підказують напрямки пошуку. 
Багато пізніших знахідок і відкриттів були 
б неможливі без опори на книгу Шухевича, 
яка ще довго буде освітлювати дорогу всім, 
хто відправляється в подорож по чудовому 
краю мистецтва -  Гуцульгцині.

Велику роботу з вивчення музичних ін­
струментів, а також гуцульського фолькло­
ру та етнографії в цілому провадив на межі 
1-го та 2-го десятиліть XX ст. геніальний
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український письменник і вчений, артист 
і композитор Гнат Хоткевич. Чимало його 
спостережень дістали нове життя у влас­
них літературних творах: драмі та пові­
сті “Довбуш”, повісті “Кам’яна душа”, серії 
оповідань, що відзначаються дивовижним 
проникненням у  саму сутність психології 
гуцулів. Цьому неабияк сприяла практична

діяльність Г. Хоткевича -  керівника гуцуль­
ського етнографічного театру, створеного 
митцем у гірському селі Красноїля з місце­
вих горян. Засновані на легендах, обрядах 
та старовинних звичаях гуцулів вистави 
цього театру виконувались живою народ­
ною мовою. Для багатьох глядачів ряду міст 
та сіл Галичини, Буковини, Польщі, Східної

Ф. 2. Будинок Гната Хоткевича в с. Красноїля Верховинського р-ну 
Івано-Франківської обл., тепер музей. 1989 р.

України, де побував театр, його вистави 
виявилися поштовхом до власної дослід­
ницької та творчої діяльності. Централь­
ною одиницею в театрі був гуцульський 
оркестр з народних музикантів. З ними ж 
на скрипці грав і Г. Хоткевич. Все це бе­
зумовно сприяло глибокому проникненню 
вченого в специфіку гуцульської музики. 
Головна його органологічна праця -  книга 
“Музичні інструменти українського наро­
ду” -  вносить до науки цілий шерег нових 
відомостей про гуцульський (передусім, га­
лицький) інструментарій10. Тут -  і низка ра­
ніше не описуваних інструментів: монтелев, 
листок, бас, бубон, труба. І багато свіжих 
даних про функціонування інструментів, 
про специфіку їх тембру, репертуару і, осо­
бливо, про місце інструментарію в народній

поезії, про трактування інструментів та ін­
струментальної музики самим народом. 
Часто зустрічаємо відомості про особливос­
ті виконавства і самої музики. Відсутність 
у  книзі нотних зразків, одначе, не дозволи­
ла розгорнути власне музикознавчі аналізи 
інструментарію. Недостатньо деталізовані 
ергологічні описання, і тому читачеві не за­
вжди ясні конструкції інструмента і спосіб 
його виготовлення (крім тих випадків, коли 
автор спирається на дані В. Шухевича). 
Оскільки гуцульський інструмент як такий 
не є у  книзі спеціальним об’єктом, власне 
гуцульські різновиди українських інстру­
ментів частенько зовсім не висвітлюються. 
Тим більше, що тут і не могла йти мова про 
внутрішньо-локальну інструментальну діа­
лектологію та виявлення регіональних видів
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і різновидів інструментів. У цілому ж книга 
Г. Хоткевича є новим серйозним кроком на 
шляху до комплексного дослідження гуцуль­
ських інструментів і, безумовно, виявилася 
епохальною.

На працю Г. Хоткевича безпосередньо 
спираються написані вже у повоєнний час 
і споряджені новими матеріалами (за раху­
нок даних музеїв та колективів художньої 
самодіяльності) український розділ “Атласу 
музичних інструментів народів СРСР”11 та 
монографія А. Гуменюка “Українські на­
родні музичні інструменти”12. Серед опи­
саних в “Атласі” до 40 і майже 50 у кни­
зі А. Гуменюка українських інструментів 
(включаючи інструментарій нефольклор- 
ного вжитку) є й 20 гуцульських. Порівня­
но з книгою Г. Хоткевича сюди додатково 
внесені пльонка (плівка), баян, півтора- та 
дводенцівка (жоломига), тарілки, бубон (ве­
ликий барабан), деркач, ансамблева флоя- 
ра (флуєрка-сопілка). Правда, так само як 
і в Г. Хоткевича, у  цих книжках гуцульські 
різновиди загальноукраїнських інструмен­
тів (окрім виключно гуцульських типів, що 
не зустрічалися в інших теренах України) 
ніяк не виділені. Крім того, відсутні будь- 
яка документація чи вказівки на джерело, 
район поширення, що дуже ускладнює екс­
педиційну перевірку інформації й дальший 
пошук. “Атлас”, що не переслідував власне 
наукових цілей, не подає детальних описів 
конструкції інструмента, способу його ви­
готовлення, виконавської манери, а голо­
вне -  будь-яких виходів у  музику, окрім 
вказівок на репертуар. В обох книжках бра­
кує власних польових спостережень, а саме 
цим приваблюють праці В. Шухевича та 
Г. Хоткевича. Правда, на відміну від “Атла­
су”, у  нарисах А. Гуменюка відзначені деякі 
суто музичні особливості інструментів, біль­
ше уваги приділено опису їх конструкцій. 
Однак і тут майже відсутній функціональ­
но-етнографічний аспект. До того ж, даю­
чи музичну характеристику, автор нерідко 
виходить не з самої традиційно виконуваної 
на тому чи іншому інструменті музики, а 
з власних уявлень про його можливості або 
з практики використовування традиційних 
та удосконалених інструментів на концерт­
ній естраді. Але так чи інакше в обох робо­
тах приведено нові матеріали та зроблено 
черговий крок на шляху вивчення сучасного

стану і перспектив розвитку гуцульського 
інструментарію. До цього ж А. Гуменюк без 
особливих декларацій (властивих “Атласу”) 
робить серйозну заявку на дослідження му­
зичних інструментів у їх звучанні.

Після праць В. Шухевича та Г. Хоткевича, 
поряд із дослідженнями інструментів (орга­
нологія) ведеться робота і з вивченняінстру- 
ментальної музики (органофонія) галицьких 
гуцулів. Активний етап настає в 30-ті роки 
XX століття. На деякий час відроджуєть­
ся перервана Першою світовою війною та 
від’їздом із Західної України Г. Хоткевича ді­
яльність “Гуцульського театру”, що мала не 
лише мистецьке, але й велике наукове зна­
чення. Частішають етнографічні експеди­
ції, все більш ґрунтовного характеру набу­
ває записування музики. Активну участь у 
фольклористичній роботі беруть українські 
та польські вчені Б. Кобилянський, Ст. Він- 
ценз, Р. Гарасимчук, Я. Фальковський та 
інші.

Безцінні свідчення про етнографічний 
бік побутування інструментальної музики, 
з глибоким проникненням в її образний 
стрій та дух, містить талановита, блискуче й 
тонко написана книга Ст. Вінценза “На ви­
сокій полонині”13.

У 30-ті роки були здійснені та опублікова­
ні перші звукозаписи галицько-гуцульської 
інструментальної музики на грамофонні 
платівки. Поважну роботу в галузі тран­
скрибування гуцульських награвань вико­
нали Ст. Мєрчинський, Р. Гарасимчук та 
М. Кондрацький.

Р. Гарасимчук поклав на ноти кількасот 
танцювальних мелодій (іноді досить вели­
кого обсягу) і написав велику працю з хо­
реографії та ритміки14. У книзі “Гуцульські 
танці” вперше в європейській науці пропо­
нована розгорнута типологія гуцульських 
танців, здійснена класифікація структур 
і танцювальної лексики, локально-діалектна 
диференціація танців та окремих танцю­
вальних фігур. Матеріал прискіпливо карто­
графований. Можна лише пошкодувати, що 
книга надто довго чекала видання україн­
ською мовою і втратила картографію. Буду­
чи, без сумніву, і до нашого часу зразком не 
лише серед досліджень в галузі гуцульської, 
ширше, української хореографи, але й у  га­
лузі гуцульського мистецтва взагалі, книга 
Р. Гарасимчука дає колосальний матеріал
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і для вивчення інструментальної музики гу­
цулів, виявлення її видів, жанрової та ло­
кальної диференціації15.

У невеликій за обсягом, але поважній за 
науковим рівнем статті “Музика Гуцульщи­
ни” М. Кондрацький уперше робить спробу 
дати загальну характеристику гуцульської 
інструментальної музики з погляду музи­
кознавця16. Спираючись на власні записи, 
М. Кондрацький уперше демонструє ціка­
ві спостереження над побутуванням, зміс­
товністю, стилістикою гуцульської музики, 
вперше робить спробу здійснити аналіз му­
зичної форми інструментального супроводу 
до танцю “Гуцулка”. У його записах уперше 
зафіксована динаміка гуцульських награ­
вань. Окремі недоліки аналітичного порядку 
зумовлені, у  значній мірі, відомою недоско­
налістю нотацій, а вона, у свою чергу, -  не­
досконалістю тогочасної звукозаписувальної 
техніки. Головне -  у розпорядженні дослід­
ника не було (та й не могло тоді бути) ціліс­
них записів творів крупної форми; про фор­
му народних музичних творів доводилося 
судити лише з фрагментів. Але “як це закла­
дено в самій природі форми -  існувати лише 
в своїй повноті -  так і у музиці форма може 
бути простежена за умови повноти звучання 
твору. Що залишилося би від форми... сюїти, 
кантати, симфонії, опери, якби ми повинні 
були судити про неї з фрагментів..., висмик­
нутих звідти-звідси..?” -  справедливо вигу­
кує французький етномузикознавець Жіль- 
бер Руже, критикуючи подібний підхід17. 
Немає в М. Кондрацького метрономічних а 
подекуди й словесних темпових позначень.

Низка неясностей у нотаціях Р. Гара- 
симчука та М. Кондрацького виникла ще 
й тому, що сама фіксація музики цими до­
слідниками велася у відриві від аналізу ін­
струмента -  та ж проблема, лише з “про­
тилежним знаком”, що мала місце в книзі 
В. Шухевича, в “Атласі” тощо.

Серед іуцулознавчих досягнень 30-х ро­
ків відзначається діяльність славного поль­
ського етномузиколога, скрипаля та ком­
позитора Станіслава Мєрчинського. Він 
першим з учених здійснив нотацію музики 
гуцульських інструментальних ансамблів. 
Причому Мєрчинський не обмежувався 
лише темою чи періодом, але намагався но­
тувати крупніші відрізки музичного твору. 
В усій історії транскрипції гуцульської му­

зики його записи виділяються найвищим 
рівнем. Вражає ретельність фіксації ритмі­
ки, інтерваліки, штрихів, іноді навіть аплі­
катури. Недосконалість тодішньої техніч­
ної апаратури Мєрчинський долає таким 
шляхом. Він мандрує по селах із скрипкою 
в руках і спочатку вивчає ту чи іншу п ’єсу 
зі слуху від того чи іншого виконавця, а вже 
після цього “нотує самого себе”. У низці ви­
падків Мєрчинський указує дані метронома 
(щоправда, не позначає їх при зміні темпу 
всередині п ’єси). Суттєво новим, що виді­
ляє його записи, є елементи паспортизації. 
Дослідник вказує на місцевість, де відбув­
ся запис, фіксує виконавця, інструмент, 
функціональне призначення награвання. 
Принципово новим словом у  гуцулознавстві 
можна вважати подані Ст. Мєрчинським 
описання традиційних народних інструмен­
тів. їх небагато (усього 6 видів), і вони непо­
вні, -  відсутні типологічні характеристики, 
локальна класифікація і т.п. Автор просто 
документує окремі конкретні зразки. Але 
робить він це надзвичайно докладно, ре­
тельно, даючи малюнки, обміри, вказуючи 
строї, звукоряди, фіксуючи народну термі­
нологію інструмента в цілому та окремих 
його складових частин. Особливо цінним 
вважаємо те, що, описуючи стрій і звуко­
ряд інструментів, дослідник у  ряді випадків 
звертає увагу на реальну виконавську прак­
тику. Зокрема, він фіксує основні тони не­
прямої (“вилкової”) аплікатури флейт (про 
це детально див. нижче), вказує на зв’язок 
центральних струн цимбалів з опорними та 
інципітними (початковими) тонами танцю­
вальних награвань. Ст. Мєрчинський услід 
за Г. Хоткевичем робить ще рішучіший 
крок у  напрямку системного дослідження 
гуцульського інструментарію та інструмен­
тальної музики. “Музика Гуцульщини” Мєр­
чинського -  збірка нотацій інструментальної 
музики галицьких гуцулів та описів інстру­
ментів, -  побачила світ у  1965 році, вже 
після смерті її автора18. Редактор збірки Ян 
Стеншевський, видатний польський етно­
музикознавець, провів велику роботу з під­
готовки рукопису до друку, оздобив книгу 
аналітичними й текстологічними комента­
рями, а також класифікацією-покажчиком 
елементарних інструментальних побудов за 
музичною формою. З деякими редактор­
ськими виправленнями рукопису не можна
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згодитись (непорозуміння виникли, певне, 
тому, що реальним польовим матеріалом Гу- 
цульщини Я. Стеншевський не володів, спи­
рався лише на літературу). Однак у  цілому, 
ця книга й на сьогодні -  найкраще та най­
повніше видання матеріалів з інструмен­
тальної музики галицьких гуцулів.

На записи Ст. Мєрчинського спирається 
при виданні гуцульських матеріалів у  сво­
єму зібранні нотних текстів української ін­
струментальної музики А. Гуменюк. Його 
спробу охоплення інструментальної культу­
ри різних регіонів України в подальшому 
активно продовжує М. Хай19. Крім них, тут 
подано матеріали О. Кольберга, Р. Гарасим- 
чука, а також нотації А. Гуменюка, О. Прав- 
дюка, 3. Василенко та інших (причому, 
окрім переважної більшості галицьких запи­
сів, є й кілька закарпатських).

Після приєднання Західних областей 
України до УРСР та закінчення 2-ї світової 
війни робота з вивчення гуцульської куль­
тури значно активізувалася. Регулярними і 
більш організованими стають етнографіч­
ні та фольклорні експедиції. Велику роботу 
з вивчення гуцульського народного мисте­
цтва, в т. ч. інструментальної музики, по­
стійно провадять Львівський, Чернівецький 
та Ужгородський університети, Львівська та 
Київська консерваторії (нині музичні ака­
демії), Київський та Рівненський інститути 
(нині університети) культури, Львівський 
Музей етнографії та художнього промис­
лу (згодом Львівське відділення Інституту 
мистецтвознавства, фольклору та етногра­
фії), музеї народної архітектури та побу­
ту в Львові та Ужгороді, Закарпатський та 
Івано-Франківський краєзнавчі музеї, Коло­
мийський музей “Гуцульщина”, Державний 
Гуцульський ансамбль пісні й танцю, Буко­
винський та Закарпатський народні хори, 
Камерний фольклорний ансамбль Ленін­
градського інституту театру, музики і кіне­
матографії тощо.

У результаті численних експедицій на­
громаджено на сьогодні в різноманітних 
архівах досить великий конкретний етно­
графічний матеріал. Накопичено, в тому 
числі, й чимало записів суцільних творів 
інструментальної музики. Правда, як і ра­
ніше, залишається проблемою їх розшиф­
рування. Нерідко записи робилися одними 
фахівцями, нотації -  іншими (збирав етно­

граф, транскрибував музикант), що, зрозу­
міло, знижувало результативність нотації, 
іноді ставило розшифровувача в безвихідь 
(не бачачи гри, аплікатури, прийому чи 
штриха, далеко не завжди зрозумієш на­
віть висоту тону чи співзвуччя, особливо за 
темброво примхливої звукової палітри). Тим 
не менше про перші наслідки цієї роботи 
вже можна говорити. Відрадна діяльність 
Кабінету (пізніше -  лабораторії) народної 
творчості Львівської державної консервато­
рії ім. М. Лисенка, яким керували в різний 
час Я. Шуст, 3. Штундер, В. Гошовський, 
Ю. Сливинський, Л. Кушлик, Б. Луканюк,
В. Коваль. Виконано низку студентських ро­
біт з гуцульської інструментальної музики. 
Серед них роботи Л. Івахів (Слабковської) 
про типи трембітних награвань, Н. Бутен­
ко -  про їх знаковий зміст, В. Зеленчука -  
про інструментальний супровід пісень, а піз­
ніше -  й розвідки А. Кушлика, Б. Котюка, 
Я. Туринської; поряд з ними -  ґрунтовна 
праця Ю. Сливинського про музику гуцуль­
ського весілля20. У цій консерваторії під ке­
рівництвом В. Гошовського розпочалася й 
робота автора цих рядків, надалі продовже­
на в тодішньому Ленінградському інституті 
театру, музики та кінематографії (нині -  Ро­
сійському інституті історії мистецтв). Спо­
чатку праця була зосереджена на питаннях 
семантики та формотворення скрипкової 
музики басейну р. Чорний Черемош (Галиць­
ка Гуцульщина; ця лінія була продовжена у 
низці статей та дисертації про гуцульське 
скрипкове виконавство В. Мацієвської), а 
потім (вже після закінчення аспірантури під 
керівництвом І. Земцовського) поступово 
розгорталася все ширше, охоплюючи гуцуль­
ський інструменталізм у його суцільності на 
всій етнічній території карпатських горян. 
У процесі роботи з підготовки цієї книги ав­
тор та його учень Б. Яремко (нині професор 
Рівненського гуманітарного університету) 
опублікували нариси про інструментарій та 
музику гуцулів у колективній монографії АН 
України “Гуцульщина”21.

Не меншою активністю відзначилася й 
інструментознавча діяльність Київської кон­
серваторії (академії) ім. П. І. Чайковського 
та Інституту мистецтвознавства, фолькло­
ристики та етнології НАНУ ім. М. Т. Риль­
ського. Науковцями цих закладів здійснено 
ряд магнітозаписів (подекуди й з подальшим
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Ф. 3. Дослідниця та пропагандистка гуцульського 
фольклору Ярина Миколаївна Тафій; 

с. Луг Рахівського p-ну, Закарпаття, 1988 р.

розшифруванням). Однією з перших здій­
снює нотацію суцільної композиції, викона­
ної на цимбалах, О. Мурзіна (на жаль, публі­
кація позбавлена паспортизації виконавця 
та опису інструмента), вона ж робить і спро­
бу ладового аналізу п’єси. Значний інстру­
ментальний матеріал використовує у  своєму 
дослідженні гуцульської хореографії й тан­
цювальної музики А. Сабан22.

Цікаві й багаті колекції гуцульських ін­
струментів зібрано в музеях, передусім 
у Львівському музеї етнографії та худож­
нього промислу, Закарпатському краєзнав­
чому музеї (велику роботу зі збирання та 
пропаганди як в Україні, так і за кордоном 
музейної інструментальної колекції фахо­
во веде вчений-фольклорист В. Шостак), 
у Львівському, Київському та Ужгородсько­
му музеях народної архітектури та побуту, 
Постійній Виставці музичних інструмен­
тів Петербурзького музею театрального та 
музичного мистецтва та інших. Однак, на 
жаль, у  своїй більшості інструменти в му­
зеях знаходяться у повній відірваності від 
самої музики, заради якої були народом 
створені. Фольклорними звукозаписами, 
координованими з тим чи іншим інстру- 
ментом-експонатом, як правило, музеї не 
володіють (самі інструменти теж збиралися 
без гри на них); більшість музеїв взагалі не

мають фонду звукозаписів. А записи у фо- 
нограмархівах ІМФЕ, музичних академій та 
університетів ніяк не координовані з дани­
ми про інструменти.

На сторінках журналу “Народна твор­
чість та етнографія” велася постійна робо­
та з пропаганди збирацької праці, давали­
ся професійні консультації з різних питань 
вивчення та запису фольклору. Досліджен­
ня традиційної музики стало масовим. Усе 
це ставить перед вченими-дослідниками 
підвищені вимоги, накладає більшу відпо­
відальність, і кожна нова наукова праця по­
винна давати суттєвий, відчутний внесок 
до науки про інструментальне музичне мис­
тецтво.

Отже, звернення до гуцульського ін­
струменталізму мають давню історію, але 
не були регулярними. Краще вивчені ін­
струментарій та інструментальна музика 
галицьких гуцулів, гірше -  буковинських, 
і майже зовсім не досліджені на Закарпат­
ті*. Однак навіть у  Галицькій Гуцульгцині 
немає жодного району або зони, де б хоч 
коли-небудь провадилося спеціальне дослі­
дження системи музичних інструментів. 
Тим більше й мови немає поки що про до­
слідження, які би продемонстрували загаль­
ну картину розвитку та поширення тради­
ційних інструментів у тих чи інших зонах.

Зібрано досить багато матеріалів. Але, 
по-перше, вони аж ніяк типологічно не ор­
ганізовані. По-друге, фіксування інструмен­
тів впроваджено переважно без запису му­
зики, і навпаки. Це відбилося на характері 
досліджень, що страждають деякою одно­
бічністю. Разом з тим, тенденція до систем­
ного підходу у  вивченні гуцульського інстру­
ментарію та інструментальної музики були, 
їх розвитку сприяють класичні праці укра­
їнських, російських, польських і словацьких 
вчених М. Грінченка, К. Квітки, В. Бєляєва, 
Г. Благодатова, Є. Гіппіуса, А. Хибінського, 
Л. Ленга, О. Ельшека, досягнення сучасної 
вітчизняної та західноєвропейської науко­
вої думки.

* Сьогодні плідну працю з дослідження духових ін­
струментів цього терену проводить Н. Ганудельова. 
Див.: Ганудельова Н. Г. Традиційні пастуші аерофони 
Закарпаття (Системно-типологічне дослідження) / Ав­
тореферат дис ... кандидата мистецтвознавства. -  К., 
ІМФЕ, 2011
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Ф. 4. Колишня учасниця 2-го Гуцульського театру 
Марія Михайлівна Ілюк-Храпчук; с. Ільці Верховинського 

p-ну, Галичина, 1989 р.

Все це спонукає до с и с т е м н о г о  ор -  
г а н о ф о н і ч н о г о  вивчення музичних ін­
струментів на у с і й  т е р и т о р і ї  гуцуль­
ської етнографічної групи українського 
народу.

Спробою розпочати таке дослідження і є 
пропонована увазі читача ця праця. Автор 
усвідомлює, що лише власними зусиллями 
навіть наблизитися до вирішення завдання 
подібного роду -  замір, заздалегідь прирече­
ний до провалу. Ніколи би не була написана 
й ця книга, якби авторові у різні часи не ста­
ли у  пригоді і не подали практичну допомогу 
і прямою участю в експедиціях, і численни­
ми порадами його вчителі, учні, рідні та ко­
леги -  фольклористи, музикознавці та інстру­
ме нто знав ці: В. Гошовський, І. Зємцовський, 
Г. Благодатов, Є. Гіппіус, В. Гусєв, Р. Га­
расимчук, К. Вертков, Ю. Бойко, Р. Гусак, 
Е. Зон, М. Магдій, М. Лисенко-Дністровський, 
Ю. Сливинський, А. Нікодемович, В. Савіцин, 
І. Желтонозька, В. О., В. І., О. І. та М. В. Маці- 
євські, О. Горковенко, В. Логвин, О. Мозіас, 
М. Мокану, А. Новикова, І. Польський, А. Са­
бан, Н. Сенюк, Н. Супрун, І. Зінків, Ю. Кон, 
Г. Дем’ян, Ю. Щериця, В. Пономаренко,
В. Шостак, Б. Яремко, письменник О. Коно- 
ненко, художники С. Мамін, С. Жиркевич та 
Є. Корпачов, працівники секторів фольклору 
та інструментознавства Російського інституту

історії мистецтв, фольклорних лабораторій 
Львівської та Київської музичних академій, 
архіву ІМФЕ, Музею етнографії НАН Украї­
ни, Закарпатського краєзнавчого музею, Ор­
кестру гуцульських народних інструментів 
Рахівського лісокомбінату, установ культури 
у  Путильському та Вижницькому районах 
Чернівецької, Косівському, Надвірнянському 
та Верховинському Івано-Франківської і Ра- 
хівському районі Закарпатської областей, а 
також ряд місцевих жителів -  ентузіастів- 
знавців та аматорів традиційного мистецтва: 
П. Венгрии, В. Шинкарук, В. Потяк, В. Гри- 
малюк (Motyp), К. та С. Прилипичани, М. Ду- 
мітрак, В. І. та В. В. Ворохти, М. Чворсюк, 
Я. Тафій, Ш. Брунсвік, К. Воробчак, В. Кор- 
жук, С. Орел, М. Сушинський, М. Боднар, 
П. Чічак, Д. Тафічук, М. Нечай, В. Івасюк, В. 
та І. Зеленчуки, В. Симчишин, Я. Гавучак,
С. Шатрук, І. Либавка, В. Бабій, В. Хома, Ю. і 
П. Клапита, М. Ілюк і працівники фірми “Ка­
меняр” (Львів). Усім їм низький уклін та гли­
бока вдячність.

Робота присвячена світлій пам'яті 
Анастасы Михайлівни Косачевської

Дослідницькі принципи

Дана книга містить описи 91-го виду му­
зичних інструментів (з кількома десятками 
відомих їхніх різновидів) і двох видів співу, 
близьких до інструментальної музики, а та­
кож нотні тексти інструментальної музики 
різних зон Гуцульгцини.

У своєму дослідженні та викладі матеріалу 
ми спираємося на системну органофонічну 
концепцію розуміння традиційного музично­
го інструмента та інструментальної музики 
і відповідну методологію, обґрунтовану нами 
у низці опублікованих теоретичних праць23. 
Коротко її суть полягає в наступному.

1. Традиційні музичні інструменти -  це 
передусім традиційно використовувані 
етносом знаряддя його музики. Вони від­
свічують складну систему образно-звуко- 
вих уявлень етносу та певної епохи, ста­
ючи особливого ґатунку матеріальною 
пам’яткою традиційно безписемної музики, 
їх стрій, звукоряд, темброва характерність, 
динамічні і техніко-виконавські можливості
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(а в зв’язку з цим: конструкція, матеріал, з 
якого зроблений інструмент, його форма, 
тип резонансу, спосіб видобування та змі­
ни звука тощо) зв’язані з усією стильовою 
системою етнічної інструментальної музики, 
відповідають її закономірностям і водночас 
впливають на їх становлення та розвиток. 
Не можна зрозуміти особливості інструмен­
та -  якщо це не механічний агрегат, а засіб 
до музикування -  без вивчення його в щіль­
ному зв’язку з виконуваною на ньому музи­
кою. У тій же мірі, годі розібратися у  сти­
лістиці інструментальної музики без аналізу 
знаряддя, що її видобуває.

Нерозривне вивчення інструментарію 
та музики, неподільна єдність органоло­
гії (науки про інструменти) і органофонії 
(науки про інструментальну музику) -  пер­
ше положення, що витікає звідси.

2. Щільний взаємозв’язок між інструмен­
том і інструментальною музикою реалізуєть­
ся як на рівні музичної системи етносу в її 
суцільності, так і в кожному конкретному 
її прояві. А відтак, по-перше, щільно вза- 
ємообумовлені зв’язки між системою музич­
них інструментів тієї чи іншої місцевості і 
жанрово-стильовою системою традиційної 
музики. По-друге, кожне конкретне вико­
нання, або поодинока виконавська версія 
твору, кожна стабільна група таких версій 
невід’ємні від властивостей виду інструмен­
та, який цей твір відтворює, його локаль- 
но-діалектного і навіть індивідуального (що 
належить даному суб'єкту-виконавцеві, з 
усією специфікою його фізіологічного апа­
рату, психіки, смаків тощо) різновидів. 
Причому, в етнічній музиці, де виконавець 
одночасно -  творець музики, варіативність 
інструментарію може відбиватися не тіль­
ки у тому, що в європейському писемному 
мистецтві зветься виконанням, інтерпрета­
цією, але й у самій музичній формі, ритміці, 
мелодиці, фактурі, ладі.

Звідси випливає наступне положення. 
Фіксація і вивчення інструментарію та ін­
струментальної музики повинні вестися од­
ночасно, синхронно. Базовим матеріалом 
дослідження стають ті інструменти, на яких 
виконувалася (і була зафіксована у  звукоза­
писах) традиційна музика у традиційній ін­
терпретації. І, відповідно, до базових відне­
семо ті записи награвань, які виконувались 
на інструментах, що можуть бути вивчені

безпосередньо дослідником (у полі, музеї, 
студії). Залежно від жанру чи ситуації вико­
нання -  в приміщенні чи на повітрі; взимку 
чи літньою порою, соло чи в ансамблі, і сут­
тєво, в якому ансамблі; в обряді чи для слу­
хання; при традиційній ситуації чи спеціаль­
но для запису тощо, -  традиційні музиканти 
часто варіюють виконавську манеру, прийо­
ми гри, динамічну шкалу, спосіб тримання 
інструмента, аплікатуру і навіть стрій. Тому 
увага дослідника на інструмент, його стрій, 
а, головне, на самого виконавця під час гри 
ні на хвилину не повинна слабнути. Усі змі­
ни, нові штрихи та прийоми фіксуються (за 
допомогою слів, знаків, кіно-та фотознім­
ків). Інакше кажучи, синхронне вивчення 
інструмента та інструментальної музики ве­
деться вже з першого її виконання.

3. Традиційна інструментальна музика -  
явище живе, що змінюється, розвивається. 
Її форми і жанри сформувалися впродовж 
багаторазових безпосередньо перейманих 
від носія до носія, від покоління до поко­
ління “виконань-композицій”. Щоб зрозу­
міти той чи інший твір традиційної музи­
ки в динаміці, в процесі та виявити роль 
інструмента в його становленні, не можна 
обмежитись одноразовим виконанням, поо­
диноким записом. Багаторазова, повторна 
фіксація конкретного твору, в інтерпретації 
того самого або інших виконавців, в ана­
логічних ситуаціях та зі зміною їх, у  різний 
час, у різні роки -  обов’язкова умова плід­
ної праці, що виявляє специфіку інструмен­
тальної музики та музичних інструментів.

4. Традиційна інструментальна музи­
ка і музичні інструменти -  явища духовної 
культури етносу. Вони щільно пов’язані 
з його побутом, устроєм, господарським 
життям, віруваннями, обрядами, традицій­
ними святами і ритуалами, іншими про­
явами етнічної культури. Зрозуміти, відчути 
традиційну музику -  не як набір структур­
них схем, а як живе, емоційно насичене, 
функціонуюче явище культури, -  зрозуміти 
її тематику, образний світ, символіку, ха­
рактер висловлювання можна лише вивча­
ючи її у  контексті всієї культури, усього ду­
ховного життя етносу.

Музичний інструмент, окрім того, є одно­
часно феноменом матеріальної культури. 
Матеріал, з якого він виготовляється, його 
конструкція, форма, способи виготовлення
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та збереження щільно пов’язані з традиці­
ями матеріального виробництва. Пізнати ці 
традиції для розуміння специфіки музич­
ного інструментарію вкрай необхідно. При­
чому, щоби збагнути необхідність вибору та 
обробки матеріалу, характер виготовлення, 
конструкції, настроювання і підстроюван­
ня інструмента, -  а це безпосередньо від­
бивається на стилістиці виконуваної музи­
ки, -  замало “чути”, треба “бачити”, бачити 
процес виготовлення інструмента. Бажано 
навіть самому досліднику взяти участь у 
цьому процесі і навчитися самому робити 
інструменти та грати на них. Дослідникові 
необхідно поринути в побутову атмосферу 
досліджуваної ним місцевості, увійти в тісні 
контакти з носіями традиції, знати їх дум­
ки та оцінки тих чи інших досліджуваних 
явищ, бути (наскільки це можливо) “своїм” 
у  їх колі.

Польове експедиційне дослідження, з ба­
гаторазовими поверненнями до тих свмих 
інформаторів через певний час, з повторни­
ми, після аналітичної, лабораторної роботи, 
виїздами “в поле” з метою уточнювання, пе­
ревірки та поглиблення попередніх даних, -  
обов’язкова, необхідна умова серйозного 
вивчення традиційної музики та музичних 
інструментів. Ідеальним вважається стаці­
онарне, багаторічне комплексне досліджен­
ня інструменталізму в суцільній системі 
традиційного побуту, культури, фольклору 
в живій системі його побутування. Ефект 
певного до нього наближення досягається 
за допомогою організації єдиної багатоша­
рової перманентної експедиції. Суть її по­
лягає ось у  чому. Під час першої ж комплек­
сної розвідувальної поїздки “в поле” (рівно 
як і всіх наступних) збирач не тільки на­
магається зробити перший суцільний “зріз” 
досліджуваного матеріалу і увійти (спочатку 
лише досить приблизно) в атмосферу тра­
диційного побуту та культури місцевості. 
Одне з найважливіших завдань дослідни­
ка -  пошук і знаходження своїх майбутніх 
помічників-кореспондентів, своєрідних
інформаторів-дослідників. Ними можуть 
стати місцеві жителі -  вчителі, клубні пра­
цівники, духовенство, традиційні музикан­
ти, майстри музичних інструментів та усі 
ті, хто щиро любить традиційне мистецтво 
і в кому збирач здатний збудити інтерес та 
смак до його дослідження. Вже у перших

спільних подорожах до виконавців, у  пер­
ших інтерв’ю почасти видно, наскільки цей 
“провідник” може надалі стати соратником 
та помічником збирача. Тоді ж треба по­
дати майбутньому кореспондентові пер­
ші уроки методики експедиційної роботи. 
Зав’язується листування. Кореспонденти 
продовжують роботу, розпочату етномузи- 
кологом, повідомляють про її результати, 
нерідко й самі формують свої внутрішньо- 
локальні кореспондентські точки, повідом­
ляють про усі майбутні (від найближчих -  до 
більш віддалених, щоби й фахівець зумів 
вчасно підготуватися) етнографічні “події” : 
весілля, яке відбудеться з усіма традицій­
ними ритуалами, обряд “засновання” хати, 
вистави традиційного народного театру під 
час колядування тощо (у нашій польовій ро­
боті на Гуцульщині такими фаховими, щи­
рими, відданими етномузичній справі та 
вірними помічниками автора були В. Кор- 
жук, В. Ворохта, Я. Тафій, К. Воробчак, 
П. Чічак, В. Шинкарук, М. Сушинський 
і, особливо, славний танцюрист та етно- 
граф-романтик Петро Венгрии; останній 
не обмежився зоною свого рідного села та 
регіону, а подорожував з нами й поза меж­
ами Верховинського району та Галицької 
Гуцульщини, бував на Буковині і в Закар­
патті). Нові експедиції ще прямують у  цю ж 
місцевість -  це вже експедиції тематичні, 
цілеспрямовані, спеціалізовані. Збирач уже 
значно більш окреслено знає, що шукати, є 
краще підготовленим і все глибше входить 
у  матеріал. Тіснішими стають і його контак­
ти з безпосередніми носіями традиції. Його 
будуть зустрічати як знайомого, а у скоро­
му часі -  й свого, рідного (зрозуміло, воло­
діння мовою, діалектом, вміння вживати 
його -  фактор доволі поважний). У результа­
ті, й самі носії традицій, особливо традицій­
ні музиканти-професіонали, починають ак­
тивно підключатися до збирацької роботи, 
активно згадувати, шукати, думати про це, 
зустрічаючись зі своїми колегами-виконав- 
цями і т. ін. (в нашій роботі на Гуцульщині 
такими співпрацівниками найбільш вдало 
виступили В. Грималюк-Моіур, брати К. та
С. Прилипчани, В. Потяк, М. Нечай, Н. Ко- 
шелюк-Малір, М. Думітрак). Експедиція 
стає безперервною, перманентною.

5. Головною опорою дослідника музич­
ного інструментарію та інструментальної
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музики є зібраний синхронно польовий ма­
теріал. Музичні записи повинні бути ретель­
но розшифровані та проаналізовані. Аналіз 
строю інструмента і специфіки виконання 
на ньому порівнюється з даними аналізу 
нотації та навпаки. Координований аналіз 
може викликати нові запитання, спричини­
ти до необхідності нових записів і т. д.

Наслідками цієї роботи будуть аналітич­
ні нотації, що графічно відбивають струк­
туру награвання, специфіку виконавської 
техніки, штрихи, динаміку, особливості 
аплікатури. Координований аналіз, багато­
разові записи, а також зіставлення їх з ін­
шими інструментальними та вокальними 
версіями на фоні суцільного вивчення му­
зичної традиції досліджуваної місцевості і у 
порівнянні з матеріалами фольклору даного 
та сусідніх йому народів, -  дозволяють чіт­
кіше розграничувати, розмежовувати голо­
вні та другорядні елементи структури, ди­
ференціювати мелодико-формуючі тони та 
орнаментику, визначити її типи і формули, 
виділити опірні звуки.

Поряд і паралельно з аналітичним (з усіма 
подробицями виконання) рядком нотного 
тексту кристалізується також синтетична 
нотація. Вона менш деталізована, схема­
тична, спрощена, але спрощення ці -  не ре­
зультат випадкового наближення до якихось 
стандартів, а підсумок осягнення закономір­
ностей традиційної музики даного стилю, 
виділення її інтонаційно-структурного кістя­
ка. Паралельне поєднання в одному тексті, 
рядок під рядком (у вигляді партитури) син­
тетичної та аналітичної нотацій (задля на­
очності в аналітичному рядку виписуються 
лише деталі, не виписані у синтетичному, а 
весь текст не дублюється) приводить до но­
тації синтезуючої.24 Саме такі, головне для 
одноголосся, і подані у  цій книзі.

6. Кілька слів про форму викладу синте­
зуючих нотацій у  нашій праці. Основний -  
синтетичний -  рядок подається повністю. 
Нотний текст, однак, тут не викладається 
суцільно від початку рядка до кінця, а роз­
ташовується таким чином, щоби виявилися 
закономірності композиції. Це відбуваєть­
ся за рахунок вертикального розташування 
(одна під одною) музичних фраз, подібних 
у мелодико-ритмічному відношенні. При по­
вторенні того ж самого мелодичного періоду 
для економії місця текст подається суціль­

но, підряд (однак і така графіка вже сама 
по собі у даному контексті виявляється зна­
ком форми -  повторенням крупного плану).

Звичайне тактування вживається у тих 
випадках, коли зміст і знак такту набли­
жається до їх розуміння у класичній теорії. 
Подібне тактування найбільше має місце 
у маршах і танцювальній музиці гуцулів, 
а також у тих розділах імпровізаційних на­
гравань музики для слухання, які спирають­
ся на танцювальний матеріал. В інших ви­
падках, коли ми хочемо виділити ритмічні 
та композиційні періодичності, не пов’язані 
зі стопною акцентуацією, їх межі ми від­
значаємо пунктованою, а також одинар­
ною або подвійною суцільними рисками, що 
розташовуються вище звичайної тактової, 
тобто частково виходячи за межі нотного 
стану. Різні форми риски періодичності по­
кликані відтворити розмаїття масштабів та 
внутрішню ієрархію даних періодичностей 
у композиції. При тактуванні награвань, що 
мають пісенні варіанти, природно, врахову­
ється складо-ритмічне членування мелодії. 
У низці випадків для порівняння поряд з 
інструментальним -  наводимо й вокальний 
варіант. Для того, щоб яскравіше уявити 
живе пульсування та змінність темпорит- 
му гуцульської музики, у  деяких нотаціях 
награвань (особливо у чабанських імпро­
візаціях), де покажчики метронома і сло­
весні вказівки здаються нам недостатні­
ми, -  вживаємо секундометричні виміри (з 
точністю до 0,01').

Мікроінтервальні (менше півтону) під­
вищення та пониження фіксуємо за допо­
могою діагональної стрілки (з напрямком 
вгору або донизу) понад нотою або -  у  ви­
падках акордової гри чи для вказівки клю­
чового знаку -  поряд із нотою. Коли ми 
хочемо відзначити стабільно фіксовані мі- 
кроальтерації, ця діагональна стрілка стає 
рискою дробу, який показує величину ді­
лення тону: чверть тону вверх, третину тону 
вверх, чи дві п ’ятих тону вниз і т. д.25

На основі порівняльного дослідження ве­
ликої кількості інструментальних і вокаль­
них варіантів, а також аналізу інструмента 
і манери виконання, в синтетичному рядку 
ми диференціюємо основні та стереотипі- 
зовані допоміжні тони й групи тонів, при­
крашання, мелізматику тощо. їх ми кодуємо 
у вигляді серії умовних позначень, таблицю
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яких пропонуємо нижче. Крім того, у  друго­
му рядку, а також понад і під ним намагає­
мося відзначити зміну прийомів звуковидо- 
бування, аплікатуру тощо. У своїх нотаціях 
намагаємось також фіксувати фразування 
та динаміку. Все це, за нашим глибоким 
переконанням, є необхідним не стільки для 
відтворення (в тій мірі, у  якій воно взагалі 
можливе в нотному тексті) барвистого та 
образного колориту виконавства, скільки з 
метою ґрунтовного проникнення в стильо­
вий та семантичний стрій музики, де ком­
позиція й інтерпретація невіддільні.

7. Нотна антологія була би неповноцін­
ною, якщо не включити до неї ряд записів 
гуцульської музики, що були зроблені наши­
ми попередниками. Адже історія досліджен­
ня гуцульської музики сягнула вже за межі 
100 років. Правда, багато дуже цінних за 
матеріалом записів здійснено без достатньої 
документації і, вже певно, без синхронії ор- 
ганологічного та органофонічного аналізів. 
Залишаючи музичні тексти цих записів без 
змін, однак, на підставі аналітичних по­
рівнянь із синхронно зібраним матеріалом 
та цілісного дослідження гуцульського ін­
струменталізму робимо спробу доповнити 
їх аналітичними розшифруваннями, тобто 
наводимо другий рядок; впроваджуємо гра­
фіку розташування рядків, що демонструє 
композицію; певною мірою припущення 
відносимо той чи інший текст до конкрет­
ного ареалу, де він міг бути поширений. Усі 
такі доповнення розташовані у квадратних 
дужках.

8. Мета дослідження -  збагнути особли­
вості стильової системи традиційної гу­
цульської музики в її суцільності -  зумовила 
й наступне положення. Вивчаючи тради­
ційну музичну культуру, не можна обмежу­
ватись фіксацією лише тих інструментів 
і награвань, які сьогодні виконують чітко 
виражену естетичну функцію. У форму­
ванні звукового ідеалу26 етносу, музично- 
стильової системи, семантики, образності, 
структурних характеристик традиційної 
музики та її інструментарію важливе зна­
чення має сфера ужиткового музикування: 
численні сигнали, мисливські манки, риту­
альні магічні заклики, інструментальні та 
вокальні перегукування і т. д. Тому окремі 
зразки цього роду музики, аналітично віді­
брані та досліджені, також наведені у даній

антології і описані відповідні “прикладні” та 
“магічні” інструменти.

9. Сьогоднішній музичний інструмен­
тарій та інструментальна музика гуцулів 
сформувалися в результаті довгого історич­
ного шляху розвитку. Неоднаково проходи­
ли ті чи інші процеси в різних районах Гу­
цульщини. Відмінні були у певні історичні 
проміжки часу умови та характер побуту, 
ступінь і форми контактів та взаємовпли­
вів з іншими народами. Все це спричинило 
до мікродіалектної стильової диференціа­
ції інструментарію та інструментальної му­
зики. Той чи інший інструментарій і музи­
ка формувались у  нерозривному зв’язку зі 
своєю практичною приуроченістю. Тому в 
більшій чи меншій мірі збереглися риси со­
ціально-професійної і функційної диферен­
ціації інструментарію та музики. Виявити 
їх -  завдання дослідника. Ми спробували 
це зробити і ввели відповідні покажчики у 
дану працю.

10. Збагнути специфіку побутування ін­
струментарію та інструментальної музики, 
їх зональну і професійну диференціацію 
неможливо без усвідомлення суцільної сис­
теми побуту та історії етносу. Тому інстру- 
ментознавче дослідження не може бути 
відірване від вивчення засад етнографії, 
діалектології та історії народу, а також від 
усієї системи традиційних жанрів, у  тому 
числі жанрів образотворчого, особливо 
орнаментального мистецтва, їх символік та 
структур. На фоні, у  зв’язку та паралельно з 
дослідженнями цього роду проводилась і ця 
робота.

Природно, однак, що рамки однієї моно­
графії надто тісні для вичерпного показу 
широкого та багатого матеріалу27. Тому й 
історичний нарис, і етнографічні, і фоль­
клористичні екскурси, у  зв’язку з будовою, 
виробництвом, звучанням та функціону­
ванням інструментарію будуть викладені 
в книзі лише у тих мінімальних обсягах, без 
яких розуміння традиційного музичного 
інструментарію як явища музичної куль­
тури гуцулів є неможливим. Це ж стосуєть­
ся і відбору музичного матеріалу. У межах 
можливого тут подаємо найбільш характер­
не і типове, те, що на сьогоднішньому етапі 
наукового органофонічного дослідження Гу­
цульщини, як нам здається, може відобра­
зити особливості її інструментарію.
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Отже, робота складається з двох частин. 
У першій -  міститься етнографічний та іс­
торичний нариси, зроблено спробу дати за­
гальну характеристику гуцульської культури, 
фольклору, виявити основні історико-сти- 
льові шари її музичного мистецтва й інстру­
ментарію, а також запропоновано схему 
музично-інструментального районування Гу- 
цульщини згідно з результатами її органоло- 
гічного дослідження. Головним, усе ж таки, 
розділом цієї частини є монографічний опис 
гуцульських музичних інструментів. Друга 
частина містить синтезуючі нотації інстру­
ментальних награвань, розташовані відповід­
но до порядку описання інструментів; усеред­
ині, наскільки дозволяє обсяг роботи, -  згідно 
з жанрами та зонами, але не так з метою 
висвітлення загальномузичних особливос­
тей жанрів чи зон (це -  завдання подальших 
досліджень), як для того, щоби показати різ­
номанітні жанрові або локальні особливос­
ті виконавського трактування інструментів. 
Нотації подані з короткими коментарями, а 
завершують книгу фотографічний атлас му­
зичних інструментів і покажчики.
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Ч А С Т И Н А  П Е Р Ш А
Єк він затрубив в берестовую -  
Б'ют голоси полонинами,
Єк він затрубив у мідєную -  
Б'ют голоси та й полями,
Єк він затрубив у золотую -  
Б'ют голоси по-пид небеси.

Гуц у л ь с ь к а  к о л я д ка

ІС Т О Р И К О -Е Т Н О ГР А Ф ІЧ Н І 
О С О Б Л И В О С Т І Г У Ц У Л Ь Щ И Н И .  
ІС Т О Р И К О -С Т И Л Ь О В І Ш А Р И  її  

М У З И Ч Н О Ї т р а д и ц і ї  т а  с х е м а  
М У З И Ч Н О Г О  Р А Й О Н У В А Н Н Я

Гуцули являють собою одну з південно- 
західних етнографічних груп українського 
народу. Гуцульські говірки належать до гру­
пи карпатських говорів південно-західного 
діалекту української мови. Етнічні, мовні, 
антропологічні та музично-стильові межі 
гуцульського діалекту приблизно збігають­
ся. Землі гуцулів розташовані у південній 
частині Західної України. Північно-західну 
межу Гуцульщини становить верхня течія 
річки Лімниця. Звідси територія краю про­
стягається на південний схід, уздовж Кар­
патського гірського пасма і охоплює північ­
но-західну частину Буковини до верховіть 
р. Серет. Південний рубіж Гуцульської зем­
лі йде вздовж державного кордону з Руму­
нією, проте на південний захід гуцульські 
села трапляються і на території Румунії. На 
заході гуцули займають східний район За­
карпаття від рік Бистриця Солотвинська і 
Тересва до рік Золота Бистриця та Чорний 
Черемош. На північному заході та частко­
во й на заході гуцули межують з бойками. 
Північно-східний рубіж визначити важко, 
бо гуцульські говірки поволі переходять у 
покутські. Орієнтовна етнографічна межа -  
середня течія pp. Рибниця, Пістинька, Че­
ремош. Східні сусіди гуцулів -  буковинські 
подоляни, західні -  українці долинно-мара- 
мароської діалектно-етнографічної групи. 
Окрім перелічених груп українського наро­
ду, з гуцулами межують румуни -  на півдні 
та частково на південному заході. Стосовно 
політико-адміністративного поділу Гуцуль- 
щина займає Верховинський, більшу части­

ну Надвірнянського та Косівського, а також 
невеличку частину Коломийського райо­
нів Івано-Франківської області (це так зва­
на Галицька Гуцулыцина); Путильський та 
частину Вижницького районів Чернівець­
кої області і Сучавського району Румунії 
(Буковинська Гуцулыцина); частину Рахів- 
ського району Закарпатської області та села 
вздовж лівого берегу р. Тиса Сигетського 
району Румунії (Закарпатська Гуцулыцина).

Своєрідним епіцентром розміщення гу­
цулів є долина річок Чорний Черемош, Ді- 
душкова річка, верховіть річок Річка Соко- 
лівська та Пістинка (Галицька Гуцулыцина); 
р. Білий Черемош (межа Галицької та Буко­
винської Гуцульщини); р. Путилівка (або Пу- 
тила) -  Буковинська Гуцулыцина; pp. Чорна 
та Біла Тиса (Закарпатська Гуцулыцина); 
верхів’я р. Прут (пограниччя Галицької та 
Закарпатської Гуцульщини). Мешканці цьо­
го регіону як в етнічному, так і в мовному 
плані складають найбільш стабільну групу 
карпатських горян, яку сам народ називає 
“правдиві гуцули” (себто справжні гуцули). 
Інші групи населення звуть “гуцули-перевід- 
ники” (тобто гуцули перехідні, модуляційні). 
Культура останніх у  значній мірі насичена 
впливами сусідніх етнографічних груп та 
народів: у  Галицькій частині -  українців По­
куття та прикарпатських бойків; у Закар­
патській -  закарпатських українців (бойків 
та марамарошців -  останніх у  народі іноді 
звуть “гайналі”) і румун Марамуреша; у  бу­
ковинській -  буковинських українців-подо- 
лян, молдаван та румун - валахів.

Гуцулыцина займає найвищу части­
ну українських Карпат -  Лісисті Карпати, 
які складаються з декількох гірських ма­
сивів. Найбільш високі та важко досяжні з 
них -  хребти Чорногора та Чивчини -  міс­
тяться на стику Галицької, Закарпатської 
та Буковинської Гуцульщини й утворюють
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водорозділ. У Буковинському та Галицькому 
напрямках течуть ріки Черемошсько-Прут- 
ського басейну, у  Закарпатському -  Тисен- 
ського. Сама природа сприяла розмежуван­
ню краю на три локальні зони.

Найважливішими природними фактора­
ми краю є стрімкість рельєфу, що значно 
утруднює пересування горами, великий 
тиск води у численних річках, часті водо­
спади, суворий клімат, сильні вітри, рясні 
опади, малородючі ґрунти, дрімучі непро­
хідні ліси з чималою кількістю хижаків. 
Усе це знайшло відбиток у побуті, сфері 
діяльності, характері народу та його мис­
тецтві.

Основне зайняття гуцулів -  скотарство, 
головним чином вівчарство, а також, осо­
бливо у минулому, мисливство. Це провід­
ні джерела і харчу (молоко, бринза, м’ясо), 
і сировини (вовна для одягу, шкіра для 
взуття, торбин, пасів). У зв’язку зі скотар­
ством, якому сприяють численні гірські 
луки -  полонини, чисте гірське повітря, ще­
дрі водяні джерела, серед яких чимало мі­
неральних, -  особливого значення набуває 
полонинське господарство. Майже півроку 
вся худоба знаходиться на полонинах. Ціли­
ми днями блукають безкраїми просторами 
пастухи зі своїми отарами, повертаючись за 
сигналом трембіти лише на обід та для до­
їння худоби, а також на ночівлю до місць 
стоянки. Господар полонини -  найстарший 
пастух -  “ватаг” -  носій патріархальних ско­
тарських традицій. Ватаг слідкує за про­
вадженням полонинського господарства, 
розподіляє худобу поміж частинами, ділить 
харч біля спільного багаття і є для всіх на 
полонині єдиним суддею, вчителем та вихо­
вателем. Прадавні закони полонини, які ся­
гають аж до родового строю, живуть і досі 
(до речі, й сьогодні функціонування полони­
ни лишається актуальним, адже полонин­
ське господарство активно використовуєть­
ся скотарськими угрупуваннями). Кожний 
гуцульський “леґінь” (хлопець) повинен, за 
місцевими звичаями, хоч одне літо відбути 
“вівчарем на полонині”, мусить вміти тер­
тям запалити і підтримувати протягом усьо­
го свого буття на полонині “живий” вогонь 
/“живу ватру”/, приготувати страву, зроби­
ти бринзу, заграти “Полонинку” на скрипці 
чи сопілці, а коли треба, -  не побоятися піти 
на вовка чи ведмедя.

Традиційно широко розвиненими були 
також лісове господарство, лісорубна спра­
ва та лісосплави.

Більш пологий рельєф, м’який клімат, 
дещо кратттий, менш кам’янистий ґрунт 
у  долинах Черемошу, Тиси, межиріччя Пу- 
тилівки та Серету, а також на покутському 
пограниччі. Тут краще, ніж у інших райо­
нах, розвинене садівництво, а також земле­
робство.

На базі скотарства та лісорубної справи 
розвинулися домашні промисли та реміс­
ництво. При тому, поряд із збереженням 
елементів первісної універсалізації (особли­
во на високогірних урочищах -  “присілках” 
або “хуторах”) для гуцулів характерна спеці­
алізація у галузі ремесел. Професія коваля, 
ткача, різьбяра, теслі або ж майстра музич­
них інструментів є родинною і передається 
від покоління до покоління (як, наприклад, 
відомих лише на народній пам’яті п’ятьох 
поколінь майстрів-цимбалістів прапрадіда 
Якова, прадіда Миколи, діда Лукина, бать­
ка Василя та дочки Анни Чорнявських із 
с. Шепіт Косівського району). Існує навіть 
спеціалізація цілих сіл за певними видами 
ремесел.

Мистецтво гуцульських майстрів зав­
жди високо цінилося їх сусідами, які за­
прошували гуцулів за певний гонорар ви­
конувати різноманітні роботи. Заслужене 
визнання одержала гуцульська дерев’яна 
архітектура. В останні два сторіччя на між­
народному ринку широко представлені гу­
цульські вироби: дереворит, інкрустація, 
художня обробка металу /“мосяжництво”/ 
та ременю /“кушнірство”/, дерев’яна скуль­
птура, кераміка, художнє шитво, вишивка, 
килимарство, писанкарство (орнаментуван­
ня великодніх крашанок-писанок), скуль­
птура з овечого сиру, орнаментовані флей­
тові інструменти-сувеніри. Чоловіки-гуцули 
бувають зі своїми товарами, або, особливо 
взимку, на заробітках, у багатьох районах. 
Протягом тривалого часу регулярно збира­
лися багаті базари у Косові, Рахові, Пути- 
лі, Верховині. Вірні традиціям гуцульські 
майстри охоче відгукуються й на новітні 
матеріали. А у лісисті Карпати все ширше 
надходять замовлення з Англії, Мексики, 
Австралії, Угорщини, Польщі, Франції, США.

Риси побуту гуцулів тісно пов’язані з гео­
графією та господарством. Гуцульське село
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складається з “осередку” (громадського цен­
тру) та численних, іноді віддалених на ба­
гато кілометрів від центру “кутів”, по яких 
розкидані садиби. Чіткої, замкненої єднос­
ті, подібної долинно-українським або росій­
ським селам, гуцульське село не становить. 
Гуцульські садиби “розкидані по всіх горах, 
де тільки мож було найти сухіше місце на 
хату, охоронене від вітрів, від виривів по­
токів, де б близько був кусник сирої землі 
на город, царинка (полянка) на весняний 
випас маржини (худоби -  І. М.), сіножать, 
поле, лісок, де би атмосферні условини 
уможливили житє літом і зимою”2. Потре­
ба у нових пасовиськах, високі податки на 
низинні землі, жорстоке соціальне та наці­
ональне гноблення гнали гуцулів все далі, 
високо у гори. Чимраз більше віддалялися 
від осередків нові присілки і одна від од­
ної -  окремі хати. Відокремленість садиб, 
роз’єднаність, що посилювалася комуніка­
ційними труднощами, особливо у зимову 
пору та довгі періоди дощів, значно скоро­
чували можливості стабільних міжтериторі- 
альних зв’язків. Усе нове увіходило в побут 
повільно. Типовим для гуцульського життя є 
збереження багатьох архаїчних рис різного 
рівня, аж до залишків первіснообщинного 
ладу. Ще й до цього часу збереглися у  живо­
му побуті численні обряди, серед них ігри 
біля небіжчика, ритуали, пов’язані з куль­
том вогню, та інше. Традиційність, аж до 
консерватизму, намагання жити за закона­
ми предків -  типова риса укладу життя го­
рян, їх одягу, звичаїв, художнього виробни­
цтва, мистецтва. Та й ще. Нові високогірні 
села, присілки та урочища створилися на 
землях, які протягом багатьох років освою­
валися як полонини або ж зони мисливства 
мешканцями певного села. Коли ж най­
ближчі до цього села землі на ту пору були 
під опікою іншої громади (або іншого села), 
нові присілки та полонини створювалися на 
досить віддалених територіях. Проте між 
новими землями та метрополією контакти 
були дужчими, ніж межи найближчими, але 
“чужородними” сусідами. Зберігався зв’язок 
родів, сімей, близьких та далеких родичів. 
Нові присілки тривалий час залишалися но­
мінальною частиною села, потім сільської 
громади, яка відала землею.

Дещо інакше відповідні процеси від­
бувались у  межуючих з долинами районах

підгір’я, розташованих уздовж великих рік: 
Тиси, Черемоша, Серета, Тересви. Оскіль­
ки землі було трохи більше, та й за якістю 
вона була кращою, залежність від полонини 
зменшувалась. Доступнішими були долинні 
центри, простішим -  зв’язок. Звичайно, за 
таких обставин контакти були тут ширши­
ми й інтенсивнішими, ніж у високогірних 
районах, інтенсивно відбувались процеси 
взаємного впливу між гуцулами та їх су­
сідами -  долинними українцями, румуна­
ми, а також угорцями, євреями, циганами, 
словаками, поляками, які жили біч-о-біч 
з гуцулами. Внаслідок цього з плином сто­
річ на Гуцульщині утворилася група зональ­
них, іноді географічно досить строкатих 
об’єднань, які у певній мірі відрізняють­
ся одне від одного низкою етнографічних 
особливостей. Але при цьому усі відзначені 
нижче зони та регіони як у  плані загальної 
етнографії та діалектології, так і в галузі ін­
струментарію та інструментальної музики, 
мають між собою більше спільного, ніж від­
мін. Без сумніву, всі означені зони -  лише 
складові частини єдиної історико-культур- 
ної спільності -  Гуцульщини. Більш того. 
За одними параметрами одна з зон може 
різко відрізнятись від другої та разом бути 
схожою з третьою, а за другими -  навпаки, 
опинитися в одному ряду з другою і в різ­
них рядах з третьою. Так, більшість ста­
ровинних традиційних музичних знарядь 
басейну р. Чорна Тиса споріднені з інстру­
ментарієм Надпруття та інших районів Га­
личини. Проте чимало інших інструментів, 
зокрема хордофонів та лінгвальних (шалме- 
їв) відрізняє культуру Чорної Тиси від Над­
пруття і контекстує з інструментами Гу­
цульського Закарпаття.

Така картина зумовлена не лише госпо­
дарчо-географічними, але й історичними 
факторами. Музичні інструменти народжу­
валися й входили до гуцульської практики 
у  різні часи та історичні ситуації. Рівень і 
напрямки внутрішніх та міжетнічних кон­
тактів гуцульського люду у різні часи та у 
різних районах Гуцульщини були різними. 
Часто несхожими були й найстаровинніші 
верстви населення, яке осідало у різних міс­
цях Чорногорського хребта і започатковува­
ло перші осередки та перші “метрополії” .

Найдавніші людські поселення у перед­
гір’ях Карпат належать до епохи палеоліту
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та раннього неоліту3. У третьому-другому 
тисячоліттях до н. е. ці землі займали пле­
мена, споріднені придніпровським (т. зв. 
“трипільська культура”). Цікаво, що аналіз 
пам’яток трипільської культури на Прикар­
патті виявляє ряд предметів одягу, подіб­
них до сучасного гуцульського4. У першому 
тисячолітті до н. е. на Карпатах відбуваєть­
ся інтенсивна зміна племен: фракійсько- 
іллірійські; скіфи; бої; тавриски; анарти; 
даки. У третьому-другому сторіччях до н. е. 
передгір’ям оволодівають бастарни, а са­
мою гірською смугою -  беси, койстобоки, 
карпи (останні якраз охоплюють нинішні 
гуцульські землі). Окрім того, через Карпа­
ти проходять галізони, певкини, агатирси, 
язиги, лонгобарди, вандали, гепіди, сарма- 
ти, а у  першому-третьому ст. н. е. -  готи. 
У 100-107 pp. н. е. територія Дакії, до якої 
входили також і теперішні гуцульські землі, 
була захоплена римлянами. У четвертому- 
дев’ятому віках Карпатський хребет зазнає 
навали гуннів, аварів, печенігів, угрів.

Одне за одним залишали історичну арену 
великі племінні об’єднання, але самі людські 
ресурси зовсім не щезали. Залишки розби­
тих дружин разом із сім’ями йшли до важ- 
кодоступних місць, гір, лісів і там зберігали 
свій рід, а з ’єднуючись з іншими етносами, 
створювали нові. Вони відіграли свою роль 
і у формуванні етнографічних груп карпат­
ських слов’ян. Дослідники етнографії кар­
патських українців, особливо гуцулів і бой­
ків, знаходять чимало рис, що свідчать про 
певний вплив на формування їх культури 
та побуту з боку народів, які мешкали ко­
лись у цих місцях.

Найдавнішу основу слов'янської етнічної 
групи складали т. зв. “племена шнурової ке­
раміки”, які займали у другому тисячолітті 
до н. е. землі трипільців та ширше -  більшу 
частину сучасної України, південної Біло­
русі та Польщі. Численні вчені відносять до 
найдавніших “слов’янських” племен -  не- 
врів, які жили на Прикарпатті ще у  шосто­
му ст. до н. е., а також їх сусідів -  венедів, 
що з ’явилися у цьому районі на початку на­
шої ери. Слов’янські та неслов’янські пле­
мена, що населяли тодішню Сарматію, у 
271-274 pp. н. е. витісняють римлян з Дакії 
за нижній Дунай. У третьому-п’ятому сто­
літті Прикарпаття активно заселяється пів­
денною групою східнослов’янських племен,

які жили у басейнах Дніпра та Південного 
Буга.

Праслов’янське населення Прикарпат­
тя, що було споріднене як з дакійськими 
горянами Семиграддя, так і з гірським на­
селенням Словаччини та південної Поль­
щі, стало безпосереднім предком великого 
слов’янського племені хорватів. Про остан­
ніх та про їх країну Велику, або ж Білу Хор­
ватію, згадують уже джерела п ’ятого століт­
тя5. Спільний тип господарської діяльності 
(скотарство, мисливство, лісові промисли, 
видобуток -  на теперішньому гуцульському 
пограниччі Галичини і Закарпаття -  та екс­
порт солі), міжтериторіальні взаємини, по­
літичні об’єднання, що існували на той час, 
сприяли певній консолідації карпатських 
племен. Проте специфічне географічне ста­
новище, безкінечні війни та навали не до­
зволили білим хорватам сформуватися в 
історично перспективну монолітну етнічну 
формацію6.

Цьому періодові, мабуть, і належить ста­
новлення найдавнішого шару гуцульської 
етнографічної групи. Релікти білохорват- 
ської епохи виразно виступають в етногра­
фічних та фольклорних реаліях, які ріднять 
іуцулів з горянами Румунії, Словаччини, 
Польщі, колишньої Югославії. Адже у після - 
білохорватські часи про безпосередні кон­
такти зі словацькими горалями, польськи­
ми гуралями та південно-слов’янськими 
горянами не могло бути й мови. 
Східнослов’янське забарвлення гуцульських 
племен посилюється поступово, від кінця 
V ст., коли Гуцулыцина разом з іншими зем­
лями білих хорватів увійшла до складу Русі. 
Тоді дещо посилились зв’язки з іншими пле­
менами та землями східнослов’янської дер­
жави, було встановлене християнство, поча­
ла формуватися загальносхіднослов’янська 
писемна мова. Від часів створення Поль­
ської та Київської держав, а також завою­
вання уграми Великої Моравії (899-907 pp.) 
Карпатські хребти стають політичною ме­
жею трьох держав і своєрідним форпостом 
східного слов’янства на Заході. Об’єднання 
з Руссю, хоч за часом і не таке вже й довге, 
мало далекосяжні наслідки. Скоро і надов­
го Карпатські землі потрапили у залежність 
від інших країн, влада яких посилено нама­
галася посадовити тут чужу культуру, мову, 
віру. Одначе східні нащадки білих хорватів
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зуміли назавжди залишитися східними 
слов’янами. Вони зберегли свої звичаї, обря­
ди, мову, культуру і навіть спільну для усіх 
східнокарпатських горян самоназву -  руси­
ни, русичі, руснаки, а для своєї землі -  Русь 
Карпатська. Разом з тим, через слабкий рі- 
ень економічних зв’язків між окремими ра­
йонами величезної Русі у часи феодалізму, 
єдина староруська народність не могла ста­
ти стійким монолітом. Культурні та побутові 
особливості, суттєві мовні відмінності окре­
мих племен не могли стертися, а старорусь­
ка мова у різних районах набувала свого 
місцевого діалектного забарвлення.

Староруський пласт у  княжі часи, ма­
буть, зміцнів досить ґрунтовно. Бо ж 
справді, починаючи з одинадцятого-два- 
надцятого стольїіть маленька Гуцульщина 
виявляється розколотою на дві, а то й на 
три частини. Політичні кордони відокрем­
лювали галицьких, буковинських та закар­
патських гуцулів (а їх загальна чисельність 
навіть сьогодні не сягає 250 тис. чоловік) 
одне від одного майже 800 (!) років. Проте 
всі вони залишилися гуцулами і, як ми вже 
казали, спільності між ними більше, ніж 
відмін.

В одинадцятому-дванадцятому століт­
тях угри поступово відторгають від Русі 
Закарпаття, південну (у т. ч. гуцульську) 
частину якого у 1285 р. король Владислав 
Куман віддає волохам (молдаванам та ру­
мунам -  валахам). Останні з того часу на 
багато віків робляться безпосередніми су­
сідами східнослов’янських горян. Напри­
кінці одинадцятого -  початку чотирнад­
цятого століть Прикарпаття входить до 
складу Галицької землі (згодом Галицько- 
Володимирського князівства на чолі з ко­
ролем), яка переживала в ту пору часи роз­
квіту. У ті літа активізується економічне 
життя, розвивається церковна та світська 
дерев’яна архітектура, ремесла, мистецтво. 
На Прикарпаття сходяться ремісники, май­
стри, музики Києва, Чернігова та інших 
східноукраїнських міст, які зазнали, осо­
бливо посеред тринадцятого ст., спустош­
ливих наскоків кочівників (після руйнації 
Києва політичне та економічне життя на 
Придніпров’ї завмирає принаймні на 150- 
200 років). Селячись у  горах, на вільних те­
риторіях утікачі ховались від батиєвих орд, 
які проникли й на Галичину (щоправда, тут

їм чинили більш серйозний та краще орга­
нізований опір), продовжували свою робо­
ту, зберігали свої традиції, які у  поєднанні 
з майстерністю та звичаями корінного на­
селення давали нову якість7.

Карпати були одним із тих місць, де збе­
рігалось та розвивалось традиційне мисте­
цтво стародавніх слов’ян (передусім півден­
но-західної, праукраїнської їх частини).

У чотирнадцятому столітті Галичина по­
трапляє під владу Польщі, Буковина -  Мол­
давії (остання, в свою чергу, опиняється 
у залежності від Туреччини). Значний час 
під владою Молдавії була й прикарпатська, 
Галицька Гуцульщина разом з Покуттям. 
Волохи поселяються і на власне гуцуль­
ських землях. Особливо зростає їх вплив у 
XVI-XVII століттях, коли з ’являються гуцуль­
ські села з румунськими назвами: Шешори, 
Рунгури та ін. Контакти (причому виключ­
но дружні) з волохами на всій гуцульській 
території відіграли чималу роль також у 
топоніміці, звичаях, обрядах, мові гуцулів 
(гуцульська скотарська термінологія, на­
приклад, більшою мірою румунська, ніж 
слов’янська) та їх мистецтві, музичних жан­
рах, інструментарії і навіть у  назвах інстру­
ментів.

У XVI-XVII століттях відбулося остаточ­
не формування української народності, XV- 
XVI -  гуцульської говірки, до кінця XVII -  
початку XVIII -  Гуцульщини, як окремої і 
сталої історико-етнографічної області (на 
час повного освоєння гірських масивів).

Становлення гуцульського етносу та 
української народності взагалі проходило в 
атмосфері запеклих соціальних і національ­
них змагань. Багато гуцулів поповнювали у 
битвах з магнатами та завойовниками лави 
українських козаків, а потім, повертаючись 
до рідних гір, приносили з собою вільний 
дух та волелюбні ідеї козацтва. У свою чер­
гу нерідко й козаки, біглі селяни, покрив­
джені ремісники (і не лише українці, але й 
поляки, євреї, вірмени, цигани) знаходи­
ли у Чорних Горах надійний притулок та 
схованку. Контакти між козаками і верхо­
винцями особливо зміцнилися під час війн 
Б. Хмельницького, що прокотилися також і 
через Покуття. Козак стає одним з головних 
образів карпатського фольклору. Звичаї та 
пісні козаків знаходять на Гуцульщині дру­
гу вітчизну.
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Водночас у Карпатах міцніє особлива 
форма боротьби -  рух опришків (від поль­
ського opryszek -  розбійник). У лісах зби­
раються наймити, пастухи, розорені ре­
місники, козаки, селяни-біженці з різних 
кінців України, Польщі та Молдавії. Вони 
об’єднуються у невеликі, але дуже рухливі, 
сильні, мобільні загони, які ведуть бороть­
бу зі шляхтою, орендарями, духівництвом, 
феодальними властями. Епіцентром ді­
яльності опришків була Гуцулыцина. Цьо­
му сприяло як географічне, так і політичне 
її становище -  стик трьох держав (Польщі, 
Молдавії, Угорщини). Опришки легко уни­
кали карателів або високо в горах, або ж за 
одним із кордонів, і у будь-якому із гуцуль­
ських районів знаходили схованку та під­
тримку населення. Особливо любив народ 
одного з кращих ватажків опришківських 
з ’єднань -  легендарного Олексу Довбуша 
(XVIII ст.). Опришківство зіграло істотну 
роль у консолідації політично роз’єднаного 
гуцульського населення. Невипадково сама 
назва “гуцул” пов’язана з опришківством. 
Вона йде від волоського “гоц”, “гуц” з до­
датком іменної частки “ул”; або ж від “hotul” 
(румунське -  розбійник, опришок)8. Темати­
ка, пов’язана з опришківством, посіла важ­
ливе місце у  мистецтві горян.

З 1772 року галицькі землі (після поділу 
Речі Посполитої) переходять до володіння 
австрійської монархії, яка у 1777 році захо­
пила також і Буковину. Поява перших па­
ростків капіталізму (щоправда, він не одер­
жав на Гуцульщині серйозного розвитку 
через відсутність крупнотоварного вироб­
ництва), розповсюдження торгівлі, відкрит­
тя кордонів між окремими австро-угор- 
ськими землями, купна служба галицьких 
та буковинських гуцулів у  австрійському 
війську, -  все це не тільки сприяло проник­
ненню нових, раніше незначних західноєв­
ропейських впливів на Гуцульщину (і в тому 
числі у  галузі інструментарію), але й поси­
ленню контактів поміж самими гуцулами.

Проте у різних обрядах та жанрах мис­
тецтва контакти ці виявлялися по-різному. 
Між буковинцями та галичанами, які жили 
у  той час під егідою Австрії, контакти були 
довшими і простішими. Це особливо позна­
чилося на пастушачій і танцювальній му­
зиці, відповідному інструментарію та жан­
рах. Але буковинці сповідували православ’я,

галичани та закарпатці -  греко-католицьку 
віру. Отже обрядовість, пов’язана з весня­
ними та святочними обрядами (особливо 
колядою, вифлеємкою та іншими театралі­
зованими формами), скоріше могла сприя­
ти контактам галичан із закарпатцями (що 
знаходилися у складі угорської частини ім­
перії), ніж із буковинцями. І справді, свя­
точні традиції на берегах Прута й Тиси над­
звичайно близькі.

Контакти були порушені Першою світо­
вою війною. Після її закінчення та недов­
гого часу існування Західноукраїнської 
народної республіки (ЗУНР) Галицькою Гу- 
цульщиною оволоділа Польща, Буковин­
ською -  Румунія; Закарпатська -  в складі 
автономної Підкарпатської Русі -  увійшла 
до Чехословацької федерації (а з 1938 р. -  
загарбана Угорщиною, короткий час лише 
перебувши у  складі т. зв. Карпатської Укра­
їни). Знову гуцули опинилися відрізаними 
один від одного політичними кордонами. 
Але восени 1939 р. Галичина була приєдна­
на до УРСР. Через рік до Радянської Украї­
ни приєдналась Буковина, а у  1945 р. при 
згоді з Чехословаччиною -  Закарпаття. Так 
800-річне роз’єднання гуцулів скінчилося. 
Лише невелика група гуцульського населен­
ня залишилася на території Румунії (поміж 
Тисою та Серетом), але зберігає і розвиває 
там свої національні та мистецькі традиції.

Подальший розвиток мистецтва гуцулів 
іде серед широких внутрішніх і міжетніч­
них контактів та в єдиному руслі культури 
соціалістичної орієнтації, аж до її зламу.

Як видно навіть з нашого, досить скупо­
го переліку фактів, історія Гуцульщини та 
формування її народу -  складний, повний 
суперечностей процес. Усе це, поряд з гео­
графічними, соціально-побутовими фак­
торами та родом господарської діяльності, 
відбилося на формуванні характеру гуцулів 
та їх мистецтві.

Антропологічні типи гуцулів досить різ­
номанітні (в чому зіграли свою роль чис­
ленні поліетнічні змішування). Проте серед 
чоловіків переважають темноволосі стрункі 
брахіцефали, споріднені українським коза­
кам (запорізьким, а сьогодні передусім чор­
номорським, Кубань), румунам та півден­
ним слов’янам. Маючи значну фізичну силу 
та витривалість, звиклі до небезпек та не­
год як до звичайного явища, гуцули мужні
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й сміливі до відчайдушності, дуже старанні 
та сумлінні у  праці, вміють цінувати дружбу 
й товариську допомогу, темпераментні, не­
стримні в коханні. Надзвичайно загострене 
в них почуття патріотизму, любов до рід­
них гір, до свого побуту, домівки, традиції. 
З середини XIX ст. і досі чоловіки-гуцули 
часто й охоче (особливо взимку) йдуть на 
заробітки, не лякаючись жодної відстані 
та транспортних труднощів: Сибір, Північ, 
Центральна Азія, Кавказ, раніше -  Австрія, 
Туреччина, Італія, Швеція, нині й Іспанія, 
Португалія... Як губка всмоктують там усе, 
що їм сподобається, та використовують за­
любки у  своєму побуті. Проте їм подобаєть­
ся у  “чужому” лише те, що сприймається 
як схоже, споріднене гуцульському. Зовсім 
чужорідне не схоплюють і сприймають до­
сить скептично. Сила дії, впливу гуцуль­
ських традицій настільки могутня, що іно­
родці, які мешкали серед гуцулів протягом 
тривалого часу досить широко, втрачали 
свою специфіку та вливались у гуцульський 
етнічний масив (не минули цього гуцульські 
євреї та цигани). Ностальгічний потяг до 
рідного краю настільки великий, що надто 
тривале перебування поза Карпатами пере­
живається як трагедія. Цікаво, що масові 
переселення західних українців наприкінці 
дев’ятнадцятого та у середині двадцятого 
століть за океан, а у  50-х роках -  на цілину 
гуцулів майже не торкнулись, хоча матері­
альний стан у них був аж ніяк не кращим, 
ніж у подолян.

З особливою урочистістю гуцули візнача- 
ють свої свята. Тоді сходяться до осередку 
з усіх віддалених місць, зустрічаються після 
довгої розлуки друзі, обговорюються загаль­
ні проблеми, залюбки дискутують про полі­
тику, місце людини у світі, шукають сенсу 
життя і т. ін.

Мужність та відданість гуцулів рід­
ній землі не раз підтверджувались кров’ю. 
І ніщо вище не цінують гуцульські дівчата 
у  своїх коханих, ніж молодецтво, відвагу, 
спритність та майстерність. Вільнолюбні та 
войовничі, нещадні до ворогів, верховинці 
добродушні, простосердечні та хлібосоль­
ні до марнотратства. Гуцули гарячі та “не­
стримані” і у дружбі, і у  ненависті, у  праці 
й у  танку. Мірний розподіл сил їм невласти­
вий. Можливо тому живуть, попри гірське 
повітря, загалом недовго. У 70 років людина

вважається глибоко старою (щоправда, у  65 
може одружитися з молодою і це мало кого 
здивує). Не живуть, а згорають... Усе це від­
билось на їх надзвичайно темпераментно­
му, разючому, образному і яскравому мис­
тецтві.

Взагалі у гуцулів дуже розвинений потяг 
до прекрасного. Оточені величною красою 
гірського краю, гциро закохані у  цю красу, 
самі статні та пригожі, гуцули тонко від­
чувають гармонію кольору та форм, ритм і 
колорит. Вони дуже вишукані в одязі, лю­
блять оздоби, орнаментику. Зачаровані 
мистецтвом, творять його і вміють цінува­
ти. Одна з найвищих нагород для них -  по­
хвала митцю за його майстерність.

Високо розвинені у  гуцулів, поряд з обра­
зотворчим мистецтвом, поетичний фольк­
лор, легенди, оповідання, пісні, танці, теа­
тралізовані вистави.

Однак масові форми колективної твор­
чості тут не дуже розповсюджені. Гуртовий 
спів одноголосний (рідкі вияви двоголос­
ся відносяться до пізніх нашарувань -  на­
приклад, у  селах Космач, Прокурава -  ви­
няток) та вживаються лише для виконання 
колядок та декотрих весільних ритуальних 
пісень, при цьому -  з обов’язковим інстру­
ментальним супроводом. Власне вокальних, 
чисто пісенних жанрів на Гуцульгцині прак­
тично немає. Навіть похоронні голосіння 
гуцули не виконують без інструмента. Ви­
конувана акапельно “Коляда мертвому” (не­
біжчикові) від інших колядок відрізняється 
лише текстом. Особливий випадок -  “куге- 
каннє” або “игоканнє” -  вокальні погекуван- 
ня без слів, але тут голос і функціонально, і 
структурно виконує роль інструмента й сам 
робиться своєрідним живим музичним ін­
струментом.

Більш скромна роль вокалу сповна ком­
пенсується бурхливим розвитком інстру­
менталізму. Інструментальна музика має 
величезне значення в житті та мистецтві 
гуцулів. Вона супроводжує ряд трудових 
процесів, усі календарні та сімейні обряди 
(похорони, весілля, “колачини” -  хрестини), 
ворожіння. Вистави народного театру, усі 
без винятку види традиційних процесій, 
танців і хороводів. Високо розвинені жанри 
інструментальної музики для слухання. Се­
ред них важливе місце належить програм­
ній музиці, яка нерідко зачіпає найглибші
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теми суспільного значення. Можна навіть 
казати про наявність на Гуцульщині свого 
роду “інструментального епосу” (термін за­
пропонований авторові І. Земцовським). До 
нього, зокрема, можна віднести програмні 
поеми про опришків, Довбуша, Пелеха, які 
виконуються на скрипці (найголовнішому 
музичному інструменті Карпат), флуєрці або 
денцівці. У галузі інструментальної музики 
виникли чудові твори, у тому числі крупної 
форми, з великим симфонічним розмахом.

На Гуцульщині сформувались самобут­
ні типи інструментальних ансамблів. Серед 
них: а) малі ансамблі однорідних інструмен­
тів (сопілок, трембіт та рогів, дримб); б) малі 
мішані ансамблі пастушачого та побутово­
го музикування (сопілка та дримби; сопілка 
та ребро); в) великі мішані ансамблі духо­
вих інструментів (сопілки та дутки; корнет 
і саксгорни); г) “троїста музика” (мішані ан­
самблі танцювальної музики, з інструмента­
ми різних груп -  скрипка, флуєрка, цимба­
ли, бубон; дві скрипки, флуєрка, цимбали, 
бас; скрипка, кардони, бубон; і т. д.); д) “ве­
лика музика” (великі мішані танцювальні 
склади з підключенням до троїстої музики 
таких могутніх оркестрових інструментів, 
як вентильна труба, тромбон, саксофон 
тощо); е) оркестри народної інструменталь­
ної музики (побудовані за принципом скла­
дення декількох ансамблів троїстої музики) 
безписемної традиції (функціонують, голо­
вним чином, у  системі художньої самодіяль­
ності).

Саме у галузі інструменталізму вирос­
ло на Гуцульщині професійне музичне мис­
тецтво контактної комунікації. Склалися 
традиційні школи музикантів-професіона- 
лів. Сформувались традиційна система на­
вчання музиці, а також своя специфічна 
музична теорія й термінологія. Зберігають­
ся могутні місцеві традиції виготовлення 
музичних інструментів та спеціалізовані на 
цьому центри. І все це у  етносу, який налі­
чує трохи більше 200 тис. населення і ніко­
ли не мав власної державності!..

Високий рівень виконавської майстер­
ності гуцульських музикантів, як і могутні 
традиції майстрів образотворчого мисте­
цтва та архітектури, підтверджують давни­
ну зародження професійної художньої твор­
чості на Карпатській землі та великий 
історичний шлях її розвитку. Специфіка

гуцульського мистецтва пояснюється також 
рядом інших етноісторичних чинників.

У музичному інструментарії та інстру­
ментальній музиці гуцулів досить рельєф­
но виявляються п’ять основних стильових 
шарів.

Гуцульське мистецтво -  це передусім 
традиційна творчість скотарського народу, 
ніяк не схильного до хорового співу та бага­
тоголосся. Типово землеробські пісні -  тру­
дові, масляничні, весняні, троїцькі, купаль­
ські, жнивні тощо -  на Гуцульщині відсутні. 
Тут важливими календарними подіями є 
мисливські сезони, перший вигін худоби, 
початок і кінець випасу. Традиційні весняні 
і навіть зимові свята мають у  Чорних Горах 
яскраво виражений скотарський відтінок, 
тому особливе значення набирає постать 
пастуха та його головне знаряддя -  музич­
ний інструмент. У архаїчних гуцульських 
пастушачих та мисливських награваннях 
(і відповідних інструментах) рельєфно вияв­
ляються характеристичні риси, які ріднять 
гуцульський інструменталізм з мистецтвом 
інших гірських народів колишньої білохор- 
ватської спільності та ширше, -  умовно ка­
жучи, -  Карпатсько-Балканської музичної 
сім'ї. Це найстаріший шар гуцульського ін­
струменталізму, гуцульської музики взагалі.

Незважаючи на суто скотарський харак­
тер господарювання та побуту горян, у  гу­
цульському мистецтві є жанри, що у функці­
ональному і стильовому відношеннях мають 
аналогії у  фольклорі землеробських, переду­
сім східнослов’янських народів. Це колядки 
та щедрівки (різдвяні, новорічні, йордан­
ські -  на свято Водохрестя) і взагалі тради­
ції та характер обходу дворів мандруючими 
мистецькими групами; похоронні голосіння; 
весільні пісні-ладканки. Кристалізація цьо­
го, другого історичного шару гуцульського 
мистецтва, мабуть, бере свій початок у дру­
гому важливому етапі в історії Гуцульщи­
ни -  в добу старосхіднослов’янської спіль­
ності (епоха Києва та Галича).

Третій пласт -  ранній шар гуцульської 
танцювальної музики (“гуцулка”, “аркан”, 
“півторак”) -  тісно пов’язаний з традицій­
ним мистецтвом румун-волохів і, вірогідно, 
бере свій початок у  добу довгого гуцуль- 
сько-валахського сусідства та господар- 
сько-економічної спільності. Звідси, мабуть, 
і споріднений у цій сфері для обох народів
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інструментарій: флуєрка, кардони, дутка 
та ін.

Четвертий пласт формувався у козацько- 
опришківську добу -  час могутньої взаємо­
дії карпатських і долинно-українських тра­
дицій. Мабуть, саме тоді була сформована 
“троїста музика”, принципово споріднена зі 
всіма регіонами України, Білорусі та Поль­
щі. Видно, тоді до гуцульської танцюваль­
ної традиції прийшли “Козачки”, “Горлиця”, 
“Решето” , і зайняли у ньому почесне місце 
поряд з “Гуцулкою” (“Козачок” потім навіть 
злився з нею в один танець у вигляді другої 
його половини). Очевидно, тоді ж проникли 
в Карпати колесна ліра у  її східноукраїн­
ському розумінні та мистецтво сліпих лірни­
ків.

Нарешті п’ятий, найбільш пізній пласт гу­
цульського музичного мистецтва. Він фор­
мується у  останні два сторіччя аж до наших 
часів і зумовлений розширенням міжетніч­
них контактів, впливом міста, ринку, но­
вих каналів комунікацій. Найбільше цей 
шар виявляє себе у  танцювальній музиці, 
ансамблях “велика музика”, у виникненні 
функційної гармонії, впроваджуванні за­
гальноєвропейських інструментів, типових 
понадлокальних інтонаційно-ритмічних зво­
ротів та фактурних засобів.

Вищеназваними історико-етнографіч- 
ними особливостями зумовлена також ло­
кально-стильова диференціація гуцульсько­
го інструменталізму, зокрема, музичного 
інструментарію. Загалом музичне району­
вання Гуцульщини не суперечить діалекто­
логічному та етнографічному, але має деякі 
особливості.

У музично-етнографічному плані, зага­
лом на Гуцульщині окреслюються три аре­
али: 1. Закарпатський, 2. Галицький (або 
Прикарпатський), та 3. Буковинський. 
Вони відповідають трьом історично устале­
ним регіонам, які мають свої шляхи засе­
лення та розвитку.

У Закарпатській Гуцульщині рельєфно 
виокремлюються такі зони: Марамароське 
пограниччя (11), басейн р. Тиса (12), басейн 
р. Біла Тиса (13), район сіл Косівська Поляна 
та Кобилецька Поляна (14), басейн р. Чорна 
Тиса (15), а також закарпатські села в скла­
ді сьогоденної Румунії (16).

У Галицькій Гуцульщині відрізняються: 
Надпруття (21), Бойківське пограниччя,

межиріччя Пруту та Бистриці (22), Покут­
ське пограниччя, Рожен, а також нині на­
ближений до них Косів -  історично м. Косів 
лежить поза межами Гуцульщини -  (23), ба­
сейн р. Пістинка та навкілля Ослав, Косма­
ча, Брустурів, Віпча (24), район сс. Соко- 
лівка, Річка, Снідавка (25), басейн Чорного 
Черемошу (26), район сіл Замагорів, Голови, 
Красноїля, поселень вздовж Дідушкової річ­
ки (27), лівобережжя Білого Черемошу (28), 
лівобережжя р. Черемош, галицько-буко- 
винське пограниччя (29).

Зони Буковинської Гуцульщини: правобе­
режжя р. Черемош, буковинсько-подільське 
пограниччя (31), правобережжя Білого Чере­
мошу (32), басейн р. Путилівка (33), межи­
річчя верховіть Б. Черемошу, Сучави та Се- 
рета, район сіл Селятин, Руска, Шепіт (34), 
Кирлибаба та інші гуцульські села на румун­
ському боці Сучавщини (35), сюди прими­
кають також Берегомет і деякі пограничні з 
Путильським села Вижницького району.

Якщо подивитися на карту, межі ареалів 
іноді можуть здатися досить дивними. Адже 
справді, Віпче сьогодні є адміністративним 
присілком районного центру селища Верхо­
вина, воно лежить поруч із Чорним Чере­
мошем, а відноситься до Брустуро -  Кос- 
мацької зони, яка входить територіально до 
Косівського району і з якою Віпче не має 
прямого шосейного сполучення: до Брустур 
та Космача треба добиратися транспортом 
навкруги через Верховину та Косів протя­
гом чотирьох годин, а до Верховини і зони 
Чорного Черемошу дістатися пішки за пів­
години!.. Але територія Віпче -  це колишні 
полонини Космача та Брустур і про такого 
роду розселення ми вже казали вище. Все 
історично обумовлено.

Не можна й стверджувати, що означе­
ні зони жорстоко розмежовані між собою. 
Причому помітна близькість між тією чи 
іншою зоною часто відзначається не тільки 
щодо зон ареалу, до якого та чи інша зона 
відноситься. Більш за те. Будучи за одними 
ознаками (або ж в одних історичних шарах) 
частиною одного ареалу, та чи інша зона за 
другими -  може опинитися ближчою до су­
сідньої зони іншого ареалу.

Означимо основні групи зональних 
зв’язків:

а) Чорний Черемош (26) -  Замагорів (27) -  
Білий Черемош (28); б) Чорний Черемош
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(26) -  Прут (21); в) Білий Черемош (28) -  Бі­
лий Черемош (32) -  Черемош (29) -  Черемош 
(31); г) Соколівка (25) -  Брустури -  Космач 
(24); д) Прут (21) -  Чорна Тиса (15); є) Чорна 
Тиса (15) -  Біла Тиса (13); ж) Біла Тиса (13) -  
Тиса (12) -  Косівська Поляна (14); з) Верхнє 
Водяне (11) -  Тиса (12) -  Закарпатсько-Ру­
мунська Гуцулыцина (16); і) Селятин (34) -  
Буковинсько-Румунська Гуцулыцина (35); 
к) Черемош (29) -  Путилівка (33).

Причини настільки дрібного мікродіа- 
лектного поділу такої невеликої території, 
як Гуцулыцина (її площа ледь перевищує 
4 тис. кв. км; а наприкінці XIX ст. населен­
ня нараховувало лише 107 тис. чоловік), ви­
пливають не лише з особливостей її рельє­
фу, але, передусім, з характеру її заселення 
(про що йшлося вище). Значну роль віді­
грали також історичні фактори. Правдопо­
дібно, джерела диференціації зон сягають 
найдавніших часів, можливо, ще задовго до 
білих хорватів чи навіть праслов’ян.

Цікаво зазначити, що мікродіалектний 
поділ може відбиватися не лише на арха­
їчних інструментах та жанрах музики, але 
навіть на досить пізніх, аж до сучасних. 
В одних районах новації приживаються, в 
других -  ні. В одних -  “дістають реєстрацію” 
одні інструменти, у  других -  інші. Отже, у 
тому, як сьогодні осягається нове, лежать 
глибокі історичні й етнографічні закономір­
ності. Ніщо не діється випадково.

Для того, щоби знайти певні закономір­
ності, стильові ознаки культури, необхід­
но максимально широко охопити матеріал. 
Тому так важливо, починаючи опис інстру­
ментарію, спробувати дати якомога повні­
шу його картину.

Примітки до розділу:

1 Порівн. з давнім родовим обрядом ініціа­
ції -  посвячення юнака у мужчину (див.: 
Harasymczuk R. W., Tabor W. Etnografia 
połonin hucilskich. -  Lwów, 1935, s. 44—45; 
Пропп В. Я. Исторические корни волшеб­
ной сказки. -  Д., 1945, с. 69).

2 Шухевич В. Гуцулыцина. Ор. cit. -  Т. 2, 
с. 73.

3 Спеціальних монографічних досліджень, 
присвячених історії І^цульщини, немає 
(маленька брошура І. Крип’якевича “3 іс­

торії Гуцульщини”, видана 1928 р. у  Льво­
ві, яка торкається лише окремих фактів, 
є одним з небагатьох винятків). Це ви­
кликало необхідність самотужки взятися 
за розвідку подібного роду. Автором під­
готовано значний за обсягом рукопис, що 
ґрунтується на даних багатьох джерел (іс­
торичних, археологічних, літературних, 
іконографічних), друкованих і рукописних 
матеріалів та ін. Подати їх усі тут нема 
ніякої можливості, більш того, саму істо­
ричну інформацію ми наводимо у вкрай 
стислому обсязі, бо без неї розуміння особ­
ливостей нашого матеріалу буде неможли­
вим. Низку цінних історичних фактів по­
дає колективна монографія Львівського 
відділення ІМФЕ “Гуцулыцина” (Op. cit., 
с. 56-72).

4 Див.: Клапчук М. Разведка на Покутье // 
Археологические открытия 1967 г. -  М., 
1968, с.205.

5 Факт, що Хорватії належали й теперішні 
гуцульські землі (у т. ч. галицькі та буко­
винські), підтверджується даними архео­
логії. Див.: Смішко М. Ранньослов’янська 
культура Карпатського підгір’я // Науко­
ві записки Інституту суспільних наук АН 
УРС Р.-К ., 1953.-Т .  1, с. 149.

6 Деякі дослідники вважають, що термін 
“хорвати” -  це узагальнена назва різних 
груп гірських слов’ян і навіть неслов’ян. 
Термін “хорвати” -  у  іншому фонетич­
ному варіанті -  horvaty, horbaty -  мабуть 
йде від слова “horb” -  горб, гора, і означає: 
мешканці гір, горяни. Більш далека тран­
скрипція виводиться від племінної назви -  
карпи. Тоді етимологічна схема виявля­
ється такою: карпи -  карпати -  хорвати 
(див.: Брайчевський М. Давньослов’янська 
топоніміка Прикарпаття і Подунав’я // 
Питання топоніміки і ономастики. -  К., 
1962, с. 69); подібні трактування не по­
збавлені ґрунту. Слід взяти до уваги, що 
з точки зору слов’янського словникового 
фонду назва “костобоки” -  племені, яке 
жило у Карпатах одночасно з карпами і 
зробило свій внесок у становлення білих 
хорватів, -  теж означає “горяни, мешканці 
костистого краю”. Ім’я третього сучасника 
карпів та костобоків -  бесси -  якраз у  цьо­
му плані позначилося на топоніміці При­
карпаття. Слово “бескид” взагалі означає 
гору. Територія гірського хребта Бескиди
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якраз пристає до місця перебування да­
леких бессів. Територія карпів -  до гу­
цульської землі. Є низка гірських легенд, 
у  котрих походження гуцулів ведеться без­
посередньо від карпів (див.: Гавучак Я., 
Чародійний різець: Карпатська легенда / / 
Світанок. -  Верховина, 16/IV 1968).

7 Факт переселення до Карпат великої кіль­
кості ремісників та майстрів Д. К. Зеленін 
кладе в основу свого пояснення причини 
масового характеру гуцульської худож­
ньої творчості (яка більше ніж 500 років 
не мала ринків збуту) та її високого про­
фесіоналізму. Див.: Зеленін Д. Про київ­
ське походження карпатських українців- 
гуцулів // Українська етнографія, IV. -  К., 
1968.

8 У джерелах до XVIII ст., а в етнографічній 
літературі до початку XIX ст. етнонім “гу­
цул” не був відомий.

О РГА Н О ГРА Ф ІЯ

Музичний інструментарій гуцулів над­
звичайно багатий і різноманітний. Він ре­
презентований всіма основними типами 
інструментів згідно класичної європейської 
систематики Е. Горнбостеля і К. Закса1. 
Одні інструменти як загально типові роз­
повсюджені по всій території Гуцульщини, 
інші мають специфічні локальні різновиди, 
треті зустрічаються тільки в певних зонах 
і місцевостях. Можна говорити також про 
статеву, вікову, соціально-професійну та 
функціональну диференціацію інструмен­
тів. Всі аспекти класифікації -  структурний, 
функціональний, діалектний, соціально- 
професійний, статево-віковий тощо -  одна­
ковою мірою необхідні і покликані відбити 
суть явища. Найзручнішим для послідов­
ного опису інструментарію в усьому комп­
лексі характеристик, з яких він складаєть­
ся, є порядок розташування інструментів 
за їх м о р ф о л о г і є ю  (будова, вібратор, 
джерело звука та спосіб звуковидобуван- 
ня). Такий спосіб і застосовано в цій роботі, 
що завершується серією класифікацій-по­
кажчиків. Кожний інструмент нумеруємо 
згідно з його місцем у  даному описі. Як го­
ловну подаємо найбільш характерну, типо­
ву для даного інструмента народну назву 
(або ж термін, що вирізняє конкретний вид

із числа однойменних). У кінці опису наве­
дені діалектні її варіанти. Тут же в дужках 
вказується індекс описуваного виду за сис­
темою Горнбостеля -  Закса2. Всі характерні 
народні терміни подаються з наголосом.

І. ІД ІО Ф О Н И

Вібратор, тобто тіло, що коливається (віб­
рує), має природну пружність і не потребує 
додаткового стиснення або натягання для 
підготовки до звукодобуття.

А. Ударні ідіофони
Вібратор приводиться до коливання уда­

ром. Серед ударних ідіофонів найбільш чис­
ленна -  група інструментів, по яких б’ють 
безпосередньо. Виконавець сам чинить уда­
ри; проміжні пристосування не беруться до 
уваги; важливо, що інструмент пристосова­
ний до того, щоб одержувати чітко розме­
жовані звуки.

а) ударяльні платівки -  по вібратору 
б ’ють незвучным знаряддям, (рукою, ка­
латалом) або навпаки, вібратором по не­
звучному знаряддю (по корпуса виконав­
ця, по землі); форма вібратора -  відносно 
тонка пластина.

1. Цинькало
З найдавніших часів і донині дня на всій 

території Гуцульщини популярна так звана 
“турецька” тарілка -  мідна, дископодібна, з 
чашечкою посередині. Роблять її з бронзи 
/“мосєжної блєхи”/, обрізуючи і обточуючи 
(в наш час звичайно на токарному верстаті). 
У центрі вибивають лунку (сьогодні її витис­
кають на верстаті) та просвердлюють отвір. 
Гуцульська тарілка має звичайно діаметр 
25-30 см (тарілки до малих бубнів -  трохи 
меншого розміру), діаметр лунки 7-8 см, 
глибина 2 см; фабричними тарілками гу­
цули в музичній практиці не користуються 
/“не пасує” -  не підходить/. Нині гуцульські 
майстри шукають нові форми Ц., домага­
ючись нових тембрів. Музикант і майстер 
Василь Тафічук із с. Кваси (Ч. Тиса) ство­
рив інструмент у вигляді латунної конічної 
трубки довжиною 25 см, відкритої з обох 
кінців (1-а). Найбільш типовий спосіб звуко- 
добування -  удар спеціальною, подібною до 
цимбальної, але більших розмірів, фігурною
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дерев’яною паличкою -  п а л ц ё т к о м  (або 
б а л ц е т к о м ) .  На цьому інструменті часто 
вдається одержувати дуже примхливі рит­
мічні фігури.

Самостійно Ц. використовується рідко, 
частіше воно прикріплюється згори до ве­
ликого барабана -  бубна. В окремих випад­
ках воно підвішується вільніше, на деякій 
відстані від стояка бубна, тоді виконавець, 
ударяючи в центр і краї Ц., може одержати 
різні за висотою звуки і творити “гармонії”, 
що роблять окремі бубністи, особливо якщо 
в ансамблі відсутні цимбали (див. № 6, 7 
нотної Антології). Удари тарілкою по таріл­
ці використовують дуже рідко та, до того 
ж, у маршах, а також у сучасній практиці 
духовних оркестрів. У зоні Космач -  Брусту- 
ри -  Шепіт і на Черемоші інструмент носить 
також назву “ к р у ж о к ” , на Чорній Тисі -  
“ д з и н ь к а л о ” . Ц. малих розмірів вико­
ристовувались також як додаткові шумові 
пристосування до струнно-мембранного бу- 
беньбаса та мембрафона решітко (111.142).

2. Клепало
Один із найдавніших інструментів сло­

в’ян. Сьогодні він ніде більше на східносло­
в’янських землях в живому побутуванні не 
виявлений. Складається з широкої та довгої 
(2-3 м) дерев’яної дошки (краще букової, що 
резонує дзвінкіше, або соснової), яка при­
кріплена кінцями до великих балок. Для 
звуковилучення править к л е в ё ц ь  -  ци­
ліндричне або фігурне дерев’яне калатало, 
яке виточується в наш час на токарному

Рис. 1. Клевець

верстаті. У середині бічної стінки клевця 
робиться проріз, куди вставляється стри- 
жень-держак.

К. сьогодні -  виключно культовий ін­
струмент. Зустрічається в греко-католиць- 
ких (з 1947 р. -  також православних) церк­
вах Закарпаття та Галичини. Звучить він 
із дзвіниці одночасно з хором дзвонів. Ви­
користовується К. в кінці великого Велико­
днього дзвону. До виконання залучаються 
10-15 хлопчиків, які, тримаючи в кожній 
руці по клевцю, швидко, але ритмічно до­
сить вільно стукають ними по черзі, таким 
чином, що на один удар дзвона припадає 
від 8 до 16 ударів к. Звук його розноситься 
на досить значну відстань (111.221).

3. Ручне клепало
Своєрідний механічний агрегат, який 

сьогодні використовується в деяких церк­

клевець

дошка букова
ланцуг
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вах Закарпаття (наприклад, в с. Косівська 
Поляна) й замінює велику кількість вико­
навців. Являє собою довгий (до 3-х метрів, 
діаметром 16-20 см) стрижень, прикріпле­
ний до товстої балки, на який надягаються 
один за одним кілька брусків з вільно вмон­
тованими до них клевцями (рис. 2). При 
повороті держака -  “ р у ч к и ” стрижня 
клевці по черзі підіймаються та стукають у 
підвішену на ланцюгах / “ л а н ц у г ” / до­
шку з бука / “ д о ш к а  б у к о в а ” /. Інстру­
мент, як і звичайне клепало, розташовуєть­
ся на дзвіниці та виконує ті самі функції 
(111.221-9).

4. Медвёже клепало
Конструкція інструмента аналогічна до 

ручного клепала, але приводиться в дію 
силою води гірського потоку, яка, попа- 
даючи до жолоба /“чурів”/, падає звідти 
на коритця /“мишенки”/ брусків і обер­
тає весь блок брусків на спільному стриж­
ні /“перехрестя”/, з’єднаному “шпінгелями” 
з основою, в результаті чого “піхач” (кле- 
вець) кожного бруска по черзі з іншими б’є 
в металевий “диск”. Типові розміри М. к. на 
полонині Верешаска, с. Косівська Поляна 
в Закарпатті: діаметр диска 450 мм, дов­
жина перехрестя 700 мм, довжина шпінге- 
ля 1500 мм. При виготовленні інструмента 
сьогодні використовуються досить сучасні 
матеріали та деталі. Піхач, наприклад, ви­
готовляється з ресори автомобіля, диск бе­
реться від сівалки.

Функція -  відстрашувати ведмедів і від­
ганяти їх від худоби. Звучить безперервно, 
створюючи враження рівномірного однома­
нітного колихання (111.221-9А).

5. Диточий бубон
(букв. -  дитячий барабан)

Двобічний барабан з тонкою дерев’яною 
або фанерною дощечкою замість мембра­
ни. Інструмент вживається у  суто дитячій 
практиці. Діти музикантів часто починають 
на ньому грати, але вже з 3-5 років їх при­
вчають підходити до справжнього великого 
бубна. Дитячі барабани сьогодні, можливо, 
не без впливу магазинів іграшок, відомі в 
різних районах Гуцульщини, але діти му­
зикантів віддають перевагу інструментам, 
зробленим власними руками або за їх про­
ханням старшими братами (111.221-В).

6) ударяльні посудини -  на Гуцульщи­
ні вживаються інструменти однієї гру­
пи цього класу -  дзвони, коливання яких 
зменшуються до вершини.

6-І) ударникові висячі дзвони -  укріп­
лене осердя відсутнє; ударник окремий.

6. Дзвони Сарати
Різновидність дзвонів у  вигляді набо­

ру з двох широких (до 52-30 см в діаметрі) 
мідних трубок довжиною 90-120 см, сплю­
щених та наглухо запаяних з обох кінців. 
За даними місцевих мешканців, інструмент 
вживався у  високогірному буковинському 
урочищі Сарата замість церковних дзвонів, 
а також був сигнальним знаряддям горян. 
Народ вважає головною перевагою його 
легкість; адже великі дзвони було важко до­
ставляти до Сарати. Ця версія підтверджу­
ється тим фактом, що в останні десятиріччя 
Д. С., які застаріли, були замінені новими, 
але того ж типу. Тепер це два литих пустоті­
лих металевих балони, які дають інтервал -  
велику секунду, і підвішені до дерев’яної 
балки на церковному подвір’ї. Як і клепало, 
інструмент явно сходить до стародавнього 
культового б и л а  або к л е п а л а  слов’ян, 
яке давно не вживається в інших районах 
України і Росії. Цікаво, що й сама церква, 
збудована в Сараті не дуже давно (1936 p.), 
за законом урочища є точною копією по­
передньої, нагадуючи своєю архітектурою 
культові будівлі Стародавньої Русі першої 
третини другого тисячоліття. Б’ють у  дзвони 
металевим стрижнем, іноді дерев’яною сту­
качкою -  “к л е в ц е м ”, подібним до описа­
ного вище (111.242.121).

6-2) серцеві дзвони -  дзвін, споряджений 
укріпленим “серцем”.

7. Дзвони
Порожнисте тіло у  формі зрізаного ко­

нуса, відлите з металу (частіше з бронзи), 
з розширенням на споді, споряджене за­
лізним осердям -  “с е р ц е ”, часто зі стов­
щенням -  “г о л о в к а ”. Осердя підвішене за 
скобу -  “ш и й к а ”; самі дзвони прикріпле­
ні до горизонтального металевого стрижня 
“т я г а ч ”, який устаткований противагою -  
“в а г а ”; до тягача вертикально прикріпле­
ний інший стрижень -  “по в о р  о с ” (часто
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Рис. 3. Дзвони

дерев’яний), іноді з держаком. Опускаючи 
і піднімаючи “поворос”, розгойдують дзво­
ни, в результаті чого осердя вдаряється об 
край дзвона -  “к р и с а ”. Головна маса зву­
ка виходить саме від цих “крис”, які роз­
ширюються донизу; вершина ж практично 
мертва. Розміри гуцульських дзвонів коли­
ваються: висота та близький до неї діаметр 
“крис” -  від 25 до 180 см; вага -  від кількох 
кілограмів до кількох тонн. Д. дають склад­
ний за спектром звук. Прослуховується од­
ночасно багато звуків як внизу в межах од­
нієї досить масштабної (більше квінти) зони, 
так і численні гармонічні обертони вгорі. 
Разом з тим можна говорити про певний 
середній стрій. Центральний звук одного 
з дзвонів у  кожному наборі на церковній 
д з в і н и ц і ,  як правило, “ля”, в Закарпат­
ті -  “ci-бемоль”. Решта дзвонів настроюють­
ся до основного тону в квінту, терцію, квар­
ту, секунду, а іноді на великих дзвіницях 
утворюють діатонічний звукоряд (напри­
клад, дорійський гексахорд у церкві с. Ко- 
сівська Поляна). Головні різновиди дзвонів: 
“муж” (7-а) -  найбільший, “ж о н а ” (7-6) -  се­
редній, “д и т о ч и й ” (7-в) -  малий. Всі вони

мають свої самостійні партії, свої функції 
та символіку. “Муж” дзвонить розміреними 
ударами з інтервалами в одну -  дві хвилини 
до повного затухання /так званий “стих”/. 
У неділю таких дзвонів чотири: до заутрені 
(6.00), утрені (7.00), до служби (10.00) та до 
вечірні (15.00). Раніше великий дзвін зву­
чав також опівдні. Якщо померла дитина, 
дзвонять у  “диточий” дзвін потрійним уда­
ром на “стих” (дві восьмих, іноді з точкою, 
та чверть). Якщо померла жінка, дзвонять 
в “жону” подвійним ударом (дві чверті під­
ряд на “стих”). До великої служби та у  свята 
дзвонять всім набором -  “до громади”. Вес­
няний великодний дзвін, починаючи з де­
сятого -  одинадцятого “стиха” поєднуєть­
ся з дробом клепала. Для того, щоб подати 
сигнал про злодійство або крадіжку, чи то 
про пожежу або бурю, змінюють не тільки 
ритмічну формулу, але й спосіб виконання. 
Дзвонар підіймається по драбині та, взяв­
шись за мотузку, прив’язану до кінчика 
осердя, б’є по “крисах” безпосередньо “сер­
цем”. Тут подаємо малюнок дзвона “муж” 
із дзвіниці Малобичківської церкви на Тисі 
(Рахівський р-н Закарпаття).

На великих дзвіницях інструментів буває 
значно більше, але кількість головних партій 
та диференціація їх функцій зберігається. 
У цьому випадку Д. називаються відповід­
но “муж великий”, “муж середній”, “муж ма-

Ф. 6. Дзвонять до виносу хоругвів. Паламар Д. І. Ткачук 
(1911 р.н.) -  "у  найменший"; його помічники:
В. Н. Олійник (1952 р.н.) -  "у  найбільший";

Д. Ю. Косар (1962 р.н.) -  "у  середній". 
Дзвіниця церкви Ів. Хрестителя, 

с. Тораки Путильського p-ну, Буковина. 1988 р.
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ленький”, “жона велика”, “жона середня” і 
т. д.

Роль дзвонів в інструментальній системі 
Гуцульщини важко переоцінити, і не тіль­
ки тому, що вони дають постійний лейт- 
тембр усьому звуковому ладу навколо. На 
фоні дзвонів починаються награвання під 
час колядування, після чого відкриваєть­
ся власне “хід” колядників зі співом коляд 
у  супроводі скрипки. На фоні дзвонів по­
чинають звучати похоронні сигнали трем­
біт. При виготовленні багатьох інструментів 
(трембіт, сопілок), при настроюванні скри­
пок та цимбал майстри виходять зі строю “ 
дзвонів” даної місцевості. Невипадково “ля” 
скрипок, сопілок усіх строїв та цимбал на 
Тисі майже на півтону вище, ніж у  Галиць­
кій Гуцульщині. Воно відповідає “сі-бемоль” 
закарпатських церковних дзвонів, у  пер­
шу чергу центральної української церкви 
в м. Рахові. Конкретні звукові стереотипи, 
семантика, образність дзвонових награвань 
прямо відбиті в традиційній інструменталь­
ній музиці. Для гуцулів характерне сприй­
няття кожного з церковних дзвонів як 
живої істоти з своїм характером. Вони вва­
жають, що дзвони мають здатність вплива­
ти на життя, захищати або карати. Такий 
же погляд розповсюджений серед гуцулів 
на всі музичні інструменти. Гуцули люблять 
свої Д., пишаються ними. Кожен із дзвонів 
має власне ім ’я, вигравіруване або відлите 
ближче до вершини. Замовляючи великі Д. 
на заводах Чехії, Угорщини (Закарпаття), 
Румунії, Австрії (Буковина), Польщі (Гали­
чина), замовляли й ім’я. Вивчення сільських 
дзвонів -  важливе завдання інструментоз- 
навства (111.242.222).

8. Дзвін
Пастушачий інструмент, за формою ана­

логічний церковним дзвонам, бронзовий, 
литий, але менших розмірів. У діаметрі він, 
як правило, більший, ніж за висотою. Най­
більший із зустрінутих нами пастушачих 
дзвонів, який належав косівсько-полян- 
ському пастуху І. Ю. Ворохті -  “Алтину” (За­
карпаття), був заввишки 85 мм, завтовш­
ки -  6 мм, мав нижній діаметр 122 мм, 
верхній -  65 мм. Інструмент вживається 
головним чином як сигнальний. Хазяїн по­
лонини -  в а т а г ,  струшуючи рукою дзвін, 
будить ним трембітаря, а той слід за цим

грою на трембіті провіщає ранок на полони­
ні. Іноді такі дзвони підвішуються на шию 
худобі — коням, рідше бикам. Використову­
ються також колядуючими дітьми, а в доли­
нах Тиси та Прута -  окружкоми (ряджени­
ми) (111.242.221).

9. Колокол (мн. колокбли)
Як і дзвін, це пастушачий сигнальний 

інструмент, але за формою менш витонче­
ний; нагадує звужене до вершини відро. 
Поряд з литими колоколами західноєвро­
пейського промислового виготовлення, ви­
користовуються інструменти місцевої ро­
боти, які виготовляються в примітивних 
печах закарпатськими циганами, на Гали­
чині -  гуцульськими майстрами -  “мосяж- 
никами”. Більші за розмірами К. підвішу­
ються на шию коровам, менші -  телятам. 
Типові розміри великого колокола: висота 
83 мм, майже як у дзвона, але діаметр осно­
ви лише 101 мм; вгорі він трохи сплюсну­
тий та утворює еліпс, більший діаметр яко­
го 72 мм, менший -  46 мм. Довжина осердя 
/“с е р д ё ш н и к ”/ з потовщенням 46мм, 
без нього -  32 мм. У висотному відношенні 
великі та малі К. утворюють інтервали ве­
ликої, рідше малої терції. Саме такі два ко- 
локоли вживаються в оркестрі гуцульських 
інструментів Рахівського лісокомбінату (За­
карпаття). Використовується також коляд­
никами, що подзвонюють окремими, іноді 
роздрібленими ударами в такт ході, танцю­
вальному руху чи гойданню під час співу 
коляди. Точне управління ритмікою під час 
гри на колоколах можливе, але більш утруд­
нене, ніж на дзвонах. У цьому відношенні 
інструмент посідає проміжну позицію між 
дзвонами та типом брязкалець ( ш е л е г і н ­
д і ,  п а р у ц е ) .  Варіанти назви: д з в о н о к  
(Чорний Черемош), д з в і н о к  (Галичина, 
Буковина), к о л о к о л  (Чорна та Біла Тиса) 
(111.242.222-А).

10. Дзвіночок (мн. дзвінбчки, дзвінки)
Мідні або бронзові дзвіночки з заліз­

ним або сталевим осердям, підвішувані 
на шию коровам та вівцям. їх принципо­
ві відмінності за формою від колокола та 
дзвона: а) висота більше діаметра основи;
б) яскраво виявлена сплюснутість, осно­
ва конуса -  еліпс. Наведені нижче розміри 
к о р о в ’я ч о г о  д з в і н о ч к а  пастуха та
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Ф. 7. Кінна пара з дзвінками та "дзуркалами" 
(шелегіндями). Урочище Старонецький потік, 

с. Путила, Буковина

музиканта І. Москалюка з с. Косівська По­
ляна типові для Закарпатської Гуцульщи­
ни (10а): висота 114 мм, діаметр верши­
ни 44 мм, більший діаметр основи 97 мм, 
менший -  80 мм, довжина серця з потов­
щенням 72 мм, без потовщення -  60 мм. 
Типові розміри г а л и ц ь к о г о  т а  б у ­
к о в и н с ь к о г о  дзвіночка ( 106 ) : висота 
35 мм, більший діаметр основи 30-33 мм. 
На крисах (окрайках) кожного дзвіночка 
виписується або гравіюється знак господа­
ря (наприклад х в І. Москалюка). Спосіб ви­
готовлення: виливають розплавлену бронзу 
у  глиняну форму.

У Закарпатті Д. найчастіше виготовля­
ються циганами з-під Тячева (на Тисі), чи то 
з Розтоків (на Білій Тисі). Буковинці та гали­
чани мають своїх майстрів в кожній околи­
ці. На Чорному Черемоші широка слава йде 
про майстра М. Фітькалюка з с. Шибене, 
чиї інструменти, на думку горян, звучать 
більш сріблясто, ніж інструменти інших 
майстрів, і до того ж вважаються кращим 
о б е р е г о м .  Використовують Д. і діти, що 
колядують -  “п а с т у ш к и ” (Галичина) або 
“к и р и л е й н и к и ” (Закарпаття) -  під час 
Різдва (повсюдно), а також “на Йордана” -  
Водохрещення (Ч. Тиса, Прут); в останньому 
випадку беруть участь і дівчата (Ч. Тиса). 
Граючи на дзвіночках, більше користують­

ся протяжними переливами, ніж на коло­
колах. Дзвіночки можуть сполучатися з ро­
гами та скрипкою при виконанні коляди 
біля хати (Ч. Тиса), або тільки з рогом (кіс­
тяним) при виконанні дитячих коляд (Брус- 
тури -  Космач в Галичині та Закарпаття) 
(111.242.222-В).

Цілий оркестр дзвіночків усіх видів ви­
користовується святочними рядженими. Це 
колоколи і дзвін у “діда” , дзвіночки (більше 
20 інструментів) у  інших учасників закар­
патської святочної дії “Бетлегеми” (вифле- 
ємські -  тобто Вертеп) в поєднанні з кіс­
тяним “ругом” (рогом) у  “гуляша” (пастуха 
корів). Це дзвіночки у  дівчат -  “ангели”, та 
в улана з святочних дій прутських “огіродів” 
(ряджених), які тривають до дня св. Сте­
фана. Це, нарешті, колоколи та близько 15 
дзвіночків, навішених на костюм “діда” в 
народній святочній грі “Маланка” (понад 
Прутом, а також у зоні Брустури -  Космач).

Другу групу ударних репрезентують 
ідіофони, по яких б ’ють опосередковано. 
Виконавець сам не робить ударних рухів; 
ритміка звуків та шумів погано регулюєть­
ся, окремі звуки не прослуховуються.

а) струшувані ідіофони (брязкала)

11. Шелегінді
Мідні /“мосяжні”/ кулясті бубонці, ана­

логічні російським шаркунам. Мають 2-4 
розташовані навхрест “п р о р і з и ”, які за­
кінчуються маленькими круглими отворами 
/“отвір для голосу”/; іноді роблять 2-3 до­
даткових отвори, окремо від прорізів. Все­
редині -  “с е р д е ч о к ” або “ш а р и ч о к ” -  
олов’яна кулька діаметром 4-6 мм, зовні 
скоба для підвішування -  “в у ш к о ”. Ви­
готовляли Ш. цигани, занурюючи глиняну 
форму в розплавлений “мосяж”. Ш. робили 
різних розмірів і, відповідно, різної висоти; 
утворений різновисотними інструментами 
повний звукоряд, як правило, відповідає 
строю найпоширеніших духових інструмен­
тів Гуцульщини -  денцівки та фрілки. Ниж­
че наводимо таблицю найтиповіших різно­
видів шелегіндів (рис. 4).

Набір шелегіндів прикріплюється зго­
ри донизу від більшого -  вгорі в центрі -  до 
менших -  симетрично по обидві сторони 
сиром’ятних ременів з коров’ячої шкіри.

38



вушко

отвір
сердечок

прорізи

ширина прорізів 
= 0,5-0,8 мм

інстр. D, мм S, мм d, мм г, мм Основний 
висотний тон

1. 39 22 9 2 е4

2. 35 17 9 2 е4

3. 32 17 7 2 fis4

4. 28 11 8 2 а4

5. 26 11 7,5 2 Ь4

Рис. 4. Шелегінді

Весь комплект надягався на коней під час 
святкових поїздок (частіше зимою, коли ко­
ней запрягали в сани), на святах та весіллі. 
Окремі бубонці та набір шелегіндів вико­
ристовувались також святочними рядже­
ними: дітьми -  “пастушками” та “дідом”. 
Варіанти назви: ш е л е с т  (Черемош і Буко­
вина), п а р у  це  (Марамароське погранич­
чя) (112.13).

б) скребкові ідіофони -  виконавець без­
посередньо або опосередковано робить 
скребкові рухи (наприклад, розкручуючи 
рамку), проводить звучними пластина­
ми по зубчастому незвучному тілу та 
одержує серію (чергу) ударів, кількість 
яких виконавцем не програмується.

12. Деркач
У минулому ритуальний пастушачий ін- 

струмент-оберіг. Сьогодні іноді використо­
вується мисливцями для гонів вовка, але 
головним чином це дитячий шумовий ін­
струмент. Звуковидобування базується на 
зіткненні дерев’яних планок рамкоподібної 
конструкції з ребрами стрижня шестірневої 
форми, який служить віссю обертання для

ТІ г

,}іv/ т ш м / м
2

О о V///////////////////////// CD

:
9 см

<

11 см

V

Рис. 5. Деркач

надягнутої на нього вищезазначеної рами 
(112.24).

13. Млинець вітровий
Конструкція аналогічна до деркача, але 

більших розмірів, іноді з лопатями. Вісь 
встромляється в землю. Служить для відго­
ну птахів з городу. М е н ш і  р і з н о в и д и  
використовуються дітьми в іграх і танках 
(13-а) (112.24-А).
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Б. Щипкові ідіофони
Вібратор -  язичок (тонка, витягнута у дов­

жину платівка), защипуваний пальцем.

а) варгани (Maultrommel) -  язичок розта­
шовується всередині стрижневої рамки, 
резонатором служить ротова порожни­
на виконавця.

14. Дримба
Популярний на всій території Гуцульщи­

ни жіночий (в минулому один із дозволених 
жінці) музичний інструмент, яким володі­
ють практично всі мешканці краю (сьогод­
ні в тому числі й більшість чоловіків). Звук 
її досить тихий, приглушений, безперервно 
мінливий, з носовим відтінком, дещо таєм­
ничий. Основна функція інструмента -  ви­
конання відомих мелодій, награвання пісень 
для себе або найближчих друзів у камерних, 
домашніх умовах. Багато жінок у  минуло­
му мали свої особисті та родові награвання. 
Виконують під акомпанемент Д. також піс­
ні коломийкової структури -  “співанки”. 
Раніше, як вважають буковинці Селятин-

них святочних пісень-танців “круглєк” (Га­
лицька Гуцулыцина), похоронних голосінь 
і, в сполученні з денцівкою, скрипкою та 
флуєркою, журливих “умерських” мелодій

Ф. 9. М. М. Нечай грає на близнівці.
1988 р.; Ч. Черемош, Галичина, 

с. Верхній Ясенів Верховинського р-ну

Ф. 8. О. М. Грамажора грає на дримбі.
1988 p.; Буковина, per. Путилівки, 

с. Сергії Путильського р-ну

сько-Шепітської зони, весілля виконувались 
виключно у супроводі ансамблю дримби з 
денцівкою. Нерідко звучала, та й сьогодні 
звучить, Д. при виконанні в хаті ритуаль­

(практично по всій території краю, але осо­
бливо на Тисі, Чорному та Білому Черемоші). 
Д. дуже люблять. Найславетніші національні 
герої (за словами М. Мешка з с. Луг на Тисі) 
грали “в дримбу”. Цікаво, що цей розповсю­
джений в усьому світі, особливо в середо­
вищі скотарів і мисливців, органологічний 
тип гуцули вважають суто національним 
інструментом. “На дримбі мож грати тільки 
гуцульську ноуту, а румунську не можна”, -  
каже найвидатніший на румунському по- 
граниччі Закарпаття дримбовий майстер
А. В. Тернущак з с. В. Водяне. “Мадярську 
мож, але не дуже виходит, мадярську ноу­
ту можна тільки на скрипці”3. У цих словах 
немає нічого абсурдного, якщо зіставити 
популярні на Гуцульщині міські угорські та 
румунські пісні пізнього шару з традицій­
ними гуцульськими, мелодика яких тісно 
пов’язана з обертоновими рядами багатьох 
гуцульських інструментів, зокрема, дримби.

Складається Д. з двох частин: залізної 
підківки -  “ч е р е н а ”, “м і н д и к ” (Гали­
чина) , “р а м к а ”, “с т а н о к ” (Закарпат­
тя), “к р о с н а ” (Буковина) з витягнутими
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“р е б р а м и ” та припаяного до неї стале­
вого язичка -  “п л а с т и н к а ” (Галичина), 
“я з и ч о к ” (Буковина), “п и щ и к ” (Закар­
паття). Звичайна довжина підківки в га­
лицьких та буковинських районах 35 мм, 
язичка -  55 мм; закарпатська дримба (на 
Тисі) дещо довша -  підківка 41-46 мм, язи­
чок 65 мм. Відрізняються вони і за формою

підківки. У г а л и ц ь к о ї  дримби (14-а) 
вона більш спадиста, подібна до плеч віоли 
або контрабаса, і утворює з язичком гострі 
кути. У з а к а р п а т с ь к о ї  (14-6) тильна 
частина підківки пряма, краї круглі, язи­
чок прикріплюється до підківки під прямим 
кутом. У закарпатської дримби довгі ребра, 
у  галицької -  короткі. Дримби на Чорній

Галицько-буковинська дримба Закарпатська дримба

Рис. 6. Дримби

Тисі ближче до галицьких, ніж до закар­
патських. Відстань між ребрами стабільна -  
2 мм.

Защипуючи середнім пальцем язичок, 
виконавець одержує основний тон Д. Ко­
ливання язичка передаються на підківку, 
ребра якої приставляються до зубів вико­
навця та передають коливання на кістки 
резонатора голови. Ротова порожнина теж 
стає резонатором та підсилює звук. Крім 
того, трохи змінюючи форму цього резона­
тора, вдихаючи та видихаючи повітря, ви­
конавець має можливість виділяти той чи 
інший обертон; таким чином складається 
мелодія на постійному бурдоні. Характер­
но, що в її експозиційній частині кожний 
щипок пов’язаний з цілою мелодичною гру­
пою, в заключній частині мелодія йде екві- 
ритмічно з бур доном. За рахунок вібрації 
ротової порожнини короткий, швидко за­
тухаючий, щипковий звук дримби про­
лонгується в тривалий, напружений, наче 
“смичковий”, що створює колорит особливої 
чарівності. Висота основного тону залежить

від довжини та товщини язичка, а також 
відстані між місцем спайки язичка і пере­
ходом округлості в ребра. Чим більша ця 
відстань, а також чим довший та товстіший 
язичок, тим звук нижчий.

Роблять дримби в сільських кузнях Га­
личини та Закарпаття. У буковинсько-іу- 
цульських селах користуються галицькими 
дримбами, які можна купити в неділю на 
базарі. Для виготовлення беруть товстий 
залізний дріт, розклепують його на чотири 
грані. Потім кліщами вигинають кінці під 
прямим кутом, після чого згинають їх до 
центру таким чином, щоб вони утворили 
гострий кут. Так одержують “черена”. “По­
тім, -  розповідає відомий дримбар та май­
стер музичних інструментів Галицької та 
Буковинської Гуцульщини М. Нечай, -  беру 
полотно коси, вирізую та напилком до­
вожу до потрібної конусовидну платівку, 
аби вона вібрувала. Далі заклепую верхню 
її частину в зроблений попереду проріз в 
черенах". М. Мешко (Тиса) вважав за кра­
ще робити язичок з “ф’єдера” (пружини від
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Ф. 10. Припаювання "міндика" (язичка) до дримби. 
М. М. Нечай. 1988 р.

солдатського кашкета). Підстроюють дрим- 
бу шляхом згинання та розгинання тонкого 
кінця платівки (коли він зігнутий, звук ви­
щий).

Провідні майстри “задримбати” (грати 
на дримбі) -  М. Нечай (Чорний Черемош), 
М. Мешко та А. Тернущак (Закарпаття, 
Тиса), Василина Кира та Олена Грамажо- 
ра (Буковина -  Путилівка) та інші -  по­
ряд із звичайним щипком вживають 
“дубельтованє” -  відскакуючі удари, які 
переривають коливання, -  поєднання ко­
ротких та довгих ударів, а також своєрід­
не стакато за рахунок приглушення вібра­
ції губами і язиком. М. Нечай, крім того, 
практикує гру на двох Д., направлених 
назустріч одна одній. “Тогди звук повні­
ше і єкби двоє грают”. Але язички повинні 
бути в цьому випадку коротшими, інакше 
важко буде защипувати. Зафіксувавши в 
єдиний суцільній конструкції, цей новий ін­
струмент з двома язичками, настроєними в

унісон, М. Нечай назвав б л и з н и ц я  або 
б л и з н і в к а 4 (14-в).

Варіанти назв дримби: д р е м б а  (Бі­
лий Черемош), д  р у м б  ля  (Закарпаття, 
Біла Тиса), д  о р ó м б а (Марамароське по­
граниччя), о д и н о ч н а  д р и м б а  (Тиса) 
( 121.221).

15. Ансамблеві дримби
Гуцули все ширше включають дримби до 

різного роду ансамблів, а також створюють 
однорідні ансамблі дримб. Зокрема, чудо­
ві ансамблі дримбарів існують кілька деся­
тиліть у селах Криворівня Верховинського, 
Річка, Яворів, Соколівка Косівського ра­
йонів (Галицька Гуцульщина)5 та в інших. 
Мабуть, у  зв’язку з цим розповсюдилися, 
особливо в Галицькій Гуцульщині, численні 
різновиди дримби більш низького строю -  в 
тон тій чи іншій сопілці, або для втори (вто­
рити = наслідувати) основній дримбі. Ці різ­
номанітні дримби -  “тенори” та “альти” -  ще 
не мають більш або менш стабільних харак­
теристик, але кількість їх та міра явно зрос­
тають. За конструкцією і формою вони ні­
чим не відрізняються від звичайних дримб. 
Збільшилися лише розміри, та підківка 
робиться іноді з бронзи замість заліза: як 
вважав М. Нечай, що практикував і як на­
родний лікар, “так здоровіше для легенів”. 
Активізація художньої самодіяльності та за­
лучення носіїв традицій до естради викли­
кали нові форми ансамблів, які раніше (без 
мікрофона та підсилювача) були й немисли­
мі. У результаті тихі дримби заграли разом з 
потужною “дуткою” (в о л и н к о ю ) і флуєркою 
(відкритою флейтою, з її яскравим, різким, 
могутнім звуком). У чисто дримбових ан­
самблях партії різних інструментів еквірит- 
мічні. Іноді нижня, басова партія йде удвічі 
довшими тривалостями, для цього частіше 
вживають особливу -  “басову” дримбу (див. 
нижче). Спеціальних назв ансамблеві дрим­
би в народі не мають.

16. Дримба басова
Її розміри вдвоє перевищують розміри 

звичайної дримби (відстань між ребрами 
3-3,5 мм). Виготовляється з бронзи, язи­
чок сталевий. Галицькі і закарпатські басо­
ві дримби відрізняються одна від одної так 
само, як і звичайні, “сопранові” , але у  за­
карпатських “басів” ребра відносно менше
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витягнені, а у  галицьких -  край підківки 
утворює з язичком кути, що наближають­
ся до прямих. Звучить басова дримба на 
сексту, октаву, дециму нижче звичайної. 
Звук її потужніший, але гра обертонами 
більш затруднена, тому її мелодії бідніші, 
ніж у звичайної дримби. Її головна функ­
ція -  “басування” (акомпанемент, втора) в

дримбовому ансамблі; партія її викладена, 
як правило, більш крупними тривалостями. 
На бас-дримбі можна взяти як нижчий, так 
і вищий основний тон. У першому випад­
ку тримають дримбу паралельно корпуса 
та прикладають до зубів серединою ребер, 
в другому -  прикладають до зубів кінцями 
ребер і тримають інструмент під кутом до

Ф. 11. Молодіжний ансамбль дримбарів; с. Річка Косівського р-ну, 1988 р.

корпуса, -  це скорочує довжину вібруючої 
частини платівки.

На відміну від цього різновиду, який іно­
ді називають також “в е л и к а  д р и м б а ” 
(16-а), існує “м а л а  б а с о в а  д р и м б а ” 
(16-6) розміри якої відповідають звичайній 
дримбі, але пластинка ширша. Зустрічаєть­
ся вона рідше. Поширені басові -  інакше 
“низькі” -  дримби, головним чином, у  га­
лицькій та закарпатській зонах (121.221-В).

17. Двойна дримба
Розмірами подібна до басової, але відстань 

між ребрами підківки значно більша (8 мм), 
самі ж ребра відносно коротші. Виявлена 
поки що тільки в долині Тиси (Закарпаття), 
але пам’ятають про неї і в інших регіонах За­
карпатської Гуцульщини (устя Чорної і Білої 
Тиси); на буковинській та галицькій території

відомості про неї нам не зустрічались. Брон­
зова підківка виковується молотком і об­
робляється напилком. До центру підківки 
приклеюються або припаюються паралельно 
один до одного два сталевих язички /“пи­
щики”/ і між ними тонка сталева прокладка 
/“розвод”/ для запобігання зіштовхуванню 
язичків при вібрації. За діапазоном та спе­
цифікою інтонування Д. д. ближча до басо­
вої. Язички дають терцію у великій або на­
віть у контроктаві. Відповідно вистроюються 
два обертонові ряди та два бурдони, проте 
активне чотириголосся не спостерігається. 
Другий мелодичний голос практично не ви­
ділений, обертоновий ряд нижнього язичка 
використовується як допоміжний для збага­
чення основної мелодії тими ступенями, які 
відсутні у  верхньому ряді. Внаслідок цього 
реально залишається триголосся -  мелодія
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пищики

кольце 

Рис. 7. Дримба двойна

з подвійним бурдоном, але мелодичний зву­
коряд ширший, можливі коливання висот, 
альтерація тощо. На двойній дримбі викону­
ють тільки “ігри для себе”, засновані на ме­
лодиці пісень, танцювальних та пастушачих 
награвань. Зустрічається сьогодні виключ­
но рідко. Варіанти назви: д у б е л т о в а  або 
п о д в і й н а  д р и м б а  (121.222).

б) щипкові ідіофони з набраними язич­
ками -  язички закріплені на дощечці, яка
виконує роль найпростішого резонатора.

18. Шпилькові цимбали
Набір шпильок, встромлених на різну 

глибину в дерев’яну дощечку, звук видо­
бувають щипком. Зустрічається в дитячій 
ігровій практиці гуцулів Закарпаття (оче­
видно, під впливом словаків, у яких цей ін­
струмент дуже популярний)6 (122.11).

В. Фрикційні ідіофони
Вібратор приводиться у  коливання тер­

тям.

19. Пилка
Велика, з широким полотном, так звана 

черв’яча пила лісорубів використовувалась 
іноді для забави як ігровий інструмент. Звук 
видобувається ударом або смичком. Зміна 
висоти відбувається за рахунок згинання 
та розгинання пили, характерне є глісан­
до. Сьогодні як музичний інструмент прак­
тично вийшла із вжитку (індекс -  132.1). 
Аналогічно їй використовувалась

20. Коса -  звичайна селянська коса.
Правда, тут головно вживається у д а р ­

н и й  с п о с і б  звуковидобування (20-а).

Іноді й сьогодні в буковинських селах у роз­
пал весілля виконавець на косі включається 
в гру оркестру, слідуючи за партією бубна 
(132.1).

II. М ЕМ БРАН О Ф О Н И

Вібратор -  туго натягнена перетинка.

А. Ударні
Звуковидобування -  удар по перетинці.

а) двобічні барабани -  мають дві пере­
тинки (мембрани).

21. Бубон
Великий циліндричний барабан з ти­

повим діаметром 600-800 мм. Обичайка 
/“п о л у б к а ”/ березова або букова з суціль­
ного куска /“з одної доски”/ шириною 300- 
400, максимум 500 мм, товщиною 20 мм. 
Букова вважається кращою для звука, але 
робити її важче. Сучасні полубки нерідко 
робляться просто з фанери (особливо в Над- 
прутті). При згинанні на місці стику при­
клепується мідна платівка /“б л я ш к а ”/ 
50-60 мм завширшки, довжиною відповід­
но до ширини обичайки. Остання вставля­
ється у два дерев’яні (з ясеня), залізні, а в

Ф. 12. Типово сімейний дует -  В. П. Лебердя (1904 р. н.), 
П. В. Лебердя-Поп'юк (1965 р.н.) Путилівка, Буковина, 
прис. Сторонецький ґрунь Путильського p-ну; І 988 р.

44



Ф. 13. М. Волошин (1925 р.н.), М. Геник-Волошина 
(дочка) (1952 р.н.). Прис. Вороцева, 

с.м.т. Ворохта Ів-Франківської обл.; 1989 р.

наші дні нерідко алюмінієві обручі /“в а л ь ­
ц і ” або “з б і ч н і  о б р у ч і ”/ завширш­
ки 50 мм та довжиною відповідно до ши­
рини обичайки. Мембрани виготовляють 
зі ш к у р и  тритижневого т е л я т и ,  взятої 
зі спини (21-а) (Галичина, Буковина). Вико­
ристовуються також шкури к о з и  та с о ­
б а к и  (Закарпаття) (21-6). Шкура потріб­
на суцільна: на мембрану йде шкура цілого 
теляти. Вона очищується від пліви та шер­
сті, яку обривають вручну (така технологія 
вважається менш ефективною, бо шерсть 
завжди лишається), або знищується гаше­
ним вапном. В останньому випадку шкура 
витримується у  вапні досить тривалий час 
і тоді вапно “витягує” всю шерсть. Натягу­
ють шкуру, обрізавши спочатку її гострим 
ножем, поки вона ще свіжа, волога. Для 
цього до неї прикладають металеве (з не­
ржавіючої сталі) або дерев’яне кільце, діа­
метр якого відповідає діаметру бубна; краї 
натягненої шкіри підгортають під кільце та 
зашивають. Потім кільце з мембраною при­
кладається до обруча. Обручі утримуються 
з допомогою 8-10 пар (20 штук, по одній з 
кожного боку) металевих наклепок з отво­
рами, /“к а б л у ч к и ” або “в у ш к а ”/, куди

вставляються болти /“с т я ж к и ” або “ш р у  - 
б и ”/ довжиною відповідно до ширини оби­
чайки разом з обручами; на один кінець 
болта нагвинчується гайка, інший згина­
ється. Іноді (наприклад, в Надпрутті), роль 
“каблучків” виконують відігнуті шматочки 
обручів /“ш а б к и ”/, теж з отворами для 
болтів. Затягуючи ключем гайку, натягують 
мембрану до необхідної норми (кінець вели­
кої -  початок малої октави). Періодичне під­
тягування мембрани триває аж до висихан­
ня вологої шкури прямо на обручі. У центрі 
обичайки, на її верхній частині, прикріплю­
ється “кавальчик” металу /“ш и н к а ”/ 5 мм 
завтовшки з нарізним штирем, на якому 
кріпиться тарілка /“ц и н ь к а л о ”/ з пру­
жиною /“ф е й д е р ”/. Тарілка фіксується 
зверху гайкою. Розмір цинькала стабільний, 
незалежний від пропорцій бубна (очевид­
но, один з відголосів минулої його автоном­
ності). У деяких Б. в обичайці поруч з та­
рілкою (іноді під нею) робиться квадратна 
виїмка, куди вставляється березова рамка 
/“н а д с т а в к а ”/, яка закривається мідною 
платівкою /“б л я ш к а ”/ з отворами /“г о ­
л о с н и к и ”, “для г о л о с у ”/. Іноді кілька 
отворів /“в о з д у ш н и к и ”/ роблять безпо­
середньо на верхній частині обичайки.

Закарпатські бубни за розмірами посту­
паються галицько-буковинським: діаметр

Ф. 14. Керівник сімейної капели В. М. Мотрук (1925 р.н.) 
з онуком Василем (1974 р.н.) в колі інструментів, 
у т. ч. металевих фрілок власної роботи. 1989 p., 

с. Микуличин, Надпруття
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480-600 мм (Тиса), 600-700 мм (Ч. Тиса), 
ширина обичайки 230-300 мм.

Б’ють в Б. стукачкою -  “д о в б е н ь к а ” 
(Галичина, Буковина) або “б о т о в к а ”, “б у ­
л а в а ” (Закарпаття). Вона складається з 
дерев’яної (явір, черешня, смерека, бук) 
ручки 250-300 мм завдовжки з потовщен­
ням /“головка” або “кувалда”/, яке обмоту­
ється вовною або твердою тканиною (на­
приклад, від валянок) у 2-3 шари.

При грі довбеньку тримають лівою ру­
кою (правою рідше) і б ’ють в один бік Б. 
“Довбеньку не вільно затискати, -  радить

досвідчений бубніст Микола Данишук (Па- 
лагнюків) з села Шепіт (зона Космач -  Брус- 
тури), -  вона має ходити свобідно і тоді дає 
чистий звук, а як ні, то звук глухий, при­
держуваний”7. В іншій руці виконавець 
тримає фігурну дерев’яну (з груші чи дуба) 
паличку /“п а л ь ц е т о к ”, “п а л ц е т о к ” або 
“б а л ц е т о к ”/.

Нині набули розповсюдження пластма­
сові та металеві (алюмінієві) балцетки. Три­
мають балцеток великим, вказівним та се­
реднім пальцями і при незатисненій руці 
б ’ють у цинькало (рідше в другу мембрану

п  І кувалд а  ручка

отв ір  для  пальця

Інструмент D, мм d, мм S, мм а, мм к, мм т , мм п, мм г, мм

Б
уб

он

с. Шепіт (Гал.) 800 300 400 310 300 41 50 80

с. Кваси (Зак.) 600 220 250 180

с. Ворохта (Гал.) 730 250 315 240 308 39 48

с. Стримба (Зак.) 500 300 200 146 250 40

М
ал

и
й

бу
бо

н

с. Кос. Поляна (Зак.) 490 224 235 230 263 33 38 83

с. Кос. Поляна (Зак.) 483 330 273

с. Верхнє Водяне (Зак.) 484 370 300

с. Верхнє Водяне (Зак.) 600 166 250 188 270 35 41 76

Рис. 8. Бубон

обручі /вальці/

/во зд уш н и к и /

цинькало 
ф ейдер  

ш ийка

46



бубна). Типове співвідношення: на один 
удар довбенькою припадають два удари 
балцетком.

Б. -  один з найважливіших інструментів 
традиційних гуцульських ансамблів “троїс­
та музика” та “велика музика”. Бубніст по­
винен мати гостре відчуття ритму, темпової 
стабільності, адже він тримає всю ритмічну 
сітку та основний темп танцювальної п’єси, 
а це зовсім непросто, коли веселий настрій 
і танцюючих, і самих музикантів досягає 
високого ступеня. Великобичківський скри­
паль Микола Яремчук (Тиса) прямо каже 
молодим учасникам ансамблю: “Слухай­
те бубон і одне одного!”. Бубніст регулює 
динамічні та темпові нагнітання, зміною 
ритмічних фігур фіксує каданси. Іноді Б. 
з тарілкою робить свій внесок у  створення 
гармонії за рахунок ударів довбенькою в се­
редину (низький звук) і в край (високий) 
мембрани. Наприклад, у цьому вальсі:

Приклад 1.

Те ж саме -  в партії цинькала (про це ми 
вже говорили раніше). У процесі розвит­
ку музичної форми награвання досвідче­
ний бубніст вживає різноманітні прийоми 
і звукові ефекти. Виконавець б ’є балцетком 
по обичайці або “дубелтує” по мембрані: ро­
бить довбенькою своєрідне глісандо-тертя 
на потужному крещендо від краю до центру 
мембрани і навпаки (особливо при перехо­
ді до другої, найбурхливішої частини танцю 
“Гуцулка” -  до “козачків”; у  вступах до мар­
шів тощо).

Мистецтво бубністів дуже високо ціну­
ється. Досить високо оцінюються і користу­
ються популярністю також інструменти міс­
цевих майстрів.

Головний традиційний центр виготовлен­
ня Б. в Галичині -  с. Космач, у  Закарпатті 
хороші бубни роблять в с. Кваси (Ч. Тиса), 
в с. Верхнє Водяне (басейн Тиси). Буковин­
ці найчастіше замовляють бубни в галиць­
ких районах.

Варіанти назви інструмента: в е с і л ь н и й  
б у б о н  (Тиса), б у б і н ь  (Прут), б у б о н ь ,  
б у б е н ,  б а р а б а н  (всюди) (211.212.1).

22. Малий бубон

Різновидність бубна менших розмірів 
і дещо інших пропорцій (див. таблицю під 
рис. 8). Мембрана -  з собачої шкури, цинь- 
кало латунне. Грають на бубні невеликим 
“ударником”. Звук М. б. м’якіший, більш су­
хий, тривалість звучання тону та гул менші, 
висота прослуховується погано. Саме вико­
навство на ньому більш стримане, камерне 
та суворе. Деякі бубністи пристосували ва­
желі з педалями для звільнення рук і вико­
ристання завдяки цьому двох бальцетків, 
ударяючи ними по другій мембрані та та­
рілці. Гуцульські музиканти вважають, що 
М. б. давніший і більш придатний для вико­
нання традиційних (особливо старовинних, 
т. зв. “старовіцьких”) гуцульських награвань 
інструмент, ніж бубон великий. Проте сьо­
годні його можна зустріти в реальній прак­
тиці старих музикантів тільки в Закарпатті 
(особливо у Верхньому Водяному, Стримбі, 
на Марамароському пограниччі). Витіснен­
ня М. б. зумовлено тенденцією до зростання 
динаміки та до кількісного збільшення скла­
дів гуцульських весільних ансамблів: від ду­
етів, “троїстої музики” -  до “великої музи­
ки” та оркестрів. Сьогодні зовсім вийшов із 
практичного вжитку найменший різновид 
бубна -  б у б о н е ц ь  (діаметр 22-27 см, ши­
рина обичайки 15-18 см), яким звичайно 
користувався ведучий на весіллі, супрово­
джуючи свої промови та оголошення харак­
терними ритмічними награваннями (22-а). 
Про бубонець пам’ятають сьогодні на Чор­
ній Тисі (211.212.1-А).

23. Тамбурик
Використовуваний на Буковинській Гу­

цульщині (а можливо і ширше) в минулому 
(у першій половині XX століття -  вже рідко) 
європейський військовий барабан (tamburo 
militare). Занесений солдатами /“жовнє- 
рами”/, що служили в австрійській армії, 
Т. вживався, як пригадують старі люди, 
під час весільної ходи до вінчання. Сьо­
годні вийшов з ужитку. Сліди його чути в 
елементах специфічно барабанного дробу, 
барабанної ритміки тощо, які мають місце 
в партіях бубна, цимбал (зокрема, в кре­
щендо і тремоло), кардонів у традиційних 
весільних танцях та маршах. Зберігся він і 
в текстах співанок: “Та заграли тамбурики
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темненької ночі, заплакала дівчинонька 
свої чорні очі” (записана в 1971 р. в урочи­
щі Пилипки біля Путили).

Варіант назви: т а м б о р  (211.212.1—В).

24. Чворскжів бубен
Напівлегендарний чарівницький інстру­

мент, який ніби виганяв “дідька” (чорта) та 
лікував від сказу і мани. Вважається ви­
находом косівсько-полянського музиканта 
і чарівника Дмитра Васильовича Чворсю- 
ка (1880-1961, Закарпаття). У селах басей­
ну р. Тиса та інших районів Закарпатської 
Гуцульщини про конструкцію інструмента 
ходять найсуперечливіші міркування. Після 
кількох років пошуків мені пощастило зна­
йти рештки Ч. б. та уявити собі його будову 
ясніше.

Рис. 9. Чворсюків бубен

На великій вертикальній балці за допо­
могою стрижнів укріплені один під одним 
три тамбурики різних розмірів. По них били 
стукачками, укріпленими на спеціальних 
важелях, з’єднаних педаллю (рис. 9). Саме 
таким способом з ’єднана важелем із педал­
лю одна мідна тарілка б’є в іншу, укріпле­
ну на протилежному боці балки (211.212.2- 
9222).

б) однобічні барабани

25. Решітко
Інструмент, аналогічний східноукраїн­

ському та російському бубну, з о д н і є ю  
м е м б р а н о ю  (діаметром 300-350 мм) 
і вузькою (30-50 мм) обичайкою з берези 
(25 а). Технологія підготовки та натягання 
перетинки однакова в усіх гуцульських ба­
рабанах. Нерідко Р. споряджали цинькала- 
ми та “колокільцями” (металевими платівка­
ми і бубонцями), які розміщалися у  вирізках 
обичайки, рідше -  на перемичках внутріш­
ньої порожнини обичайки, так само як у 
європейського тамбурина. Часто в оби­
чайку по лінії діаметра врізують короткий 
держак /“ручку”/. Виконавець тримає Р. 
за держак в одній руці (звичайно в лівій); 
в іншій -  невеликий ударник /“булаву”/, 
яким б’є у мембрану. Таким чином Р. з ко­
локільцями давало два ряди звуків: низькі 
(мала октава) тони мембрани й шумовий 
передзвін тарілочок та бубонців. Вживалось 
також потрушування інструмента. Решіт­
ко використовували в ансамблях троїстих 
музик разом зі скрипкою та цимбалами. 
Шепітські старожили (Брустуро-Космаць- 
ка зона) вважають, що в їх весільних капе­
лах Р. було предком бубна. Інструмент ак­
тивно функціонував у першій половині XX 
століття і був витіснений бубном на пам’яті 
наших сучасників. Зараз у живому побу­
ті майже не зустрічається. Варіант назви -  
р е ш е т о  (211.321).

Мешканці Брустуро -  Космацької зони 
стверджують, що існував ще й інший різно­
вид Р. -  д в о б і ч н и й ,  без колокільців, але 
з такою ж вузькою (т. зв. “рамною”) обичай­
кою. Проте ні термінологічних вказівок, ані 
якихось інших структурних та функціональ­
них деталей про цей вид Р. (25-6) виявити 
поки що не вдалося (211.322-92).

Б. Шнуро-фрикційні мембранофони
Шнур, зв’язаний з мембраною, збуджу­

ється тертям.

26. Бербениця
Інструмент високогірних районів За­

карпатської Гуцульщини (головно, басейну 
Чорної Тиси). Аналогічні гуцульській бербе- 
ниці: “бик” угорського племені чанго (Тран- 
сильванія), молдавський “бухай”, “бугай”
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українського Поділля8. Форма інструмента 
і його розміри точно відповідають вузьким 
діжкам, що використовуються гуцулами для 
перенесення з полонини в долину бринзи, 
овечого сиру -  вурди тощо (ці діжки так і 
звуться “бербениці”) .

Рис. 10. Бербениця

Б. має форму подвійного зрізаного ко­
нуса з розширенням до середини, висотою 
650-800 мм, центральним діаметром 350- 
400 мм. Найбільший різновид інструмен­
та називають б е р б е н и х а  (26-а), трохи 
менша -  б е р б е н и ц я  (26-6), найменше-  
б е р б е н я т к о  (26-в): отже, маємо анало­
гію з “мужом”, “жоною”, “диточим” дзвона­
ми. За розмірами бербенятко -  як бубонець, 
але основи у нього еліптичні (в усіх інших 
видах бербениці основою є коло). В усіх ін­
струментах -  верхня основа дорівнює ниж­
ній. Лише в одному різновиді нижнє коло 
більшого діаметру, ніж верхнє, і таким чи­
ном весь інструмент має деякі аналогії з 
конусом; цей різновид називають б у г а й  
(26-г). Збирають діжку з обручів /“обру­
чі”/, які виготовляють зі смереки. Відразу 
при вбиранні обручів бербениці, що зра­
зу споруджується як музичний інструмент, 
в найширшій частині діжки між стінками

вставляють “д у ш є ” (паличка-душка з сме­
реки) для резонансу (як у скрипки). Мемб­
рана /“шкіра”/ виготовляється аналогіч­
но до мембрани бубна. У центрі мембрани 
прорізують отвір, куди вставляють жмуток 
кінського волосся /“ш е р с т ь ” або “ш п а р -  
г а ”/. Зсередини “шерсть” закріплюють вуз­
лом просто до мембрани, чи то протягують 
і прив’язують до “душі”. Тильний отвір бер­
бениці найчастіше закривають дерев’яним 
днищем /“дно”/ або другою мембраною 
(вже, зрозуміло, без “шерсті”).

При грі бербеницю ставлять днищем на 
землю, сидячи, притримують ступнями оби- 
двох ніг та колінами. Перед грою “шпаргу” 
часто натирають каніфоллю, а руки змочу­
ють водою (у молдаван -  розсолом або ква­
сом). Звук добувають, ковзаючи долонями 
обох рук по “шпарзі”. Використовують два 
типи звуків: а) “ясні” -  короткі, чіткі, коли 
ковзають по невеликій ділянці шпарги;
б) “тягучі” -  довгі, тривалі, коли виконавець 
повільно проводить долонею по всій до­
вжині зовнішньої частини шпарги. Висо­
та звука весь час змінюється вгору-вниз у 
межах кварто-квінтової зони, принципово 
утворюючи один складний тон. Тембр -  ви­
ючий, ревучий -  сприймається сьогодні з 
гумором. В оркестрі гуцульських народ­
них інструментів Рахівського лісокомбіна­
ту вживається також прийом вібрато на Б. 
шляхом дуже швидких та коротких ковзань 
в обох напрямках в одному потоці.

У минулому Б. -  обрядовий інструмент, 
який супроводжував спів коляд і танці 
в хаті. У весільних капелах і взагалі в “троїс­
тій музиці” не використовувався. У наш час 
Б. вживається в ансамблях “велика музика”, 
в практиці оркестрів гуцульських інстру­
ментів м. Рахова, сіл Ясиня, Кваси (Ч. Тиса), 
що виступають в рамках культурницьких 
заходів (232.11-92).

В. Мірлітони
Перетинка вібрує під впливом співу та 

забарвлює звучання голосу в специфічний 
тембр, який залежить від матеріалу інстру­
мента.

27. Грабовий лист
Лист граба в натягненому стані прикла­

дається всією площиною до рота. Наспіву­
вана голосом мелодія набуває своєрідного,

шпарга (шерсть) 

шкіра

душе

обруч

дно
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дещо гугнявого тембру з характерною силь­
ною вібрацією. Таким способом для власної 
розваги або на вечорницях та гуляннях ви­
конують, в основному, в Закарпатті (Тиса) 
гуцульські, а також популярні масові пісні 
і танцювальні награвання (241).

28. Гребінець
Звичайний гребінець для розчісування 

волосся, який покривається натягненою 
смужкою газети або цигаркового паперу. 
Звуковидобування і функції подібні до гра­
бового листка, але рівень деформації голо­
сового тембру тут менший. Проте цей мір- 
літон вживається значно ширше, тому що 
грати на ньому легше (перший інструмент 
потребує більшої вправності). Варіант на­
зви: р о з ч о с к а  (241).

III. ХОРДОФ ОНИ

Вібратор -  натягнена струна.

А. Цитри
У простих хордофонів, або цитр, кожна 

струна закріплена між двома нерухомими 
точками. Струноносій і резонатор суміще­
ні в одній площині і, таким чином, струни 
розташовуються паралельно всьому корпуса 
резонатора. Скорочення струн не передба­
чається.

29. Цимбали
Ц. за формою є трапецієподібним ящи­

ком, більшою основою розташованим до 
виконавця. Виготовляється він із декіль­
кох повздовжніх і поперечних брусків 
твердих порід деревини: бука або граба. 
Верхню деку /“верхня дошка”/ виготов­
ляють із ялиці, товщина деки 9-10 мм. 
Нижню /“спідня дошка”/- з явора. За­
втовшки вона 11-13 мм по краях і 12-14 
у центрі. Типові розміри найбільших гу­
цульських цимбал /т. зв. “микуличинсько- 
го строю”/: більша основа трапеції деки 
близько 1050 мм, менша -  470 мм, шири­
на 440-450 мм. Між деками біля правого 
від виконавця краю і лівіше центру у від­
повідності з бічними сторонами трапе­
ції і паралельно їм розташовані дві резо­
наторні підставки з явора /“сволячки”/ з 
душками /“душки для голосу”/ від центру 
вгору. Висота душки -  до ЗО мм. Верхня

дека зєднується з корпусом ящика завдя­
ки спеціальній борозні-каналу /“фаль”/. На 
верхній деці є чотири резонансних отвори 
/“голосниці”/, що мають форму квіткових 
розеток: два більших, діаметром 70 мм, та 
два менших, діаметром 50 мм. По боках 
деки прикріплюються до двох рам бруща-

і ”f ёк

Ф. 15. Видатний закарпатський цимбаліст 
Федір Мойсюк на весіллі; с. Луг Рахівського р-ну, 

Закарпат. обл., 1975 р

ті двогранники /“побоки”/ завширшки 
50 мм, глибиною ЗО мм, так, що утворю­
ються невеликі порожнини близько 40 мм 
(10 мм ідуть на товщину дошки). Ці “побо­
ки” вставлені в бокові рами -  “суголовки” 
(зовнішні бокові краї ящика). І “суголов­
ки”, й “побоки” робляться з явора. На одно­
му з “побоків” розміщуються сталеві кілки 
/“закрутки”/ діаметром 5 мм, довжиною 
40 мм, з отвором для струни. “Закрутки” 
циліндричні, зверху чотиригранні для лег­
шого повертання ключа при настроюван­
ні; струни наглухо закріплюють на другому 
“побоці” простими цвяхами з бронзи /“мо- 
сяж”/, завдовжки близько 20 мм, завтовш­
ки 3 мм. При настроюванні користують­
ся лише “закрутками”. Зверху, по верхній 
деці, прямо над “сволячками” розташовані
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підставки для струн /“кобилки”/ з явора. 
Довжина “кобилки”, ближчої до центра, -  
320 мм, крайньої -  350 мм. Середня “ко­
билка” служить для основних струп /“бун­
ти”/, її висота 20 мм; крайня -  для басових 
/“баси”/, її висота близько 17 мм. Верхню 
деку роблять злегка вигнутої форми, чим 
досягається більша сила звучності і більша 
надійність цілої конструкції, адже велика 
кількість натягнутих струн сприяє дефор­
мації корпуса. Вигнутість досягається за 
рахунок вистругування, вигин вистругу­
ється у напрямі, протилежному до того, що 
утворюється внаслідок природних тенден­
цій до згину деревини.

Дерево вважають за краще зрубувати в 
серпні. Причому вибирають те, що росте 
на південних схилах /“на відсовні”/, про­
ти сонця і, бажано, “після великої погоди” 
(після тривалої сухої погоди), коли дереви­
на добре просохне. Деревину виварюють 
протягом доби у  великому казані, що має 
форму цимбал, у  киплячій воді або (в ідеалі) 
у  деревному спирті. Воду (спирт) при цьому 
міняють декілька разів, адже вона витягає 
“соки”. Мета виварювання -  вилучення за­
йвої смоли і загартування матеріалу. Є і ще 
один момент. Ц. належать до інструментів, 
що традиційно зв’язуються з духом нечис­
тих сил. Тому й вибирають дерево, що росте 
на південь (ці духи нададуть інструментові 
звучності). Та разом із звуком в інструмен­
ті можуть виявитись і шкідливі для люди­
ни струмені. їх і треба виварити, видалити. 
У свідомості традиційних майстрів обидва 
аргументи співіснують як однаково важливі 
і взаємопов’язані.

Верхню деку зверху та по боках укрива­
ють личкуванням /“листочки”/. Це чотири 
яворові дощечки, які забиваються в глиби­
ну цвяхами. Вони з’єднують таким чином 
увесь матеріал в єдине конструктивне і ре­
зонансне ціле. “Листочки” найвидатніших 
галицьких майстрів батька і сина Лукина 
й Василя Чорнявських (Брустуро-Космаць- 
ка зона), як правило, прикрашені різьбою, 
інкрустовані перламутром, “пацьорками” 
(намистинками) і кольоровою деревиною 
(груша, слива). Обидві деки “бальцовані” -  
пофарбовані за допомогою ватного тампо­
на коричневим “бальцом” (порошком), який 
розчинено у  воді. Відтак весь інструмент 
полірується спиртовою політурою.

Ф. 16. Спосіб різкого заглушування звука 
при грі на цимбалах (ефект стакато). 

Per. Брустури -  Космач; 1988 р.

Ф. 17. Цимбалові балцетка з обмоткою для очищення 
звука від додаткових шумів. Per. Путилівка, 
с. Киселиця, Путильського р-ну, Буковина

Ф. 18. Цимбалові балцетка, роботи В. А. Сорохмана. 
Закарпаття, с. Білин, Чорна Тиса
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На тильному боці “суголовків” вистругу­
ються вздовж заглиблення /“жолоби”/, по 
250 мм завдовжки, щоб зручніше було брати 
інструмент в руки. Струни /“дроти”/ вико­
ристовуються бронзові та сталеві, діаметром 
від 6 мм (для басів) до 5 мм (для високих 
струн). Струни проходять поверх кобилок і 
в прорізах у них. Кожна струна в результаті 
поділяється на дві нерівні частини і дає два 
тони. Середні струни /“бунти” /, проходячи 
поверх центральної підставки, дають кожна 
два придатних для звуковидобування тони 
у квінтовому (як правило) співвідношенні. 
Басові струни центральної підставки не тор­
каються, проходячи під нею крізь спеціаль­
ні виїмки, спираються лише на крайню під­
ставку. Внаслідок цього вони дають кожна 
тільки один тон для гри. Раніше, як вважа­
ють старі горяни, на Ц. застосовували оди­
нарні струни, нині буковинці та закарпатці

дублюють кожну 3-4 струнами, а галичани 
(приміром, В. Чорнявський) доводять “бунт” 
(одну ноту) до 7 струн у  хорі. У “суголовках” 
по центру ставляться дві скоби /“кулочки”/ 
для ременя /“паска”/, щоб можна було Ц. 
нести на плечі і грати, закинувши ремінь за 
шию. На верхній деці є “люфт-ромбик” (ви­
їмка), де зберігаються ключі для настрою­
вання.

Загальні розміри корпуса “м и к у -  
л и ч и н с ь к и х ” цимбал: більша основа
1200 мм, менша -  650 мм, висота 490 мм, 
товщина 80 мм (29-а). Ц. “ц и г а н с ь к о ­
го с т р о ю ”, поширені на Чорному Чере­
моші та в районі Замагорів -  Голови, дещо 
менших розмірів /“на всі боки по 2 сан­
тиметри менше”/ (29-6). Близькі до них за 
типом і б у к о в и н с ь к і  Ц. (але з меншою 
кількістю струн на “бунт”) (29-в). З а к а р ­
п а т с ь к і  -  вужчі і більш витягнуті (29-г).

Цимбали без верхньої деки Схема розміщення струн

Рис. 11. Цимбали
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Відрізняються вони й за матеріалом. Обидві 
деки закарпатських цимбал роблять най­
частіше з ялиці, “боки” (бокові бруски), “ко­
лода” (покришка), “кобилки” (підставки) -  
з ясена.

Ф. 19. Буковинський професійний цимбаліст; 
с. Берегомет, 1988 р.

Грають на цимбалах різьбленими палич­
ками /“балцетками”/, зробленими з ясена 
або вишні.

Головна тональність цимбал -  “Ре”. Опо­
рні тони настроювання: Ре і Ля. На За­
карпатті варіюються два настроювання: 
“високий стрій” (за баяном), “середній” 
(відповідно до луже популярної тут чеської 
гармошки “Heligonka”). їх опорні тони від­
різняються один від одного майже на півто­
ну. Взагалі звуковисотні строї гуцульських 
цимбал досить різноманітні й залежать як 
від внутрішніх, локальних особливостей 
музичного стилю того чи іншого регіону, 
так і від жанру виконуваної музики; мо­
жуть мати місце перестроювання окремих 
тонів. Польський музикознавець М. Кон- 
драцький взагалі вважав строї гуцульських 
цимбал нерегулярними: “На зразок того, як 
у  друкарні складач ставить літери, а потім 
друкує, так і цимбали настроюють у відпо­
відності до тієї чи іншої музики”. Красиво, 
але рівень мобільності строїв дещо перебіль­
шений! Зміни можуть стосуватись окремих 
ступенів і, звичайно, не для кожного жанру.

Більше того, за всієї різноманітності осно­
вних локальних строїв, вони суворо типі­
зовані і, крім того, певним чином об’єднані, 
що регулюється специфікою ладо-звукоряд- 
ної системи гуцульської музики. Справді, 
головними опорами всіх строїв є звуки Ре і 
Ля. Опорна тональність “Ре”. Сумарний зву­
коряд схиляється до хроматичного “Ре” (ви­
няток: відсутність у всіх строях, крім влас­
не хроматичного “микуличинського”, звука 
ре-дієз по всіх октавах, подібно до того як 
вилкова аплікатура на сопілці дає всі пів­
тони, окрім першого). Однак реально він 
розпадається на три самостійні звукоряди: 
а) позиційно пов’язані між собою два зву­
коряди “бунтів”; б) звукоряд басів. І звуко­
ряди ці характеризуються чіткими законо­
мірностями. Якщо звук “ре” (а по ньому йде 
настроювання всіх без винятку цимбал на 
Гуцульщині) прийняти за перший ступінь, 
то виявиться, що більшість басових звуко­
рядів є варіантами дорійського “Ре” з висо­
ким IV ступенем як у мінорних, так і в єди­
ній мажорній (“циганський стрій”) версіях.

Ф. 20. Майстер В. Л. Чорнявський (1927 р.н.) 
за виготовленням резонаторної розетки для цимбалів. 

Галичина, per. Брустури -  Космач, с. Шепіт 
Косівського р-ну, 1988 р.

VII ступінь або низький, або має дві версії 
(відомий виняток -  той самий циганський 
стрій із нейтральним VII ст.). Цілком оче­
видну спорідненість мають і звукоряди бун­
тів. Характерне поєднання різних тонічних
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терцій (великої і малої) в різних октавах. 
Звукоряди всіх нижніх бунтів, вищі від 
основного “Ре”, мають мінорний або зміша­
ний (є і мала, й велика терції) нахили при 
низькій септимі. Нижче “Ре”, як правило, 
поєднує і високий, і низький VII ступені, 
причому по порядку розташування висо­
кий іде раніше, ніж низький (до-дієз -  до). 
Помітно й діалектні угруповання. Звукоря­
ди басових струн галицьких і буковинських 
цимбал нараховують від 9 до 12 звуків, за­
карпатських -  6-7. Амбітус галицько-буко- 
винських: нона-ундецима; закарпатських -  
октава-септима. Звукоряд нижніх бунтів

угору від “Ре” і, аналогічно, верхніх бунтів 
від “Ля” у  галицьких цимбал стабільно вклю­
чає велику секунду, малі терцію і сексту, 
чисту кварту і квінту. Звукоряди обидвох 
груп бунтів у закарпатських цимбал нара­
ховують по 7-8 звуків у амбітусі септими, 
галицьких -  12-13 в амбітусі децими-унде- 
цими і т. д. Нижче подаємо схеми основних 
строїв гуцульських цимбал (більшість назв 
строїв походить від назв населених пунктів: 
Космач, Микуличин у Галицькій Гуцульщи­
ні; Кути -  на Черемоші, Галичина на грани­
ці з Буковиною; Рахів, Кваси -  Закарпаття) 
(Приклад 2).

Приклад 2.

“Космацький стрій” (Річка, Галичина) 
Бунти

більші частини струн

“Циганський стрій" (Красноїля, Галичина) 
Бунти

менші частини струн

ш1 І5 У
більші частини струн

“Кутський стрій" (Селятин, Буковина)
Бунти

S

“Високий" (Рахівський). Закарпаття "Високий" (Квасівський). Закарпаття

'У '

"Микугичинський" (“Хроматичний")

_J2_____ ®
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Ф. 21. Струни-баси зі спеціальною басовою кобилкою 
з с. Берегомета, Буковина

Грають на цимбалах сидячи, тримаючи 
інструмент на колінах або стоячи з інстру­
ментом у положенні, утримуваному на ре­
мені. Палички-“балцетки” тримають по од­
ній у  кожній руці так само, як і при грі на 
бубні. Форма “балцеток” цимбал така сама, 
як у бубнових, але іноді, для м ’якості тону, 
цимбальні “балцетки” покривають м’якою 
ворсистою тканиною -  фільцем. Під час гри 
почергово вдаряють правою і лівою руками. 
Поряд із цим відомі випадки щ и п к о в о г о  
виконання на цимбалах (як на російських 
гуслях або фінському кантелє) (29-д). Таке 
виконання частіше зустрічається у  верхів’ї
Ч. Черемоша, на пограниччі з долинним За­
карпаттям і в ньому самому. Подібне щип­
кове виконання на цимбалах виявлене й на 
гуцульському пограниччі басейну р. Би­
стриці (с. Пасічна Надвірнянського району; 
факт цей тут уперше зафіксував львівсь­
кий етномузикознавець Ю. Сливинський 
у 1965-66 pp.). Правою рукою цимбаліст 
грав баси (великим пальцем) з акордами 
(2-5 пальцями), а лівою защипувалася ме­
лодія. Інструмент за фактурою трактував­
ся на зразок гармошки. Звідки тут на цим­
балах щипкове виконавство? Чи це сліди 
стародавніх гусел, чи вплив європейської 
цитри, чи щось інше, зараз важко сказати.

Зауважимо лише, що подібне трапляється 
також у Білорусі.

Ц. на Гуцульщині -  насамперед ансамб­
левий інструмент, один із найважливіших 
учасників “троїстої музики”, що виконує, 
головним чином, танцювальну музику й су­
проводжує спів. На Закарпатті (Тиса) Ц. бе­
руть участь спільно з ансамблем також у  ви­
конанні ритуальних різдвяних і весільних 
награвань; у галицько-буковинських обря­
дах це дозволено тільки скрипці. В ансамблі 
Ц. передусім виконують функцію гармоніч­
ного інструмента: а) тремолюючи і ритміч­
но обігруючи акордові звуки; б) ведучи гар­
монічну фігурацію; в) виділяючи опорні 
тони, мелодичну канву теми, виконуваної 
іншими інструментами (скрипкою, сопіл­
кою та ін.); г) ведучи гармонію подвійними 
нотами; д) комбінуючи ведення мелодійної 
канви, окремі мелодичні звороти й гармо­
нічну фігурацію. Ці ж риси зберігаються і в 
сольному виконанні цимбал (особливо у за­
карпатських гуцулів), хоча в цілому сольна 
мелодика цимбал порівняно більш розви­
нена. В усіх випадках, зрештою, в мелодіях 
цимбал виразно помітна специфіка інстру­
мента: квінтові перекидання, розкладені 
ряди “бунтів” і т. ін.

Ф. 22. Проходження струн-бунтів поверх і під кобилкою 
на цимбалах з с. Берегомета, Буковина
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Ц., як і скрипка, трембіта, флояра, нале­
жать до інструментів, виконавство на яких 
пов’язане з традиційним на Гуцульщині му­
зичним професіоналізмом. Останній часто 
поєднується з вірою в магічну силу інстру­
мента і його музики. Іноді рекомендують 
виготовляти Ц. з “громовиці” (дерева, в яке 
ударив грім і “передав йому свій голос”).

Традиційні центри виготовлення цим­
бал: Космач, Шепіт, Микуличин (Галичина), 
Розтоки, Путила (Буковина), Кирлибаба (Ру­
мунська Буковина), Богдан, Ясиня, Рахів, 
Великий Бичків (Закарпаття). Видатними 
музикантами-виконавцями на Гуцульщи­
ні вважаються Анна Ґрапчук (1896-1950), 
сестра патріарха галицько-гуцульської про­
фесійної музики 30-50-х років Івана Ґавеця 
з с. Ільці на Ч. Черемоші; Михайло Букатка 
(нар. 1931 р., с. Киселиця Путильського ра­
йону, Буковина); Николай Шумнєгра (Ра­
хів), Микола Данишук (1947 р. н., Шепіт, 
Брустуро-Космацька зона), Микола Сорох- 
манюк (1929 р. н., Микуличин, Прут), Ва­
силь Лукан (1919 р. н., с. Руська на Сучаві, 
Буковина).

Варіант назви інструмента: ц и м б а л
(314.122-4).

30. Цимбалёць
Малий різновид цимбал (приблизно у пів­

тора рази менших розмірів, ніж звичайні 
цимбали). Відстані між деками в них про­
порційно більші, ніж у цимбал, резонатор 
глибший, більші розміри кутів за більшої 
основи трапеції (близько 60°) і, відповід­
но, менша різниця основ (700 мм, 450 мм). 
Два резонаторні отвори /“голосниці”/ ма­
ють форму квіткової розетки. У цимбальця 
значно менша кількість струн: 4-5 басів, 
5-6 бунтів і, відповідно, менший діапа­
зон і менша тональна мобільність. Верхня 
дека з ялиці, нижня -  з явора, “каблуки” 
(бруски, що тримають струни) і “кобилки” 
(підставки) з бука, “шьруби” (кілки) із залі­
за. Колись поширений на всій Гуцульщині, 
цимбалець -  інструмент більш камерний, з 
тихішим звуком -  нині практично витісне­
ний із активного використання так само, 
як витіснені малі інструментальні ансамблі 
типу “скрипка -  цимбалець -  решітко”. “Му­
зика стала голоснішов”, -  кажуть гуцули. 
Грають на цимбальці тепер лише для забави 
старі та вчаться цимбальському мистецтву

діти. Варіанти назви інструмента: м а ­
ли й  ц и м б а л ,  п о л о в и н н и й  ц и м б а л  
(314.212-4).

31. Цітера
Маленька середньоєвропейська діатоніч­

на цитра (роду дощатих цитр фабричного 
виготовлення), що використовувалася пере­
важно в побутовому домашньому музику­
ванні вчителів, духівництва і лікарів у За­
карпатській Гуцульщині наприкінці XIX -  у 
першій половині XX ст. У традиційний на­
родний ужиток і обряди інструмент не 
ввійшов, однак грою на цітері охоче супро­
воджували гуцульські “співанки” (пісні ко­
ломийкової структури). Нині із своєї сфери 
музикувань Ц. витіснена гармошкою, бая­
ном і фортепіано. Можливо, одним із слідів 
цітери є й практика щипкової гри на цим­
балах (314.122-6).

Ф. 23. Корпус цітери. Краєзнавчий музей в Ужгороді

32. Зунгура
Так називали на Закарпатській Гуцуль­

щині фортепіано (очевидно, під впливом
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угорців). Сфера вжитку його (нині в осно­
вному піаніно) споріднена з цитрою. Од­
нак в останні роки інтерес до фортепіано 
серед населення Галицької, а особливо За­
карпатської Гуцульщини, зріс. Багато гу­
цулів навчають своїх дітей у  класах фор­
тепіано музичних шкіл. У тій чи іншій мірі 
володіють ним і деякі народні музиканти. 
Відомі навіть випадки (щоправда, поки що 
поодинокі) поєднання фортепіано з троїс­
тою музикою, де фортепіано уподібнюється 
цимбалам, але з включенням потужніших 
(з подвійними октавами) акордів (314.122- 
8).

Б. Лютні
Складені хордофони. Складаються із 

двох зв’язаних між собою елементів: стру- 
ноносія і резонаторного корпуса. Шийкові 
лютні мають спеціальну шийку-ручку (іноді 
з грифом). Висота звука змінюється за ра­
хунок притиснення струн.

33. Гітара
Надзвичайно популярна в минулому 

(особливо, в першій половині XX ст.), голо­
вним чином на галицько-гуцульських зем­
лях, звичайна фабрична гітара з 6 або 7 
струнами і, відповідно, з “руським” (соль- 
мажорним квартсекстакордом), “циган­
ським” (ре 1, сі, соль, до, Соль, Ре й іноді 
плюс ре) або “європейським” (мі 1, сі, соль, 
ре, Ля, Мі) строями. Любили семиструнну Г. 
й такі видатні гуцульські музиканти, як Іван 
Ґавець та його учень Василь Потяк (Ч. Че­
ремош). Використовувався інструмент, го­
ловним чином, для акордового акомпане­
менту скрипкових награвань для слухання, 
рідше супроводжував разом із скрипкою 
коломийки-“співанки”. Грали на Г. щипком: 
великим пальцем -  баси; вказівним, серед­
нім і безіменним -  акорди. Брязкання кис­
тю та гра плектором не застосовувалися. 
Нині Г. з традиційного гуцульського музич­
ного вжитку майже витіснена й використо­
вується лише молоддю міст, селищ і деяких 
великих сіл для супроводу масових компо­
зиторських і самодіяльних пісень (321.322).

34. Мандоліна
Звичайна фабрична мандоліна (частіш її, 

щоправда, називають у народі нині “бала­
лайка”), з двохорними струнами в скрипко­

вій настройці (мі 2, ля 1, ре 1, соль). Інстру­
мент суто побутового музикування. Нині 
використовується вельми рідко (на Б. Чере­
моші, Ч. Тисі), у  фактурі, аналогічній скрип­
ковій, але спрощеній. Звуковидобування 
плектором, застосовуються й окремі удари, 
і коротке тремоло. Супроводжують грою на

Ф. 24. Грає на мандоліні В. В. Тафічук (1934 р.н.). 
Per. Чорна Тиса, с. Кваси, Закарпаття; 1988 р.

мандоліні виконання коломийок-“співанок”. 
Інструмент веде своєрідну інструментальну 
гетерофонію до партії голосу, з більшою ме­
лізматикою та прикрасами. Виконують на 
мандоліні і чисто інструментальні награван­
ня для слухання і “для себе” (321.321).

35. Балалайка
Своєрідний нащадок мандоліни на За­

карпатській Гуцульщині. І навіть викорис­
товується тут як 6-струнний інструмент: 
три двохорні струни у квінтовому або квар- 
то-квінтовому строях. Звуковидобування 
брязканням і плектром... (як на мандоліні). 
Заміна балалайкою мандоліни викликана 
не стільки естетичними причинами, скіль­
ки більшою розповсюдженістю першої в ра­
дянські роки на прилавках магазинів. У му­
зичній практиці і фактурно, й функційно 
В. трактується так: само, як і мандоліна. 
У традиційний побут інструмент не ввійшов
(321.321).



36. Домра
Під цією назвою (або, частіше, під на­

звою “балалайка”) на Закарпатській Гу­
цульщині (села Кос. Поляна, Коб. Поляна,
В. Бичків, Луг) застосування в побутово­
му музикуванні знайшла і чотириструнна 
(з квінтовим строєм, як у скрипки) люби- 
мівська домра фабричного виробництва. 
Фактура її, однак, як і мандоліни, є спро­
щеним зліпком скрипкової, але з виразною 
темперацією: “скрипка невдах”, -  як кажуть 
про неї гуцули. Робилися спроби її впрова­
дження у практику шкільної та клубної са­
модіяльності (особливо у закарпатських ра­
йонах). Пройшли через неї і багато нинішніх 
гуцульських музикантів -  майстрів етнічної 
традиції. І цього не можна не враховувати 
при аналізі стильової специфіки сучасного 
традиційного інструменталізму на цій землі
(321.321).

37. Кардони
Інструмент закарпатських гуцулів. Мож­

ливо, запозичений ними від своїх сусідів -  
румунів долини р. Тересви, де він нині теж 
активно побутує. Можливий і угорський 
вплив. Термін “кардони”, або у  варіанті 
“ґордони” (на р. Тисі), “ґордуна” (Марама- 
роське пограниччя), уявно асоціюється з 
угорським “ґардон”. Але в угорців ґардон -

Рис. 12. Кардони

Ф. 25. Кардони марамароського пограниччя 
(перероблені з гітари), деталь. Закарпаття, 

с. Стримба Рахівського р-ну, 1988 р.

це ударний мембранофон: щоправда, як і 
гуцульські “кардони”, він теж супроводжує 
скрипку в танцювальній музиці9. На Ч. Тисі 
інструмент називають “баси”, або “зунґу- 
ра” -  як фортепіано. Разом з тим ні в са­
мій Угорщині, ані серед угорців Закарпаття 
і Трансільванії схожого архаїчного інстру­
мента не виявлено. Близька до кардонів за 
формою угорська “баспримтамбура”, але

Ф. 26. Гра на кардонах гребінцем. 
Марамароське пограниччя, Закарпаття
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це явно пізній різновид: інструмент має 8 
струн і металеві ладки на грифі та, по суті, 
мало чим відрізняється від гітари.

Архаїчні закарпатські К. мали довбаний 
резонатор вісімкоподібної форми -  із знач­
но більшими, ніж у гітари виїмками, -  за­
вбільшки приблизно як тричвертна гітара. 
Виготовляли резонатор із суцільного кавал­
ка смереки. Декілька таких примітивних 
кар донів ще можна зустріти нині, щоправ­
да, вже не в живому побуті, а на горищах і 
в коморах жителів сіл Луг, В. Бичків, В. Во­
дяне, Богдан (по Тисі, Б. Тисі, межиріччі 
Тиси і Тересви). “Шийка” (головка з шийкою 
і грифом) врізалися в резонаторний корпус 
і склеювалися деревним смоляним клеєм. 
Кілки вгвинчувалися просто в планку го­
ловки.

Ні нав’язних, ні, тим паче, металевих 
ладків К. не мають. Старі К. мали 2 стру­
ни, що настроювалися у  квінту. Вони як би 
додавали нижню квінту до скрипки: верхня 
струна /“тонка”/ К. настроювалася в унісон 
із баском скрипки. Грали на кар донах бряз­
канням усією долонею правої руки. Звук 
у  них глухий, але глибокий. Притискання 
струн не застосовувалось. Іноді, залежно від 
жанру і п ’єси, їх перенастроювали.

Розквіт кардонів на Закарпатській Гу­
цульщині припадає на 20-30-ті роки XX 
століття. З’являються три-, зрідка навіть 
чотириструнні інструменти (однак теж без 
ладків). Третя струна давала октавне подво­
єння баса, розташовувалася поруч з ним, 
внаслідок чого найвища струна опинялася 
посередині10. Цей т. зв. “гуцульський” стрій 
(як правило: перша струна -  “перва тон­
ка” -  соль; друга -  “друга тонка” -  до 1; тре­
тя -  “товста” або “бас” -  до) і досі є найпо­
ширенішим для супроводу танцю “Гуцулка”, 
колядок і співанок. Крім порожніх струн за­
стосовується притискання всіх струн одним 
великим пальцем (барре -  в гітарній термі­
нології) у  місці згаданого 7-го ладка, що дає 
паралельну квінту на V ступені. Другий із 
найпоширеніших строїв триструнних кар­
донів: “апшанський” (від румунської назви 
села Водяне -  Апша) -  у  вигляді мажорного 
квартсекстакорду: 1 струна -  ля; 2 струна -  
до-дієз 1, 3 струна -  мі. Струни притиска­
ються тим самим єдиним прийомом у міс­
ці 1-го, 3-го, 5-го рядків, що дає паралельні 
квартсекстакорди на II низькому, III і IV

ступенях. Апшанський стрій застосовуєть­
ся, в основному, для супроводу закарпат­
ських пісень пізнішого походження, а та­
кож для ряду танців, зокрема, популярної 
“Руминки”. У передкадансових та кульмі­
наційних місцях часто вживається прийом 
глісандо /“фітькання”/.

Виконавці на кардонах -  “зунґарі” (у гу­
цульських селах Румунії), “бандаші” (на Те- 
ресві), “басистюки” (на Тисі й Б. Тисі) -  бе­
руть участь у  ансамблях троїстих музик, де 
К. виконують гармонічні функції й заміню­
ють цимбали.

Взагалі, в народі (на закарпатських зем­
лях) прийнято вважати, що цимбали для 
Закарпатської Гуцульщини -  інструмент за­
позичений, пізніший, який прийшов з Гали­
чини й поступово витісняє К. І насправді -  
чим ближче до Прикарпаття, тим менше 
зустрічаються К. На Чорній Тисі у  живій 
практиці ансамблів збереглися тільки цим­
бали (хоч старі люди про К. й пам’ятають). 
У селах Верхнє Водяне, Стримба, Води­
ця (межиріччя Тиси і Тересви), як і колись, 
широко побутують К., а цимбали майже не 
вживаються. Щоправда, виготовлення но­
вих інструментів вважається нерентабель­
ним. Тому замість них часто-густо викорис­
товують гітару фабричного виробництва, 
яку “перероблєют на кардони” (забираючи 
зайві струни, кілки та замінюючи підстав­
ку) (321.322).

38. Скрипка
Найулюбленіший та найпоширеніший 

на всій території Г у ц у л ь щ и н и  музичний ін­
струмент. Сьогодні важко встановити, коли 
саме інструмент сучасної європейської кон­
струкції утвердився на гуцульських землях. 
Відомо лише, що і в княжі часи смичковий 
інструмент з плечовим способом триман­
ня був відомий східним слов’янам. Відомий 
предкам українців у ту епоху був також 
термін “гуслі”, але по відношенню до якого 
інструмента він застосовувався -  щипкової 
цитри чи смичкової лютні -  історичні до­
кументи тієї епохи докладно не говорять ні­
чого. На підставі даних “батьків інструмен- 
тознавства” М. Агріколи та М. Преторіуса 
К. Закс і 3. Шульце висунули гіпотезу про 
те, що скрипка як вид сформувалася раніше 
від приходу до Італії, у  XV ст. на польських 
землях (до яких відносилася тоді й сучасна
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Галицька Гуцулыцина)11. Теперішні буко­
винські гуцули зберегли у своїй пам’яті чи­
мало легенд про те, що С. прийшла до їх по­
буту з Галичини.

Ф. 27. Настроювання скрипки. Скрипаль В. Могур 
(родом із с. Зелене, Ч. Черемош); 
с. Кривоброди, р-н. Косів, 1988 р.

Існують іконографічні матеріали, що 
інформують про манеру тримання ін­
струмента старовинними слов’янськими 
скрипалями12. Зіставлення цих матеріалів 
з гуцульською музичною практикою остан­
ніх двох століть наводить на думку про те, 
що С. на Гуцульщині має досить міцне і 
давнє коріння. Можливо, С. витиснула ін­
ший, більш давній, невідомий сьогодні, але 
у  чомусь споріднений, близький інструмент. 
Невипадково так органічно увійшла вона у 
побут і музичну практику гуцулів -  адже С. 
стала щонайменше два сторіччя найголо­
внішим музичним інструментом горян. Не­
дарма скрипкові награвання зустрічаються 
практично в усіх основних традиційних об­
рядах та ритуалах, до яких вхід для чужин­
ців зачинений. На Гуцульщині ще й досі 
активно зберігаються власні традиції ви­
готовлення скрипки, і вправний весільний 
музика-професіонал користується виключно 
інструментами місцевих майстрів, він ні­
коли не гратиме на фабричних. Незмінною 
зберігають сьогодні гуцули у своїй практиці 
і манеру тримання скрипки, і способи гри 
народних музик, зафіксовані у  XVIII століт­

ті. І невипадково закарпатські гуцули досі 
звуть цей інструмент “гуслі”, а скрипаля “гус- 
ляш”. Характерно, що така ж назва скрипки 
є й у пряшівських українців (Словаччина)13, 
а хорвати й серби терміном “гусла” позна­
чають архаїчний однострунний смичковий 
інструмент, що дійшов з глибокої давнини14.

Верхня дека /“верхня дошка”/ в гуцуль­
ських скрипках робиться зі смереки (рід­
ше з черешні). Нижня /“спідна дошка”/ -  
з явору (по всій Гуцульщині) або грецького 
/“волоського”/ горіха (Тересва, Тиса). Резо­
натор у цілому зветься “голосниця”. Обидві 
деки опуклі, як у класичних скрипок. Ший­
ка з головкою -  загальний термін “шийка” -  
суцільна, з явору, берези або трепети. Оби­
чайки /“обруч”, “ободи” або “боки”/ роблять 
з явору, виварюють у воді й згинають у  роз­
пареному стані, після чого вони тверднуть 
вже у потрібній формі. Тонкі металеві прути 
до верхньої деки, як правило, не вкладають­
ся. Опуклість дек досягається за рахунок 
вистругування. Ступінь готовності виявля­
ють, дивлячись на світло. Дерево повинне 
“світитись” і витримуватись на згин. Від-

Ф. 28. Основне положення рук при грі на скрипці: 
перша позиція при звичайному триманні смичка (1 +  3 +  1). 

Скрипаль В. Могур

носно добору дерева існують різні підходи. 
Майстри з Гриняви (зона Б. Черемошу) і 
Квасів (Ч. Тиса) виготовляють С. зі свіжої, 
щойно “відтєтої” (зрубаної) деревини (38-а). 
Закарпатські, буковинські та переважно
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й галицькі (Ч. Черемош, Соколівка-Яворів, 
Прут) майстри віддають перевагу старій 
деревині, що пройшла процес природно­
го сушіння і тривалої витримки /“загарту­
вання”/ (38-6). Робиться це для того, щоби

Ф. 29. Фітьканє (глісандо) -  нижча точка. Скрипаль 
В. Моґур; с. Кривоброди Косівського р-ну, 1988 р.

вдарив і “дав свій голос”). Інші (околиці Тиси 
й Тересви) -  заперечують, кажучи, що тоді 
“грім піде у хату”. Кілки /“шьруби”, “шрі- 
би”, “закрутки”/ роблять з бука або (менш 
бажано) з берези. Гриф та підгрифок -  “ве­
ликий і малий струнарь” (Б. Черемош), “під- 
струнник” та “грифок” (Тиса і Прут), “стру­
на” (Ч. Тиса) і “насилка” (Космач) -  з груші 
(по всій Гуцульщині), бука або граба (За­
карпаття). Підставка /“кобилка”/ -  з яво­
ру, клену або буку. Ефи /“люхти” -  Б. Чере­
мош або “голосники” -  по усій Гуцульщині/ 
мають звичайну класичну форму (38-в), на 
Б. Черемоші -  дещо більш витягнуті (38-г). 
Нижче від підставки під нижньою струною 
між деками вставляють твердий буковий 
брусочок для пружності /“пружок”/. Під 
верхньою струною розташовується душ­
ка /“душа” або “душє”/ з деревини круп­
них чагарників: колокічки, свиди (до речі, 
з них роблять також численні гуцульські 
флейти) або із смереки. У нижню обичайку 
по центру, на всю її товщину, врізають на­
півкруглий (діаметром ЗО мм) “кавальчик” 
(шматочок) дерева, нібито для компактності 
звучання. “Підбородка” (підборідник) на гу-

можливі у  майбутньому перепади погоди 
не впливали на стрій скрипки, яка нерід­
ко звучить на відкритому повітрі, взимку й 
при будь-яких метеорологічних обставинах. 
Майстри з Надпруття деревину навіть спе­
ціально 10-15 років витримують на горищі 
в холоді. Космацький майстер Ф. Кравчук 
та його учні беруть для скрипки деревину зі 
старих церков, що зруйнувалися (тут, окрім 
природних факторів, переслідується ще й 
інша мета -  “освячення”). Майстри з с. Сні- 
давки (зона Соколівка -  Річка -  Яворів; тут 
виділяється славетна династія Медвідчуків- 
“Дупачукових” -  майстрів, що робили ін­
струменти для найвидатніших гуцульських 
музикантів -  Ґавеця, Гриценкова, Маліра, 
Моґура, Пікапів) спилювали дерево у най­
лютіший мороз року (коли не розрахувати, 
дерево загине). Дерево акуратно вкладалося 
на землю (щоби не зламати гілля) і лежало 
до літа, доки по гілках “уся смола не вийде”. 
Тоді, вважається, звук буде “дзвінким”. Дех­
то з музик високогірних регіонів вважає 
найкращим деревом для скрипки, як і для 
трембіти, “громовицю” (дерево, в яке грім

Ф. 30. Гра у високих позиціях на нижніх струнах.
В. Могур. 1988 р.

цульських скрипках звичайно відсутня, але 
деякі скрипалі -  В. Моґур, Сп. Прилипчан -  
від неї не відмовились, купуючи в магазині. 
Підгрифок кріпиться дротом за гудзик на 
обичайці.
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На Б. Черемоші та в інших місцях скрип­
ки ані лаком, ані фарбою не вкривалися 
(окрім грифа та кілків). У теперішні часи 
на Ч. Тисі та й в інших місцях покривають 
“політуров гет усьо, тогди в себе воду не

Ф. 31. Гра на нижній струні (3-тя позиція), поширена серед 
весільних професіоналів, смичок в академічному положенні. 
Скрипаль С. І. Прилипчан. Per. Селятин, Буковина; 1988 р.

Кожне виконання соліста починається 
з ритуалу настроювання: скрипаль “підров- 
нєє”, “муштрує” скрипку, або “скрипочки 
ладує”, навіть тоді, коли він цілком упевне­
ний у  тому, що інструмент вже настроєний. 
Часом від того, як піде процес настройки, 
залежить, яку мелодію він заграє.

Смичок /“смичок” або “лучок”/ склада­
ється з трості /“бельце” -  Космач, “стебло” -  
Прут/, яку виготовляють з ясеню або явору 
(Прут), чи (на решті території Гуцульщини) 
з буку або черешні (5-10 річного віку) та во­
лосу /“шерсть”/ -  з кінського волосу. Колод­
ка /“коник”/ -  з груші. Є й гвинт /“гвінт” або 
“закрутка”/ для натягування волоса (38-д).

У гринявських горах (верхів’я Білого Че- 
ремоша) і колодка, і тростина робляться 
з с у ц і л ь н о г о  шматка букового дерева, -  
і все це разом зветься “лучок” (38-е).

У колодці є отвір /“капка”/, до якого 
наливають “каруку” (клей) і у натягнуто­
му стані вклеюють волос. Зміна натягання 
здійснюється тільки за допомогою паль­
ців. Перед грою смичок змазують каніфол­
лю, але найчастіше -  необробленою смолою 
/“калафоє”, “камфорія” або “дьонт”/.

бере”. Для струн /“дроти” або “струни”/, на­
самперед для другої (“ля”) раніш викорис­
товували “баранову кишку”, зняту з сирого 
барана, зараз же відшліфовану ножем і ви­
сушену. Тепер грають на металевих фаб­
ричних струнах, але пам’ятають, що “ба- 
ранова ліпша, грубша, має ліпший голос”. 
Гуцульська С. має чотири струни класично­
го строю:

1) “тонка” (мі 2);
2) “середня” або “друга тонка” (ля 1);
3) “тєжкова” (ре 1);
4) “басова” (соль).
Поряд з першою позицією /“на міру”/ ви­

користовують третю та більш високі, особ­
ливо, на верхніх струнах /“під струнами”/.

На Закарпатті застосовуються також 
такі назви струн: 1) прима; 2) секунда;
3) тинар; 4) бас. Назви позицій тут: 1) пер- 
ва, 2) друга, 3) третя, 4) четверта фоґаш.

У низці випадків, наприклад, при вико­
нанні коляд, скрипку перестроюють ниж­
че на півтона, або навіть на тон. У Рахові 
скрипки, як і сопілки, настроюють на півто­
на вище (під стрій церковних дзвонів).

Ф. 32. Після фітькання: гра у найвищих для гуцульської 
традиції позиціях (тут при зображенні співу птахів з поеми 

"Ранок в Карпатах"). В. Моґур; 1988 р.

В Галицькій та Буковинській Гуцульщині 
поряд із місцевими скрипками певний ав­
торитет мали інструменти фірми Штайнера 
/“штайнерівки”/. Галицькі скрипки часто 
орнаментувалися та інкрустувалися.
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Нижче наводимо розміри традиційної гу­
цульської скрипки (рис. 13).

Патрон = 359 
Мензура = 264 
Ефи = 69-70 
Шийка = 139

= 38; 
= 49

Рис. 13. Гуцульська скрипка

правої руки. Деякі музиканти -  Дмитро Ан- 
дрійчук з Киселиці (Буковина), Василь Ха- 
лус зі Стримби (Закарпаття) -  застосовували 
цю техніку. Особливого успіху набрала гра 
зі звільненням кисті та ліктьового суглоба.

Разом з тим, більшість традиційних скри- 
палів-професіоналів на всій території Гуцуль- 
шини віддає перевагу своїй, традиційній ма­
нері ( 1 + 3 + 1 ) ,  вважаючи її найзручнішою 
для виконання гуцульської музики. При цьо­
му між окремими групами скрипалів (і, шир­
ше, традиційними народними школами) іс­
нують суттєві внутрішні суперечності.

Галицько-черемоські скрипалі школи Ґа- 
веця -  Моїура вважають скрипку органіч­
ною частиною, продовженням тіла скри­
паля й тому вважають, що в е с ь  к о р п у с  
м у з и к а н т а  повинен брати участь у  про­
цесі гри (38-ж). Крім того, вони явно від­
дають перевагу грі верхньою половиною 
смичка. Буковинські музики селятинсько- 
шепітської школи Верижка -  Прилипчана 
насміхаються з цього: “3 верховинців ми 
глумимось. Вони сильно трєсут цілим тілом, 
сильно скорчені перед скрипкою, свобо­
ди мало”. Михайло Верижко говорив своїм 
учням: “Не січіть смичком, а тєгніть від кін­
ця до кінця. Р у к и  п о в и н н і  р о б и т и ,

Виконавець, на скрипці зветься “скри- 
пичник” або “музика” (Галичина, Буковина, 
верхів’я Ч. Тиси), “гусляш”, “гусліст”, “гусель­
ник” або “гусляк” (на Тисі та у  гуцульських 
районах Румунії), часом “примаш” або “при­
мар” (у Закарпатті). “Загусляти” в закарпат­
ських гуцулів означає “заграти на скрипці”.

Гуцульський скрипаль тримає смичок 
дещо вище колодки. Великий палець три­
мається на тильному боці древка; вказів­
ний, середній та підмізинний пальці -  на 
передньому боці древка. Мізинець (у деяких 
скрипалів навпаки -  підмізинний) лежить 
у  проміжку між древком, проходячи по 
його тильному боці, і волосом, впираючись 
в останній15. При такому стані гуцули лег­
ко грають “деташе” мінімальною (головним 
чином -  верхньою) частиною смичка у дуже 
швидкому темпі. Смичок рухається ніби 
вздовж осі, яка проводиться тільки одними 
пальцями, майже без участі кисті. Знайомі 
гуцули і з професійною європейською мане­
рою тримання смичка (1 + 4), і з технікою

Фю 33. Видатний буковинський скрипаль, виконавець другої 
та третьої партії скрипки (тут при цьому типове положення 
інструмента, смичок =  1 + 4 )  Л. І. Прилипчан з с. Сарати, 

потім жив у с. Шепіт Путильського р-ну. 1988 р.
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Ф. 34. Найвидатніша професійна капела Буковинської 
Гуцульщини -  тріо скрипалів братів Прилипчанів 

(Традиція сс. Шепіт -  Сарата). 1988 р.

а цілим тілом не вільно, бо не витримаєш 
більше години” (38-з)16.

Серед штрихів пальма першості нале­
жить деташе /“єдна на смик”/, яке засто­
совується у найрізноманітніших темпах 
і за будь-яких відхиленнях у  динаміці. Іноді 
вживається мартелє -  /“сікти смичком”/, 
як ліктеве, так і кистеве. І рідше у ліриці або 
танцях, пов’язаних з румунськими вплива­
ми, застосовується легато /“дві, три, шти- 
ри на смик”/. Галицькі скрипалі полюбля­
ють також спікато /“стрибки”/ та рікоше. 
Дуже цікавим є особливий штрих -  “корбач” 
(досл. батіг)17. Скрипаль кидає смичок на 
струни зверху, водночас повертаючи кисть 
руки від себе. Нерідко при цьому ліва рука 
глісандує /“фітькає”/. Створюється своєрід­
ний ефект хльоста, що нагадує удар батога; 
висота звука практично не піддається ви­
значенню (див. чудове використання “кор- 
бача” в заключному розділі поеми Моґура 
“Ранок в Карпатах”). Використовуються 
сотійє, гра древком по струнах, а також з 
метою зображальності, удари древком і ко­
лодкою по грифу і деці (див. “Казку” Моґу­
ра). У цьому зв’язку можна було б згадати 
й інші засоби звукозображальності: напри­
клад тремоло й трелі суль понтічелло в най­
вищих позиціях на першій струні /“свист”/, 
смикання струн зубами, гра за підставкою, 
на підгрифку, флажолетні глісандо18 тощо.

Останні, власне, стоять ближче до трюка­
цтва і до постійно вживаних штрихів не 
належать. Однак таке трюкацтво має міс­
це -  особливо у фінальних епізодах танцю 
“Гуцулка” під час апогею веселощів. Тоді 
скрипку можуть тримати й на голові, і поза 
спиною -  і при цьому викрикувати, свис­
тіти, приклацувати язиком. У незначних 
дозах застосовується гра щипком (але не 
акордів), у  тому числі лівою рукою, часто у 
поєднанні з арко.

Скрипку гуцул тримає біля грудей19, 
рідко -  ближче до плечей, дещо нахилив­
ши інструмент донизу. У зв’язку з цим без­
сумнівною перевагою користується гра на 
верхніх струнах (особливо на першій), рідко 
використовується басок. Разом з тим, у  ролі 
бур дону, часом епізодичного, як би “бурдо- 
ну -  нагадування”, чисті струни “соль” та 
“ре” (поодинці та разом) у  сольній скрип­
ковій партії завжди дуже популярні20. Бур- 
донність взагалі характерна для гуцуль­
ської музики (і не тільки скрипкової); вона 
йде від практики стародавніх пастушачих 
аерофонів (див. нижче). Ряд буковинських 
скрипалів (р. Путилівка) супроводжує свою 
гру г о р л о в и м  бурдонним г у д і н н я м  
(38-к). А п’єса “Старовіцька до горілки” 
обов’язково виконувалася у  корчмі двома 
скрипалями з таким гудінням.

У гуцульській практиці відома й мане­
ра тримання скрипки в е р т и к а л ь н о  на  
к о л і н а х  (застосовували її часом І. Ґа- 
вець., В. Потяк та інші чорночеремоські 
скрипалі (38-л). Поряд із більш поширеною

Ф. 35. Традиційна гуцульська весільна капела. 
Per. Брустури -  Космач, с. Прокурава 

Косівського р-ну; 1988 р.
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Ф. 36. За ремонтом інструмента скрипковий майстер 
П. М. Медвідчук ("Дупачуків"), 1922 р.н.; 

с. Снідавка Косівського р-ну, 1989 р.

лівобічною манерою тримання інструмента 
зустрічається й правобічна, причому як зі 
зворотною перестановкою струн (так грав 
Ґавець), так і без неї (так ще у 80-х pp. грав 
його учень М. Волошин із с. Ворохта на 
р. Прут).

При переході з струни на струну прутські 
і чорнотисенські скрипалі нерідко поверта­
ють не смичок, а скрипку (наслідок гри всім 
тілом).

Положення лівої руки на грифі відріз­
няється від класичного значним виходом 
великого пальця. Використовуються два 
засоби притискання пальцями струн: поду­
шечкою і боком, кісточкою, що дає різницю 
у тембрах (більш щільний, густий або сухий, 
дзвінкий).

Гуцульські скрипалі добре володіють тех­
нікою зміни позицій (інколи навіть вище 
сьомої), головним чином -  на верхній стру­
ні. Володіють гуцули й технікою подвійних 
нот, включаючи октави й унісони, і з на­
солодою користуються ними. Гуцульська 
скрипкова техніка добре пристосована до 
модуляційних змін строю, а також менших, 
ніж темперовані -  вельми характерних для 
музики горян: чвертьтонових, третьтоно- 
вих, тричвертьтонових та ін.

Серед різноманітної мелізматики відзна­
чимо морденти з сусідніми (зверху й знизу) 
ступенями та через один або декілька ступе­
нів, фор- та нахшлаги, трелі, тремоло. Два

останніх зазвичай виконуються з поступо­
вим прискоренням і наступним сповільнен­
ням без зміни темпу в цілому. Як особливий 
мелізм використовується ритмічно органі­
зована вібрація при її 1/3 та 1/2 тоновій 
амплітуді (що повинна прослуховуватися). 
Взагалі ж техніка вібрації в гуцулів скоріш 
наближається до віолончельної, ніж до звич­
ної скрипкової. Великий палець, який і так 
не впирається у ложе, під час вібрації і вза­
галі дає повну волю руці. Цим досягається 
висока щільність і насиченість звука. Фла­
жолети вживаються лише натуральні (окта­
ва, квінта, рідше кварта), та й то радше 
у  верхній частині грифа.

Деякі особливості має гра скрипалів, які 
виконують другу і третю партії в ансамб­
лях. У галицьких районах другий скрипаль 
грає с п р о щ е н у  к а р к а с н у  модель пер­
шої партії, акцентуючи опорні тони мелодії 
(38-м). Партія другої або третьої (коли в ан­
самблі три скрипалі) скрипки у буковин- 
сько-селятинських або закарпатських (Тиса, 
Тересва) ансамблях /“басує”/ є а к о р д о ­
в и м  (подвійними нотами) супроводом, 
часто-іусто синкопованим (38-н).

Існує навіть своя термінологія акор­
дів. Гра квартами зветься “волоський бас”, 
квінтами -  “трауф-бас” (від німецького 
trauf -  влучив), терціями -  “цараняска” (від 
румунсько-молдавського “царан” -  селянин),

Ф. 37. Грають: на скрипці (у правосторонньому триманні) 
визначний гуцульський професійний музикант-класик 

І. Г. Курилюк (Ґавець); на гітарі -  В. І. Потяк (його учень); 
с. Ільці, Ч. Черемош; 1940-ві pp.
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секстами -  “гуцульський бас”. Подібну 
функцію скрипки-баса у  тридцятих роках 
відзначали і у  галицьких районах польські 
музикознавці21. За їх даними, до Першої 
світової війни у  селі Голови й інших високо­
гірних поселеннях цимбали не використову­
валися; їх роль виконувала, граючи квінта­
ми, скрипка -  “басує”.

В усіх цих випадках скрипку тримають 
на обичайці, з нахиленою декою, майже 
перпендикулярно до землі, задля зручності 
гри на нижніх струнах.

Партія другої скрипки -  “помагає” (допо­
магає) -  проміжна між першою й “басує”. 
Вона то грає акорди (деколи скрипка “ба­
сує” грає на сильну долю, а “помагає” -  на 
слабкішу, синкопами), то проводить іміта­
ційну лінію або канву першої парті. Скри­
паль при цьому неодноразово змінює по­
ложення інструмента. Одним із найбільш 
музикальних і віртуозних ансамблів скри­
палів на Гуцульщині вважається тріо бра­
тів Сп., К. і А. Прилипчанів із с. Шепіт на 
Буковині. Тріо це відоме далеко за межами 
Гуцульщини завдяки успішним виступам 
на етнографічних концертах міжнародних 
інструментознавчих конференцій у 1974 р. 
у  Москві й у  1977 р. в Аенінграді (тепер 
Санкт-Петербурзі), у  1987 р. в Алма-Аті, а 
також по радіо й телебаченню.

Взагалі скрипалі виступають у багатьох 
ансамблях з бубном, басом, цимбалами, 
флуєрками, кар донами тощо. Але в усіх ви­
падках саме вони ведуть мелодичну лінію 
і, як правило, керують цими ансамблями. 
Скрипалі здійснюють і своєрідне диригу­
вання ансамблем, диктують музичну фор­
му, іноді навіть втручаються у партію ін­
шого інструмента, підказують той чи інший 
акорд кар донам, ритмічну фігуру цимбалам 
тощо. Від скрипаля залежить і вибір жанру 
п’єси, що виконується, і навіть підбір музи­
кантів до ансамблю. Скрипалі здійснюють 
і фінансові операції з господарями -  за­
мовниками музики. “Музиками звут тільки 
“скрипака”, це є фрунт, всьо решта -  шта­
бова музика. На хрестини чи інше спочатку 
гукають скрипака, а далше вам голова не 
болит -  всіх решта підбирає він сам”22, гово­
рять у Селятині.

Авторитет скрипаля на Гуцульщині над­
звичайно високий. Слово “музика” вжива­
ється тільки тоді, коли в ансамблі є скри-
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Ф. 38. Головка шестиструнного басу В.Ф. Леберді;
с. Путила, Сторонецький Ґрунь, 1988 р. 

Голівка лева старовинної скрипки; с. Підзахаричі, 
р. Черемош Путильського р-ну, 1988 р.

паль, і навіть тоді, коли грає тільки один 
скрипаль. Кращих скрипалів добре знають 
у кожному селі, про них розповідають най­
різноманітніші легенди. Саму ж скрипку 
мають майже у кожній хаті (особливо на 
Ч. Черемоші, Пруті, Косівгцині). Під час ви­
конання скрипаль не підстроюється до спі­
ву, а навпаки -  співець жде, яку мелодію 
заграє скрипаль. “Все іде по скрипці. Музи­
ка керує, міняє все. Не скрипка за голосом 
май іде, а голос за скрипков”23, -  кажуть гу­
цули.

Музичний професіоналізм насамперед 
як соціальне явище характерний саме для 
скрипкового виконавства. Скрипка бере 
участь у  різних етапах весільного обря­
ду, грає погребальні мелодії, супроводжує 
спів чоловічих колядок на Різдво й жіно­
чих колядок на Йордан (на Ч. Тисі), свя­
точні танки та ігри, театр ряджених, зву­
чить на хрестинах. Навколо скрипаля, що 
грає соло, проходить тричі за ходом сонця 
шлюбна пара: скрипкове награвання -  обе­
ріг майбутнього щастя. Навколо скрипаля 
виконується ритуальний магічний ново­
річний танок “Круглєк”; ходять зі скрип­
кою навесні -  у  “волочівний понедівник”. 
Скрипка грає танець для душ небіжчиків 
(вони, за старими повір’ями, відвідують ро­
дичів під Новий рік), і тоді “душі данцуют 
за нев”, тому під час награвання усім, хто
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знаходиться в хаті, не можна рухатися). 
Новорічні ворожіння про весілля відбува­
ються у супроводі скрипки, інакше воро­
жіння не буде мати силу. У ніч “на Івана” 
лікувальну траву “брачитан” викопують під 
музику скрипки: без награвання її ліку­
вальні властивості не виявляться, -  роз­
повідає М. Нечай (із с. Верхній Ясенів на 
Ч. Черемоші). Саме для скрипки найбільш 
характерними є форми музики для слухан­
ня, програмні композиції (виконують їх і на 
деяких видах флейт, але жанровий і тема­
тичний діапазон скрипкових п’єс значно 
ширший).

Зі скрипкою пов’язані численні легенди 
і повір’я. При цьому підкреслюється, що, 
на відміну від трембіти та флоєри, створе­
них Богом, “скрипку вігадав дідько (тоб­
то -  чорт)”. Таємниці скрипкової майстер­
ності часто пов’язують з нечистою силою, 
з чаклунами й нехристами. Чаклунами вва­
жали й провідних скрипалів Гуцульщини 
20-40-років XX ст. П. Захарчука (Надпрут- 
тя), В. Ровенського (Прокурава), Г. Брустур- 
няка (Космач) -  Галичина; М. Верижка (Се- 
лятин), Дм. Андрійчука (Путила) -  Буковина; 
М. Волошана (Кос. Поляна), О. Маркульчака 
(Кваси), славетного циганського музиканта 
Ф. Ковача (Розтоки на Б. Тисі) -  Закарпаття. 
Ходять найрізноманітніші легенди також 
і про наших сучасників. Гордістю музичної 
культури Гуцульщини на межі тисячоліть 
вважаються її визначні скрипалі: Дм. Гри­
ценків, Ник. Кошелюк -  “Малір”, І. Лобачук, 
М. Готич -  “Коцьо”, С. Минайлюк -  “Шкап”,
A. Семенюк -  “Юрчак”, С. Орел, Р. Кумлик 
(Галичина); М. Ілюк, Дм. Тарак, Мик. Зюб, 
К. Прилипчан, В. Григоряк (Буковина),
B. Халус, М. Яремчук, І. Либавка (Закар­
паття). Саме в мистецтві гри на скрипці 
виявився творчий геній найвидат ніш их  
художніх індивідуальностей, класиків гу­
цульської м узики  Івана Курилюка -  “Ґаве- 
ця”, Василя Грималюка -  ’’Моґура” та Спи­
ридона Прилипчана.

Серед семи загадок, які має відгадати 
гуцульська дівчина, щоби стати щасливою 
(в них відбиваються головні життєві атри­
бути людини в Карпатах) обов’язковою є й 
загадка про скрипку:

“Що то граєт, сліз не маєт,
Жєлю серцю завдаєт?”24.

(321 .322- 71 ).

39. Контра гуслі
Смичковий альт фабричної роботи, який 

застосовувався в ансамблях троїстих музик 
у 20-30-ті роки XX ст. в басейні Тиси (За­
карпаття) та на Селятинщині (Буковина). 
Сьогодні зустрічається лише у  гуцульських 
районах Румунії. Настроювався квінтою 
нижче скрипки. Грали на контрагуслях пар­
тію “басує” подвійними нотами. Сьогодні, 
в основному, замінений скрізь другою та 
третьою скрипками. Як рідкісний -  під на­
звою “в е л и к а  с к р и п к а ” -  зафіксова­
ний нами у  1988 р. альт м і с ц е в о ї  р о б о ­
ти  в с. Путила (39-а). Музикант і майстер 
Вас. Лебердя зробив його у  вигляді скрип­
ки, лише трохи більших розмірів, але майже 
в 1/4 рази ширшою обичайкою. Виконавця 
на контрагуслях звуть тепер у гуцульських 
селах Румунії “контраш” (321.322-71).

Ф. 39. Виконавець на контрагуслях М. Мицкан; 
с. Селятин, Буковина, 1972 р.

40. Великий бас
Контрабас довільно трактованої класич­

ної форми. Чотири струни строїлися квін­
тами (не квартами) й притискалися тільки 
шляхом барре (усі паралельно одним паль­
цем). Грали смичком басові тони основних 
гармоній. По нижніх струнах могли й бити

67



Ф. 40. Біля Ґавецевої хати; ліворуч від великого баса, який 
колись виготовив і використовував І. Ґавець, В. Коржук, 
праворуч Д. Кінейчук (1932 р.н., названий син Ґавеця), 

М. Грапчук-Ілюк (1918 р.н., племінниця Гавеця). 1989 p., 
с. Ільці Верховинського p-ну Ів.-Франківської обл.

калаталом, вважаючи інструмент функцій- 
но подібним до бубна. Такі баси побутували 
у першій половині XX ст. і в буковинських 
селах (Селятин, Руська, Шепіт), і у  галиць­
ких (один такий бас був навіть у  “капелі Ґа­
веця” в Ільці на Ч. Черемоші), і серед гуцуль­
ських циганів Закарпаття. Нині контрабас 
у  традиційному побуті гуцулів не зустріча­
ється (321.322-71).

41. Бас
Гуцульський різновид загальноукраїн­

ської басолі. За розмірами і побудовою спо­
ріднений з віолончеллю та камерним басом. 
Поширений сьогодні тільки у Буковинській 
Гуцульщині, але ще у 30-х роках зустрічав­
ся і на Ч. Черемоші, і в інших галицьких та 
закарпатських (Ч. і Б. Тиса, Тиса, Тересва) 
регіонах. Інколи його можна зустріти ще й 
у  пограничник з Гуцульщиною низинних 
районах Покуття (Галичина) й Тячівщини 
(Закарпаття), а також серед гуцулів Румунії. 
Єдиної стабільної форми гуцульського баса 
не існує. Б. у Селятині за своєю формою на­
ближається скоріше до  с к р и п к и  (хоча 
має віолончельні й більші розміри) (41-а). Ін­
коли верхня опуклість корпуса за діаметром 
більша від нижньої. На берегах р. Путилівка 
у баса плечі більш похилі, як би п о с е р е д -  
ні  між с к р и п к о в и м и  та в і о л ь н и -  
м и ; шийка коротка (41-6).

Резонатор /“голосниця”/, який склада­
ється з верхньої та нижньої дек /“верхня 
і спідна дошки”/ та обичайок /“верхній та 
нижній обручі”/, виготовляється з ялиці. 
Шийка й гриф мають загальну назву “ший­
ка”: перша -  з ялиці, другий -  зі смереки. 
Підставка /“кобилка”/ й кілки /“шрубки”/ -  
з бука. Підгрифок -  з ялиці, дві душки 
/“серце”/, що вмішуються під “кобилкою” в 
районі крайніх струн, -  зі смереки. Кінцівки 
обичайок часто вкриваються жерстю /“бля- 
хов”/ задля міцності, як кажуть виконавці. 
Типові розміри баса буковинських гуцулів: 
уся довжина 1180 мм, довжина головки 
180 мм, ширина 40 мм, довжина шийки 
200 мм, ширина шийки в місці з’єднання з 
декою 55 мм, довжина грифа 540 мм, най­
більша ширина грифа та підгрифка (ближ­
че до підставки) 80 мм, довжина підгрифка 
270 мм, ширина підставки 94 мм, висота 
75 мм, товщина 10 мм, відстань від підстав­
ки до грифа 100 мм, діаметр ручки кілка 
40 мм, діаметр гвинта кілка 8 мм, довжина 
кілка 120 мм, діаметр нижньої опуклості 
деки 460 мм, верхньої -  420-470 мм. Стру­
ни над грифом путильського баса розта­
шовані дуже високо (бо притискання їх не

Ф. 41. Професійний весільний музикант Ю. І. Шинкарєк 
грає на басі (камерному); с. Селятин, Буковина, 1988 р
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Ф. 42. "Косячок" і "смик" баса В. Леберді, власної роботи; 
прис. Сторонецький грунь, per. Путилівка, 1988 р.

Ф. 43. "Смик" та "косячок" для защипування камерного 
баса Юр. Шинкарєка, роботи В. Лукана. Селятин; 1930 р.

передбачається) -  33 мм наприкінці грифа, 
у  4-й позиції -  21 мм, біля поріжка -  15 мм. 
Ширина обичайки 120-130 мм. У галицьких 
басів струни розміщалися ближче до гри­
фу, як у віолончелі (такий бас зберігся й у 
Вас. Леберді з Путили).

Гуцульський Б. має 4 (рідше 3) струни. 
Галицькі й закарпатські баси мали квін- 
товий стрій (іноді з подвоєнням нижнього 
звука -  найчастіше “соль”). Єдиний спосіб 
притискання струн -  барре -  одним вказів­
ним пальцем. Галичани й закарпатці грали 
коротким широким смичком, подібним до 
контрабасового, і тримали його також “піс­
толетом”. Скрипаль Ґавець, який водночас 
був і видатним басистом свого часу, більш 
активно “перебирав пальцями”, трактуючи 
Б. подібно до скрипки. При грі поєднував 
“арко” й “піццикато” (на жаль, записів цієї 
музики ми не маємо).

При грі на басі користувалися відкрити­
ми струнами -  басами акордових функцій. 
Сучасний буковинський Б. -  ударно-щипко- 
вий інструмент, що трактується в ансамблях 
троїстих музик подібно бубнові. По нижніх 
струнах б’ють тростиною смичка (тримаю­
чи його у правій руці) або спеціальною ясе­
новою стукачкою /“баталев”/, обтягнутою 
зверху овечою шкурою. Верхні -  защипу­
ють лівою рукою за допомогою пластмасо­
вої платівки /“капронова ручка”/ завдовж­
ки 120-150, шириною 20-25 мм, товщиною

Ф. 44. Тримання смичка камерного баса при 
транспортуванні; с. Селятин Путильського р-ну, 1988 р.

Ф. 45. В. Ф. Лебердя грає на семиструнному басі свого 
виготовлення в оточенні інструментів власної колекції; 

с. Путила, Сторонецький Ґрунь, 1988 р.

1,5-2 мм. Удари відбуваються на сильно­
му часі, щипки -  на слабкому (як у бубна 
з цинькалом). Стабілізація подібного спо­
собу гри спонукала путильського майстра 
Вас. Лебердю до створення 7 - с т р у н н о -  
го б а с а ,  формою та строєм наближеного 
до гітари, з аналогічною гітарній головкою, 
паралельним розташуванням струн на під­
ставці та способом їх кріплення на голо­
вці (40-а). Селятинці користуються смиком 
з довжиною тростини 470 мм, колодкової 
частини -  42 мм, діаметр тростини 14 мм. 
Колодка з тростиною з суцільного дерева. 
Замість волосу натягується міцна матерія.
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Щипкова ручка в селятинців дерев’яна, за­
вдовжки у 170 мм. Б. кожного разу пере- 
строюють залежно від п ’єси, що виконуєть­
ся. Зразки строїв: 1) ля -  ре -  Соль -  Соль 
(Селятин); 2) до 1 -  фа -  мі-бемоль -  до (Пу- 
тила). Варіанти назв інструмента: М а р у с я  
(Ч. Тиса), М а р у н я  (Рахів, Б. Тиса), ґ о р -  
д о н и  (Тиса), б а с о л ь  (серед сільської ін­
телігенції -  певне, під впливом літератури) 
(321.322-71-14-16)

42. Бубеньбас
Один з найулюбленіших інструментів ле­

гендарного косівсько-полянського музики й 
чаклуна Федора Чворсюка (Закарпаття). На 
верхній частині дерев’яної (смерекової) бал­
ки закріплюється трикутна підставка /“ко­
билка”/, поверх якої проходить натягну­
та товста контрабасова струна або тонкий 
шкіряний пасок, який унизу наглухо закріп­
лений за допомогою цвяшка /“зьвізьда”/. 
Нагорі струна (або пасок) намотується на 
буковий кілок /“закрутку”/ з ручкою.

У нижній частині в балку встромлено 
дерев’яний стрижень /“пружок”/, на якому

Ф. 46. Ф. Ф. Чворсюк грає на "чворсюковому басі" 
роботи діда, 30-х pp. XX  ст.; с. Косівська Поляна, 

Закарпаття, 1988 р.

Ф. 47. Сучасний бубінь-бас (козобас) фабричної роботи.
Учасник оркестру гуцульських інструментів 

у м. Косові. 1988 р.

насаджено невеликий двобічний барабан­
чик /“тамбурик”/. Зверху балки на особли­
вому стрижні, що іде з її спини, закріплені 
дві тарілочки /“дзинькало”/, які за допомо­
гою важеля з ’єднані з педаллю.

Б-бас має подвійне звуковидобування. 
Защипуючи спеціальною металевою платів­
кою /“дротик”/ струну (або пасок), приму­
шують її вібрувати у певному тоні. Струна 
проходить понад барабанчиком і при міц­
ному щипанні вдаряється в нього, виклика­
ючи коливання мембрани. Натискаючи на 
педаль, видобувають і інший звук: горішня 
тарілочка підіймається понад долішною, а 
потім у вільному падінні вдаряється у до- 
лішну. Таким чином Б-бас ніби поєднує в 
собі гру бубна і щипкового баса. Інструмент 
використовувався у  “троїстій музиці”, а та­
кож під час гулянь та вечорниць, виклика­
ючи загальний сміх та веселощі (рис. 14).

Основні розміри Б-баса: загальна довжи­
на 2000 мм, діаметр “тамбурика” 200 мм. 
Мембрани -  з козячої шкури. У наші часи 
інструмент вийшов з активного вжитку; ви­
конавців, що вміють грати на ньому, майже 
немає. Інструменти, споріднені з Б-басом
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Рис. 14. Бубеньбас

за конструкцією й способами звуковидобу- 
вання, під назвою “козобас” є у Київському 
державному оркестрі українських народних 
інструментів, багатьох самодіяльних, т. зв. 
“фольклорних” колективах (311, 121, 2; 22; 
111, 142; індекс комбінований, просто та­
кого типу інструмента у відомих класифіка­
ціях нема).

43. Ліра
Гуцульський варіант колись популяр­

ної й добре відомої в усій Європі колісної 
ліри, з досить типовою для України формою 
і конструкцією. Резонатор /“голосниця”/ 
має форму, близьку до гітари, але меншо­
го розміру (трохи більше, ніж смичковий 
альт). У центрі резонатора порожнина па- 
ралелепіпедної форми. Через неї проходять 
три струни, які збуджуються за допомо­
гою фрикційного букового колеса /“коле­
со”/, змащеного каніфоллю. Колесо з'єднане 
з ручкою (корбою) за допомогою довгого 
стрижня. До резонатора припасовано ко­
робку, в якій розміщені три кілки /“закрут­
ки”/, врізані у  бічну стінку; на них намотані 
струни. Всередині центральної порожнини 
перпендикулярно до деки закріплена до­
щечка з 9 прорізами, в якій встромлені бру­
сочки з лопатками /“клавіші”/. І кілкова 
коробка, і порожнина для струн, і колесо 
прикриваються спеціальними покришками.

Кінці брусочків знаходяться поруч із цен­
тральною струною /“мелодія”/.

На відміну від загальноукраїнської ліри 
на гуцульській -  струна скорочується у  9 
фіксованих позиціях. Як тільки виконавець 
/“лірник”/ відпускає клавішу, вона повер­
тається на попереднє місце силою природ­
ного опору струни. Це дозволяє лірникам 
домагатися досить високої мелодичної рух­
ливості. Дві інші струни /нижча -  “бас”, 
середня -  “тєжкова”/ розташовані нижче 
мелодичної, так що вони одночасно з нею 
порушуються колесом, але знаходяться поза 
полем дії клавіш. У результаті, награвання 
на лірі -  це мелодія з безперервним подвій­
ним (на квінті) бурдоном. При грі на лірі ко­
лесо крутиться безперервно й рівномірно. 
Внутрішня ж періодизація, втім, слабо від­
чутна, здійснюється за рахунок власне ком­
позиційних закономірностей форми й мело­
дичних подібностей. Лірники -  як правило, 
сліпі професіонали -  виконують у супроводі 
інструмента духовні пісні /“псальми”/ по­
вчального характеру, а також жартівливі 
пісні й танці. Л. сьогодні рідкість. ЗО років 
тому помер останній і дуже популярний на 
Гуцульщині сліпий народний лірник-профе-

Ф. 48. Професійний сліпий лірник Д. Т. Гинцар; 
с. Путила, ур. Пилипки, Буковина, 1971 р.
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сіонал, буковинець Дмитро Гинцар (урочи­
ще Пилипки біля с. Путила) (321.322-72).

IV. АЕРО Ф О Н И

Вібратор -  стиснуте повітря, що колива­
ється. Аерофони -  найбільш численна і різ­
номанітна група гуцульських інструментів. 
Це значною мірою зумовлено особливостя­
ми побуту горян, великим значенням в їх 
традиційному укладі мисливського та пас­
тушого господарства.

А. Вільні аерофони
Маса повітря, що приводиться в звукові 

коливання, не обмежується конструкцією 
інструмента. Часто вібратор знаходиться 
поза тілом самого інструмента.

а) аерофони з  відхиленням -  повітря­
на маса розсікається вістрям., внаслідок 
чого періодичні відхилення виникають 
з обох боків останнього. Відбувається це 
за рахунок направлення струменя по­
вітря на вістря, або за рахунок руху ві­
стря крізь повітря.

44. Корбач
Бич пастухів коров’ячих стад /такого 

пастухи звуть “гуляш”/ використовується 
як сигнальний інструмент. Звук поширю­
ється на полонинах на відстань до 1,5 км.

Інструмент складається з дерев’яної (явір 
або ліщина) ручки /“пужало”/ довжиною 
450-500 мм, діаметром 35-40 мм, до якої 
прикріплений власне “корбач” -  батіг, спле­
тений із шкіряних ремінців, довжиною 2 
метри і більше. Ремінь натягається на “пу­
жало” за допомогою петлі /“засивка”/. На 
“корбачі” приблизно у 100 мм від ручки крі­
питься за допомогою круглої залізної защіп­
ки у вигляді гудзика /“карічка”/ шкіряна 
китичка /“китиця”/- Використовують ки­
тицю пастухи, за їх словами: а) для краси;
б) для позначення, кому належить -  гуля­
шеві, чи, скажімо, пастуху овець або коней;
в) як знак, що це не просто батіг, а звуко­
вий інструмент; г) як талісман. На кінці ба­
тога кріпиться виплетена з шовку стрічка 
“пуканка”. На корбачі добувають два види 
звука: а) “вий”; б) “пуканє”. У першому ви­
падку пастух розкручує К. у  повітрі, вна­
слідок чого створюється характерний гул, 
причому залежно від інтенсивності роз­
кручування він видає звуки різної висоти. 
У цьому випадку К. подібний до популярно­
го “бичого реву”, “гуділки”, “завивалки” ба­
гатьох народів Африки, Південної Америки 
і Далекого Сходу25. У другому випадку ви­
конавець робить різкий сплеск, в результа­
ті чого К. розтинає потік повітря, “пуканка” 
розтягується і відбуваються часткові роз­
риви її волокон. Сам кінець корбача пови­
нен дійти до великої швидкості, інакше К.

Рис. 16. Корбач
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не “лусне”. Результатом є дуже різкий звук, 
який і за тембром, і за гучністю нагадує по­
стріл з пістолета. У такому використанні К. 
об’єднує два органологічні типи: аерофон і 
розривний ідіофон (112.3) (411).

“Пуканє” використовується тільки як сиг­
нал для згону биків. “Вий” пастухи застосо­
вують тільки для власних розваг. Іноді так 
само трактується і “пуканє”: комбінуючи 
рідкі і часті, могутні і легкі удари, пастух 
створює певні ритмічні комбінації. Пастухи 
часто між собою демонструють свою май­
стерність, цілком серйозно трактуючи “пу­
канє” як мистецтво звука. До речі, батіг, 
який вживають пастухи до кінських табунів 
/“кінський корбач”/ відрізняється від опи­
саного інструмента не тільки конструктив­
но. У кінського -  “пужало” довше від батога, 
сплетіння ременів не обов’язкове, на ньому 
відсутні “пуканки”, а також “китиця” -  як 
символ звукового знаряддя. І дійсно, “кін­
ський корбач” використовується тільки як 
батіг; корів же взагалі не б’ють, а тільки “пу- 
кають”.

Обидва типи звуковидобування на К. 
давно відомі гуцулам і тому часто набува­
ють певної символіки, будучи імітованими 
в програмних п’єсах на інших інструментах 
(найчастіше -  на скрипці).

б) вільні аерофони зі співударними 
язичками -  повітряний струмінь коли­
ває пластівки (язички), які, в свою чергу, 
періодично переривають цей струмінь. 
Щілина, що утворилась між язичками, 
періодично закривається.

45. Мелайнички
Робиться із високої стеблини жовтої 

кульбаби /“мелайничка”, “кульбабка”/; вес­
ною, у квітні, коли рослина має в собі бага­
то вологості, беруть стебло довжиною від 80 
до 140 мм, товщиною від 2,5 до 5 мм. Квіт­
ку зривають і на стінці стеблини посередині 
вирізають отвір 27-31 мм. Повітря вдува­
ється з боку зрізаної квітки (рис. 17).

Залежно від сили вдування добувають 
2-3 звуки в межах великої секунди або ма­
лої терції. М. -  інструмент, що використо­
вується для пастуших забав і дитячих ігор. 
Він найбільш розповсюджений на Закар­
патті (Кос. Поляна, Росішка, Луг) (412.11).

46. Свисток
Це тонка мідна або бляшана /“з блєш- 

ки”/ платівка, зігнута удвічі, яку вкладають 
до рота. Під час вдування пелюстки пла­
тівки то розходяться, то сходяться таким 
чином, що повітряний струмінь подається 
окремими порціями. Висота звука зміню­
ється залежно від інтенсивності подачі по­
вітря. С. -  мисливський інструмент, який 
використовується насамперед для прима­
нювання птахів, зокрема куріпок. Викли­
каючи таким свистком самця, імітують спів 
самки і навпаки. “Вона довше трохи проте- 
гає, він мало що коротше”,26 -  так пояснює 
сигнали лісник з Микуличина Микола Миро- 
няк (р. Прут). Діти використовують С. для 
своїх музичних розваг (412.11).

в) самозвучні аерофони
з проскакуючими язичками

Язички, які проходять в точно підігна­
ну воронку і коливаються під дією рухомої 
повітряної маси; вони не тільки періодич­
но переривають її та примушують вібрува­
ти, але звучать і самі. Тут, власне кажучи, 
два вібратори: повітря і язичок (Ю. Бойко 
відносить усі гармоніки виключно до іді­
офонів; питання це остаточно не виріше­
не -  і тут ми притримуємося прийнятих 
нормативів Міжнародної Ради традиційної
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музики ЮНЕСКО). На Гуцульщині пошире­
ний один рід таких інструментів -  з подан­
ням повітря за допомогою міхів -  пневма­
тичні або гармонії.

47. Гармошка. 48. Баян. 49. Акордеон
Інструменти цього ряду дістали розпо­

всюдження на Гуцульщині головним чином 
після Другої світової війни, причому най­
більш інтенсивно -  в Закарпатській зоні. 
Тут гармошки навіть увійшли до складу 
“троїстої музики”, оркестрових об’єднань, не 
тільки в концертах і клубних вечорах, але 
й у  найширшому побуті стали повноправ­
ними інструментами традиційної музики. 
З гармошкою чи баяном ходять колядувати 
(іноді навіть заміняючи скрипку), гармошка 
у складі ансамблю супроводжує весільний 
обряд, весільні танці, пісні і навіть “ладкан- 
ки” -  ритуальні пісні прощання з дівоцтвом, 
які виконують у найважливіші моменти 
весілля. Широко використовують гармош­
ку жителі басейну Чорної Тиси, часом на­
стільки, що можна говорити навіть про ви­
тіснення нею із народного побуту скрипки. 
Інша ситуація в буковинському і галицько­
му регіонах. Тут гармошки використовують 
значно рідше, головним чином, у практиці 
побутового музикування для власного за­
доволення, а іноді для супроводу “співа­
нок”. В обрядах і в практиці традиційних 
професійних майстрів вони не використо­
вуються. Баян (рідше акордеон) активно 
живе на сценах клубів і будинків культури, 
рідше (головним чином у басейні Черемошу 
та в містах Косові і Верховині) входить до 
складу ансамблів “троїстої” і “великої музи­
ки”. На баяні та акордеоні в ансамблях ви­
користовуються в основному акорди обох 
клавіатур, іноді тільки правої. Типова фак­
тура лівої руки: бас-акорд, часто -  тільки 
акорд. Гармонія досить одноманітна. Євро­
пейська функційна гармонія, на яку розра­
хована ліва клавіатура баяна й акордеона, 
не так глибоко проникла в музичну свідо­
мість горян. Зміна акордів відбувається до­
сить рідко. Часто використовується мінорна 
домінанта, майже не вживаються властиві 
європейській музиці побічні домінанти, не­
рідко зустрічаються поєднання тризвуків 
взагалі без участі домінанти, зокрема, в 
терцовому співвідношені акордів. Особли­
во стали популярними баяни і акордеони

Ф. 49. Весільний музикант І. Н. Стенчук (1958 р.н.) грає 
на геліґонці роботи Д. В. Тафічука з клеймом Й. Главачека; 

с. Кваси, Рахівського р-ну, 1988 р.

за останні 30-40 років у танцювальному ре­
пертуарі. У Галичині і на Буковині не тіль­
ки баяни і акордеони, але й гармошки ви­
користовуються виключно фабричні. Серед 
них -  хромка і різного роду одно- і дворядні 
гармошки вітчизняного виробництва: “Ма- 
річка”, “Беларусь” та ін. Більша частина на­
селення до них ставиться досить скептично, 
як до чогось тимчасового, стороннього, пе­
рехідного. Інакше заведено на Закарпатті. 
Тут широке визнання набула д і а т о н і ч -  
н а гармошка ч е с ь к о ї  фірми “Heligonka” 
двох різновидів: дворядка з різними зву­
ками при стисканні та розтисканні міха 
і трирядка з перемінними звуками тільки в 
басах. “Геліґонка” (47-а) на Закарпатті уві­
йшла в побут досить міцно, хоча при адап­
тації зазнала деяких змін, пристосувавшись 
до місцевих традицій. Цікаво, що акорди 
лівої клавіатури у закарпатської геліґонки 
повністю співпадають із найбільш увжива- 
ними акордами кардонів (виняток складає 
тільки один, зайвий порівняно з останніми 
мінорний акорд). З’явилися й власні тра­
диції виготовлення своїх гуцульських гелі- 
ґонок. Відомим майстром є Дм. Тафічук із 
с. Кваси. Для виготовлення міха він вико­
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ристовує картон і шкіру (або дермантин), 
краї нікелює, язички бере баянні, але вста­
новлює їх у лежачому положенні: “Так кра­
ще звучит, май білше захоплює повітря”.27 
Пластинки на клавіатурі використовуються 
смерекові, з горіховим покриттям. На лівій 
стороні геліґонок Дм. Тафічука укладені 4 
трубки (по дві зверху і знизу) типу грамо­
фонних, тільки маленьких розмірів “для 
підсилення басу”. На лівій кришці є отвір 
/“духовка”/ -  подовжена горіхова клавіша 
для виходу повітря. У геліґонці Вас. Ворох- 
ти (с. Кос. Поляна) вмонтована додатко­
ва клавіша (і, відповідно, ряд язичків), яка 
дає до основних тонів верхні дво- і триок- 
тавні подвоєння /т. зв. “півуни”/. Типовий

Рис. 19. Стрій геліґонки

стрій геліґонки в с. Кос. Поляна показано на 
рис. 19.

Загальновживана термінологія: баян,
акордеон (для відповідних інструментів), 
гармошка (для гармошок усіх конструкцій), 
геліґонка (для гармошок-геліґонок на Закар­
патті) (412.132-71).

г) вільні аерофони зі стрічковими язич­
ками -  повітряний струмінь розтина­
ється вістрям натягненої стрічки або 
перетинки.

50. Береза
Стрічка з тонкої березової кори, яку при­

кладають до губ, розтягують і змушують, 
втягуючи в себе повітря, коливатись. їй 
властивий різкий, дуже виразний і світлий 
свистячий тембр. В основному на березі 
грають мелодії “співанок”, популярних пі­
сень і танців для власного задоволення. Бе­
реза також використовується в клубній са­
модіяльності. Останнім часом на Буковині 
і в Галичині її використовують у весільних 
ансамблях “великої музики”. Час від часу на 
ній виводить окремі музичні репліки буб­
ніст, особливо тоді, коли має вільні руки за 
рахунок педальних пристроїв на бубні. Для 
неї характерне ковзаюче інтонування. Ви­
сота тону коливається від найменшої змі­
ни напруження губ, а також інтенсивності 
вдування повітря. Від цього залежить ха­
рактерне глісандування /“фітьканє”/, яким 
охоче користуються гуцульські музиканти 
(412.14).

51. Листок
Листок з груші, з горіха або свиду (ча- 

гарника). Це весняний сезонний інстру­
мент. Грають на ньому під час відпочинку, 
в лісі, при випасі худоби, під час весняних 
гулянь, іноді до співу, іноді в супроводі ін­
шого інструмента. Основний репертуар -  
пісенні і танцювальні мелодії. Мелодична 
природа листка має скоріше пісенний, ніж 
інструментальний характер. Грають на ньо­
му переважно від “Юрія” (день св. Георгія) і 
до “Івана” коли листя свіже, зелене і м ’яке. 
Вибирають листок з рівними краями. Край 
листка трошки згинають і закладають під 
верхню губу, а сам листок гладкою (пере­
дньою) його частиною прикладають до ниж­
ньої губи. Повітря вдувають між зігнутим

75



краєм і верхньою губою. Висота звука зале­
жить від інтенсивності вдування, часто ко­
ливається, що створює нестійкий глісанду- 
ючий характер награвання. Нижче подаємо 
типові розміри листків з груші і горіха.

Гра на листку практикується по цілій те­
риторії Гуцульщини. За останній час, поряд 
з традиційним побутуванням, листок став 
активно використовуватись у  художній са­
модіяльності, включають його епізодично до 
складу ансамблів і оркестрів, зокрема орке­
стру гуцульських інструментів Рахівського 
лісокомбінату (Закарпаття) (412.14).

52. Луска. 53. Пльонка
Це тоненька платівка з луски риби, або 

кусочок кіноплівки. Вставляється до рота за 
нижні зуби, притискається язиком, що слу­
жить переривачем повітряного потоку. За 
тембром і специфікою інтонування обидва 
інструменти близькі до берези, але пошири­
лися на Гуцульщині під впливом самодіяль­
ності. Інструменти особливо розповсюджені 
в районах масового туризму (Ворохта, Ра- 
хів, Ясиня, Косів, Яремча, Микуличин). Ре­
пертуар -  співанки та мелодії популярних

пісень і танців, а також, як і для інших віль­
них аерофонів (крім гармошок), -  програм­
ні п ’єси з імітацією співу птахів, шуму вітру 
тощо (412.14).

Виконавство на мірлітонах та найпро­
стіших видах вільних аерофонів (гармош­
ка не враховується) нині зазнало досить 
широкого розвитку, і передусім -  в рамках 
художньої самодіяльності. Багато музикан- 
тів-виконавців на вказаних інструментах 
набули міжнародної популярності. Серед 
них лауреат республіканського і всесоюз­
ного фестивалів художньої самодіяльності 
Г. Павлюк -  із с. Яворів Косівського району, 
нагороджений золотою медаллю Всесвітньо­
го фестивалю молоді та студентів прикар- 
патець Я. Полотайчук та інші.

Б. ВЛАСНЕ ДУХОВІ ІНСТРУМЕНТИ

Потік повітря, що коливається всередині 
інструмента, обмежений його об’ємом.

Б-1. Флейти (або крайові)
Стрічковий струмінь повітря розсікаєть­

ся гострим краєм (лабіум) інструмента.

а) флейти без щілини в осерді -  стріч­
ковий струмінь повітря утворюється 
безпосередньо за рахунок губ виконавця.

а-1) поздовжні відкриті флейти -  ін­
струменти мають форму трубки, кінці 
якої відкриті. Повітряний потік спрямо­
вується на край вхідного отвору трубки.

54. Телинка
Натуральна флейта без грифних (ігрових) 

отворів, виготовляється з бузини (повсюдно) 
або з крушини (Тиса). Серцевина /“серце”/ 
випалюється розжареним на вогні дротом. 
Верхній кінець /“головка”/ загострюється 
на конус, іноді робиться невеликий виступ. 
Інструмент у нахиленому положенні одним 
боком загостреного конуса приставляють до 
рота, ближче до іклів, і стиснутими губами 
спрямовують вузький потік повітря на дру­
гий кінець загостреного конуса. При грі то 
покривають, то відкривають пальцем ниж­
ній, вихідний отвір телинки. У результаті 
отримують звуки двох (повного і непарно­
го, октавою нижче) обертонових рядів, крім

Інструмент і,
мм

к,
мм

т ,
мм

Грушовий 1 80 42,5 6,5

Грушовий 2 83 42 6

Грушовий 3 81 41 6

Горіховий 117 56 6,4

Рис. 20. Листок

76



Ф. 50. Видатний галицько-гуцульський професійний 
музикант і майстер духових інструментів Ю. Г. Габорак 

грає на телинці власного виготовлення; 
с. Брустури Косівського р-ну, 1988 р.

того (що значно рідше), при неповному пере­
критті, музиканти видобувають окремі зву­
ки обертонових рядів малою і великою се­
кундами нижче, ніж при відкритому стані.

Натуральний стрій телинки рельєф­
но виявляється при розгляді виконуваних 
на ній мелодій, в яких ці обертонові ряди 
ніби переливаються. Більше того, будучи 
інструментом глибоко архаїчним, тради­
ційним, Т. і виконувані на ній награвання 
суттєво вплинули на формування інтона­
ційного строю гуцульської музики взагалі. 
Тому-то не тільки в телинкових мелодіях, 
але й у п ’єсах для скрипки, кларнета, фло- 
єри, денцівки та інших, значно більш роз­
винених інструментів, з широкими інтона­
ційними можливостями, часто вживаються 
характерні переливчасті мотиви телинки. 
Тембр її світлий, дещо шипучий, звучання 
тихе, трохи холоднувате, але проникливе. 
Часто при грі на телинці виконавець одно­
часно бурдонує голосом (“грає з гуком”), бе­
ручи найнижчі для свого голосового апара­
ту звуки, але в тоні з самим інструментом. 
На телинці грають, головне, леґіні (хлопці), 
найчастіше навесні та влітку. Матеріал для 
інструмента заготовляли (тобто вирубали 
гілля дерева) ще взимку, тоді трубка діста­
вала більше загартування. У хлопців були 
свої мотиви, які мали певну знакову ха­
рактеристику: дівчата легко впізнавали їх,

як би читали прихований у цих мотивах 
сенс, а хлопці своєю грою легко “витєгали 
дівок теленков на вулицю”. Крім еротич­
ної символіки (бажання, заклик) весняних 
награвань /“весняних мелодій”/, пастухи 
і мисливці грали на телинці і ліричну не- 
приурочувану музику для власної насолоди 
під час свят чи відпочинку. На Чорній Тисі 
в 1950-60 pp. на телинці любили награва­
ти свої імпровізації старші люди, вважаю­
чи інструмент атрибутом свого покоління. 
Сьогодні там інструмент зустрічається дуже 
рідко. У той же час на Чорному Черемоші 
Т. живе досить активно і навіть входить до 
складу ансамблів і оркестрів народних ін­
струментів у клубній самодіяльності. Попу­
лярна вона і на Тисі. У даний час поряд з 
дерев’яними часто виготовляють і металеві 
телинки: з бронзи, алюмінію, міді, сталі, а 
також пластмасові, а майстер А. А. Лембак 
із с. М. Бичків (Тиса) виготовив телинку зі 
скла. Довжина телинки коливається від 500 
до 800 мм, діаметр металевих, пластмасо­
вих і скляних 10-18 мм, товщина 1,5-2 мм, 
дерев’яних -  відповідно до породи матері­
алу. Термінологія інструмента: в Галичині

Ф. 51. М. В. Макійчук (1937 р.н.) грає на дерев'яній 
телинці; с. Прокурава Косівського р-ну, 1988 р.
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і на Буковині -  “т е л е н к а ”, “т е л и н к а ” , 
на Закарпатті - “т е л е н к а ”, а також “ф л у  - 
є р а ” (особливо для металевих телинок). 
А І. Гуменюк згадує також термін “з у б і в ­
к а ”28. Заграти на телинці -  “зателинкати”
(421.111.11).

55. Флоєра
Архаїчна, але подекуди існуюча й до 

сьогодні в реальному традиційному вжит­
ку відкрита флейта чабанського побуту 
і традиційних ритуалів. Назва етимологіч­
но пов’язана з румунською та молдавською 
флейтою -  флуєр. У конструктивному та 
ігровому відношенні Ф. являє собою певною 
мірою як би новий після телинки щабель 
еволюції поздовжних флейт. Інструмент 
має довгеньку (750-1000 мм) трубку з вхо­
дом, сточеним на конус /це т. зв. “пищик”/, 
і шість грифних отворів /“голосники”/. Ви­
хід /“глухий конец”/ гладкий. Глухим він 
називається тому, що “дух -  голос виходить 
дірками, а не кінцем”29. У нашу добу, д о в г і  
(біля 1 м) флоєри (55-а) можна зустріти зрід­
ка лише на Буковинській Гуцульщині; г а ­
л и ц ь к і  і з а к а р п а т с ь к і  флоєри “ско­
ротилися” до 800 мм і менше (55-6).

Виконавство на флоєрі пов’язане з вели­
кими технічними труднощами, -  сьогодні 
явище досить рідке.

Виготовляється інструмент із ліщини, 
колокічки (Staphylea pinnata), або (значно 
рідше) калини. Серцевина /“серце”/ вичи­
щається спеціальним свердлом /“сверлик”/ 
або сильно нагрітим дротом. Грифні отвори 
випалюють таким способом, що вони утво­
рюють 2 групи по 3 отвори, причому між 
групами є деяка відстань.

Однією рукою виконавець закриває 
одну групу отворів, а другою -  другу. Ця 
конструктивна особливість інструмента 
досить чітко виявляється в специфіці фор­
мотворення флоєрних мелодій. Тут спосте­
рігаються характерні зіставлення двох три- 
або тетрахордних поспівок. Ці зіставлення 
і є головним драматургічним принципом ці­
лісної побудови форми. Трубка флоєри може 
бути прямою, але може бути і злегка вигну­
тою. Вигнута -  у  буковинців особливо попу­
лярна, вважається навіть кращою, “бо легше 
іде звук”, однак у  такому разі отвори пови­
нні розмішуватись на передній (опуклій) сто­
роні інструмента. Перед грою канал її часто

Ф. 52. На середній закарпатській флоєрі власної роботи 
грає І. Ю. Либавка. Марамароське пограниччя, 

с. Стримба Рахівського р-ну, 1988 р.

промивають водою, щоб “звонче звучала”. 
Ф. -  знаряддя спеціалістів, -  за розповідями 
старших людей, ніколи і не була масовим ін­
струментом. Причиною того могли бути над­
звичайні труднощі при оволодінні інстру­
ментом, навіть на перших етапах навчання. 
Сьогодні виконавців на флоєрі надзвичайно 
мало. Як правило, це професійні традицій­
ні музиканти, яких спеціально запрошують 
грати на ній. Основний репертуар флоєри -  
ритуальні похоронні мелодії, що виконують­
ся під час погребіння (т. зв. “остання розмо­
ва з умерлим”), а також, нерідко одночасно з 
чоловічими або жіночими голосіннями (іноді 
дуетом з другою флоєрою) -  в хаті небіжчи­
ка /“на превилів”/. Колись, як вважають бу­
ковинські гуцули, всі ці етапи похоронного 
обряду і награвання, що їх супроводжувли, 
відрізнялись один від одного досить суттєво; 
сьогодні число цих награвань значно мен­
ше, часто 1-2-3 награвання виконуються на 
всі моменти обряду. Крім цього, на флоєрі 
виконують пастуші /“полонинські”/ лірико- 
філософські мелодії-роздуми, неквапливі, 
задумливі звернення до Бога, п ’єси про жит­
тя і долю людини, гармонію світу, природу, 
Карпати, Гуцулыцину. Іноді це програмні
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Район L,
мм 1, мм т ,

мм
п,
мм

кі-
мм

к2/
мм

к3»
мм

к4/
мм

D,
мм

d,
мм

Товщина 
стінки, h, мм

Буковина
(Путилівка)

950 480 140 200 ЗО 35 35 ЗО 15 9 1,7

932 468 126 197 34 35 37 35 14 8 1,7

Галичина 
(Ч. Черемош) 900 420 108 200 32 35 36 32 14,5 8 1,9

Галичина
(Микуличин) 800 402 88 170 33 36 37 34 20 813 1,7

Закарпаття
(Марамароське
пограниччя)

980 490 125 220 36 37 36 36 20 10 3 (max) 
2 (min)

Рис. 21. Флоєра

п’єси, але найчастіше -  узагальнені музичні 
композиції без спеціальної програми і навіть 
назви. Гра на флоєрі сприймається гуцула­
ми надзвичайно серйозно і зосереджено, без 
тіні посмішки чи легкодумності. Ф. корис­
тується винятковою повагою серед гуцулів 
як символ їхньої культури, є свого роду на­
ціональною святинею. Вважають, що фло- 
єру створив Бог і передав гуцулам разом із 
мудрістю. Згідно переказів, з флоєрою ніко­
ли не розлучався й чудово вмів на ній гра­
ти /“йграти”/ національний герой Гуцуль­
щини, ватажок опришків Олекса Довбуш. 
Ф. -  виключно сольний інструмент, який 
поєднується тільки з голосом30 або з другою 
флоєрою. Звучить вона дуже тихо, глухо, та­
ємничо. Гра на флоєрі супроводжується без­
перервним голосовим (горловим) бурдоном 
самого виконавця. Називається це “горлом 
басувати”. Для того треба приставити “язика 
до зубів і вимовлєти: ду-ду-ду” . Ст. Мєрчин­
ський зазначав, що спочатку зароджується

“бурчанє в горлі”, після чого цей потік пові­
тря викликає звукові коливання повітряно­
го стовпа в самій флоєрі.31 Висота бурдонно- 
го голосу дуже рідко і неквапно змінюється 
в контексті розвитку музичної драматур­
гії всього твору: при наростанні динамі­
ки і кульмінаціях вона піднімається, а при 
ослабленні опускається. На це звертав увагу 
і М. Кондрацький32. Тому зняття партії бур- 
донів у  флоєрних награваннях Я. Стеншев- 
ським при виданні книги С. Мєрчинсько- 
го вважаємо прикрою помилкою. Гудіння 
голосом досить міцно ввійшло до музичної 
свідомості гуцулів і стало неодмінним вико­
навським прийомом при грі на флоєрі. Іноді 
його сліди зустрічаються в грі на свисткових 
флейтах -  денцівці і джоломівці (дводенців- 
ці) і навіть скрипці, для яких бурдон в прин­
ципі не є природним чи характерним. Вели­
ка роль при грі на флоєрі належить власне 
інструментальному та горловому вібрато, 
висотному і динамічному, причому можна

79



Ф. 53. Автор грає на флоєрі "найдовшій", роботи 
І. Ю. Либавки; с. Стримба, Марамароське пограниччя, 

1988 р.

відзначити існування на Гуцульщині двох 
типів висотного вібрато: губного (резона­
тор -  порожнина рота, із зміною голосних) 
і гортанно-діафрагмального. Вібрато час­
то набуває досить широких масштабів. 
У зв’язку з драматургічним розвитком, при 
загальному експресивному наростанні воно 
збільшується, а при спадах зменшується. 
У кульмінаційних розділах висотна амплі­
туда вібрато досягає півтона і більше. Час­
то вібрато переходить у  тремоло або трель. 
Остання усвідомлюється в традиції як різно­
вид вібратоі33. Часто в аналогічних (напр., 
репризних) розділах одне заміняє друге. 
Взагалі грі на флоєрі притаманна розмаїта 
мелізматика.

Звукоряди флоєри досить різноманіт­
ні. Однак характерно, що в більшості з них 
у  прямому порядку відкриванням і закри­
ванням грифних отворів (всі закриті -  І сту­
пінь, один від низу відкрито -  И, а два -  III і 
т. д.) видобуваються не тільки тони і півто­
ни, але часто й півторатони. Крім цього, гу­
цули досить активно використовують т. зв. 
вилкову аплікатуру, відкриваючи один із 
верхніх отворів при закритих 1-3 нижніх, 
що дає численні альтерації -  пониження, 
рідше підвищення ступенів основного зву­
коряду, що отримуємо при прямій аплікату­

рі, на 1/2, 1/3, 1/4 тона і менше, внаслідок 
чого інтонаційний стрій робиться досить 
примхливим і своєрідним.

Варіанти назв інструмента: д і д і в с ь к а  
ф л о я р а  (Яворів -  Соколівка), ф р і л а  
(Брустури -  Космач), ф р е л а  і ф р е л а  
д о в г а  (Прут), д о в б у ш і в к а  (Річка -  Со­
колівка), ф л у є р а  (Марамароське погра­
ниччя), д о в г а  ф л е р к а  (Тиса, Кос. По­
ляна), ф л о я р а  (Покутське пограниччя), 
ф л о й и р а (Чорн. Черемош).

Видатні флоєристи Гуцульщини: Мак­
сим Куліш (1880-1970) із Дихтинця (Пу- 
тилів, Буковина), П. Чорней (р. н. 1910) із 
с. Шепіт (там же), Юра Габорак (р. н. 1919) 
(с. Брустури, Галичина), Олексій Стринада 
(1910-1980) (Розтоки, Черемош, Буковина)
(421.111.22).

56. Флоєра середня
Відкрита флейта -  будовою спорідне­

на з флоєрою, але меншої довжини, -  400- 
700 мм. Робиться з явора, іноді -  ліщини. 
За кількістю і типом розміщення грифних 
отворів теж подібна до флоєри, однак зву­
ковидобування на середній флоєрі значно 
легше, а сам звук -  дзвінкіший і голосні­
ший. Голосовий бурдон використовується

Ф. 54. На середній буковинській флоєрі грає В. Лебердя 
(1904 р.н.). Путила, Сторонецький грунь, 1988 р.
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досить активно, однак вважається можли­
вим виконання на С. ф. і без нього. Пря­
мий звукоряд (без вилок) -  як правило, ді­
атонічний -  іонійський, міксолідійський, 
іноді, правда, з дещо пониженою (близькою 
до нейтральної) терцією. Однак при грі, як і

на довгій флоєрі, активно використовуєть­
ся вилкова аплікатура. Передуття викорис­
товується в ме-жах 2,5-3 октав. Наводимо 
типові розміри середньої флоєри у всіх її зо­
нальних різновидах і деякі зразки її звуко­
рядів (рис. 22).

Район
Назва ін-ту L 1 m п К k2 К D г d h

Микуличин 
(Прут, Галичина) 
“фрёла”

653 319 69 128 18 23 23 23 18 13 9x7 3

Прямий звукоряд (взірець)
> і

Кос. Поляна
(бас. Тиси, Закарпаття)
“флуєрка”

513 249 53 83 32 32 32 32 16 12 8,5x6 2,6

Прямий звукоряд (£ °  °

Путила
Путилівка, Буковина 693 349 90 142 32 29 28 33 16 13 9x8 3,1

Яблуниця
(Б. Черемош, Буковина) 571 320 50 122,5 18,5 20 20 20 17 13 9x6 2,9

Яблуниця
(Б. Черемош, Галичина) 454 240 28 113 19 17 17 20 14 12 9x7 2,9

Рис. 22. Флоєра середня

С. ф. відрізняється від довгої флоєри 
не тільки своїми розмірами, строєм, темб­
ром, але й функціонуванням. С. ф. -  пе­
редусім інструмент неприурочуваної, лі­
ричної сфери інструментальної музичної 
традиції. Він часто звучить під час гулянь, 
коли хлопці змагаються між собою: чиє 
награвання краще і хто ліпше заграє. Ви­
конуються на ній і полонинські награван­
ня. Супроводжує “співанки”. Добре поєд­
нується в ансамблі з флуєркою (сопілкою), 
дримбою і бас-дримбою, з кількома флуєр- 
ками й дуткою. Подекуди включається до

ансамблю троїстих музик. Варіанти назв 
інструмента: ф л у є р к а  д о в г а ,  ф р е -  
л а ,  ф р і л а ,  ф л о я р а ,  м а л а  ф л о є р а
(421.111.22).

57. Флуєрка, або сопілка
Обидві назви в однаковій мірі вжива­

ються гуцулами у відношенні до того ж са­
мого інструмента і є синонімами34. Гуцуль­
ська сопілка -  коротка відкрита флейта 
(завдовжки 260-360 мм), конструктивно 
споріднена з флоєрою, як правило, з шість­
ма грифними отворами, але з інакшим,
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Ф. 55. Вдувний отвір із "зубом" металевої теленки 
роботи В. І. Потяка. Ч. Черемош, 1970 р.

ніж у  флоєри їх розташуванням. Усі шість 
отворів розміщені підряд приблизно на рів­
ній відстані один від одного. Чим довша С., 
чим більше вона наближається до середньої 
флоєри, тим більша відстань між третім та 
четвертим отворами. Решта відстаней рівні 
між собою.

На Буковинській Гуцульщині (в зоні Се­
лятин -  Руська) зустрічаються сопілки, що 
мають по с ім  г р и ф н и х  отворів: 6 -  на 
передній і один -  на задній стінці (57-а).

Звичайно інструмент виготовляється 
з ліщини, явора, колокічки (або колотічки).

Район

L 1 к, к2 кз к 4 к5 П D Г d h

Стрій у прямому 
порядку відкри­
вання отворів

Назва ін-ту і І 1 11 1 І
Микуличин 
(Прут, Галичина) 
“фрілка”

359 176 12 14 24,5 14 15 60 14 2
.--- 1 - „ іа  о

4 — — —

Микуличин 
(Прут, Галичина) 
“фрілка”

340 165 21,2 20,6 23 20,6 20,6 69 18 8x0,5 2,8
•1 - „

t -------— ---------

Ріка (бас. Тиси,
350 173 19 24 36 27 26 45 16 14

_ 1 т г,'»
Закарпаття) 6 2
“сопілка” и

Кос. Поляна 
(бас. Тиси,

342 170 23 23 26 23 23 54 15 13 2,1 J ___. ІІЙ a g-fe?Закарпаття) 5
“флуєрка”
металева

Кос. Поляна 
(бас. Тиси, 
Закарпаття) 
“флуєрка” 
бамбукова

342 170 22 22 26 22 22 48 18,3 6 14 2,1 ь, с 2 d2 es2 f2 g2 a2

Яблуниця 
(Прут) “флуєрка” 269 130 21,5 21,5 23,5 20,5 20,5 37 15 11,5 1,8 fc e  a  -

*--------------------

Рис. 23. Флуєрка
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Ф. 56. Професійний нар. музикант І. І. Зеленчук 
(1948 р.н.) із с. Дземброня грає на фуруйї 

(теноровій денцівці) роботи Д. Левицького; 1988 р.

Тепер часто роблять сопілки металевими, 
в т. ч. з алюмінію /“оліміновими”/, і навіть 
із бамбуку (використовуючи для цього лиж­
ні палиці). Прямі звукоряди сопілки-флуєр- 
ки можуть варіативно змінюватись, однак 
у тональному відношенні С. досить стабіль­
на. Практично всі буковинські та галицькі 
сопілки -  в тональності “Ля”, закарпатські -  
в “Ci-бемоль” (останнє, як уже згадувалось, 
зумовлене високим строєм дзвонів Рахова). 
Така тональна єдність пов’язана з тим, що 
сопілка-флуєрка є передусім ансамблевим 
інструментом, одним із складників “троїс­
тої музики”; під неї настроюється цілий ан­
самбль. В ансамблі партія сопілки утворює 
гетерофонію з партією скрипки. Сопілка 
конкурує із скрипкою в швидкості вико­
нання, віртуозності, блиску. Іноді сопілка 
веде свою лінію октавою або квінтою вище 
скрипки, для цього гуцули використовують 
сопілку зі звукорядом на квінту або кварту 
вище від основного.

С. має дуже яскравий і сильний звук 
дещо холоднуватого, металевого тембру. 
Виконуючи обрядові награвання при “по­

лонинському ході” -  урочистому весняному 
ритуальному вигоні худоби на полонину, 
граючи чабанську музику для слухання або 
для себе, виступаючи соло чи у весільному 
ансамблі (танці і марші), виконавці на флу- 
єрках -  “сопілкарі” -  завжди демонструють 
яскраву, витончену, рясно орнаментовану 
мелодику, з багатьма трелями, мелізмами, 
швидкими пасажами, різнорегістровими зі­
ставленнями. Сила та різкість звука сопілки 
настільки велика, що вона легко перекриває 
інші інструменти й чітко виділяється у будь- 
якому за складом та кількістю інструментів 
гуцульському ансамблі чи оркестрі.

Про появу сопілки в “троїстій музиці” іс­
нують у  народі два протилежні погляди. 
Мешканці с. Шепіт (Брустуро -  Космаць- 
кої зони) стверджують, що раніше вона 
у  весільних капелах не використовувалась. 
Жителі села з такою ж назвою -  Шепіт, 
але на р. Сучава (Буковина) -  вважають, 
що “ранче свадьби грали дримби і сопіл­
ки”, а скрипка прийшла пізніше (“з Ґалі- 
ції”). Так чи не так, але С. тепер -  активний 
учасник троїстої музики на всій терито­
рії Гуцульщини. Її партія часто відштовху­
ється від скрипкової, подібна до неї. Іноді 
це просто виконання варіанта скрипкової 
мелодії, іноді -  дублювання з невеликими 
змінами партії скрипки, а подекуди -  еле­
менти імітації, підголосок, зустрічний рух 
і т. д. Дзвінко й яскраво звучить С. на від­
критому повітрі, звук її лунає на дуже 
велику відстань. Окрім названих жан­
рів, у її репертуарі значне місце займають 
програмні сольні награвання з традицій­
ним чабанським сюжетом. Пастух загу­
бив вівці, журиться, шукає. Ось, здається, 
вони, але... це не вівці, а зрубані пні. На­
решті, знайшов. Радіє й танцює під весе­
лу “Гуцулку”35. Цей жанр настільки щільно 
пов’язаний з сопілкою та її особливостями, 
що навіть пізніше, будучи перенесеним на 
інші інструменти, де отримав іноді, на­
приклад, на скрипці, ще більш розвинену 
форму виразності, він своїм інтонаційним 
строєм і характерною мінливістю мелодич­
них фраз усюди яскраво зберігає специфіч­
ний колорит відкритої флейти (див. “Ранок 
в Карпатах”, № 22 Антології нотних запи­
сів). Мелодика С. багата найрізноманітні­
шими ладовими відхиленнями, мікроаль- 
тераціями, тональними зрушеннями тощо.
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Вони зумовлені передусім надзвичайно ве­
ликим значенням у виконавській техніці 
сопілкарів вилкової аплікатури. Власне ка­
жучи, саме вилкова, а не пряма аплікатура 
характерна для гуцульського виконавства 
на флейтових аерофонах. Усі шість отворів 
разом практично не відкриваються (тоді 
й інструмент було би важко втримати), 
а відповідний усім відкритим отворам тон 
береться з одночасним прикриттям одного 
з нижніх (1-го або 2-го) отворів. У результаті 
навіть при прямому іонійському звукоряді 
інструмента реальна септима в музиці тро­
хи понижена. Основним, опорним ступе­
нем реального (не лабораторного) звукоряду 
в музичній практиці гуцулів є звук, узятий 
при трьох відкритих знизу і трьох закритих 
зверху грифних отворах. Це буде звук “ре” 
при строї інструмента “Ля” . Другий за зна­
ченням сопілковий тон -  звук, який отриму­
ємо при 5 закритих знизу і одному відкри­

тому верхньому отворах: верхнє “ля” при 
цьому ж строї. Таким чином, і на цій сопіл­
ці відбилися риси єдиної тоно-ладової сис­
теми гуцульської інструментальної музики 
(порівн. струпи Ля-Ре скрипки, опори Ре-Ая 
цимбалів і т. д.). На флуєрці можна зіграти 
практично будь-які альтеровані звуки, од­
наче пряма хроматика технічно невигідна 
і в практиці сопілкарів не зустрічається. 
Зате дуже характерним є комбінування по- 
співок з різним (у т. ч. хроматично різним) 
звуковим набором, вживання “хроматизму 
врозбивку” (термін О. Кастальського) тощо. 
Нижче подаємо найбільш вживану в гу­
цульській практиці частину повного звуко­
ряду сопілки (в строї “Ля” при всіх закритих 
отворах) з показом аплікатури, а також схе­
матичний шлях реального утворення цього 
звукоряду в награваннях.

При грі на флуєрці музикант чутливо 
слідкує за положенням губ та регулює об-

Приклад 3.

сяг повітряного струменя. Найменша змі­
на напруження губ суттєво відбивається 
на висоті звука. Виконавець уважно при­
слухається до кожного тону і, в разі необ­
хідності, повинен “міняти нажим воздуха”. 
Грифні отвори виконавець “мусе відкрива­
ти повністю”, не вживаючи ніякого напів-

відкриття отворів для отримання хроматиз- 
мів, як про це пишуть автори “Атласу” (2-ге 
вид., с. 48). При грі на флуєрці активно ви­
користовується вібрація, але добиватись її 
потрібно не губами, а “пальцьома”. З штри­
хів найбільш уживаний -  легато. Головний 
бурдон використовується тільки в награ-
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Ф. 57. В. Могур грає на металевій хроматичній денцівці 
власної роботи; с. Кривоброди Косівського р-ну, 1988 р.

ваннях пастухів. У танцювальних награ­
ваннях, танцювальних розділах програмних 
п ’єс, а також в ансамблях гра “ з гуком” не 
використовується.

Останнім часом сопілка-флуєрка все 
активніше входила до практики клубної 
самодіяльності, що розвинулася на Гу­
цульщині на яскраво вираженій етнічній 
основі. Під впливом самодіяльності і в са­
мій традиції розширюється видова мере­
жа ансамблевого музикування, створю­
ються нові види ансамблів. Безпосередньо 
у  зв’язку з цим виникла необхідність збіль­
шення числа С. у  різних строях і відповід­
ного розширення різновидів інструмента. 
Багато виконавців мають цілі набори со­
пілок розмаїтих строїв, діапазонів, тональ­
ностей. Окремі майстри (наприклад, В. По- 
тяк і М. Гаджук із Криворівні на Чорному 
Черемоші, В. Ворохта-батько з Кос. Поля­
ни) використовують додаткові трубки, що 
збільшують довжину флуєрки з обох кінців, 
внаслідок чого основний тон інструмен­
та понижується до потрібної висоти. Одні 
трубки (меншого діаметра) вставляють­
ся в трубку основного інструмента, інші 
(більші) -  надягаються зверху. На Чорно­
му Черемоші ці додаткові трубки назива­
ються “надставки”, в Закарпатті -  “куліса” 
або “помалка”. Робляться вони найчастіше 
з хромованої бронзи чи алюмінію /“олю- 
міни”/ та використовуються виключно на 
металевих флуєрках.

Флуєрка -  надзвичайно популярний 
на Гуцульщині музичний інструмент. Він 
сприймається в народі як один із символів 
національної культури гуцулів. Поряд з цим 
флуєрка, як правило, -  інструмент тради­
ційних музикантів-професіоналів, і в широ­
ких колах любителів музикувати тільки для 
себе та найближчих друзів вона не вжива­
ється. Саме звуковидобування на флуєрці 
(хоча воно і простіше, ніж на флоєрах), а та­
кож специфічний віртуозний характер со­
пілкової гри, -  все це вимагає серйозної під­
готовки і навчання. Оволодіння флуєркою, 
як вважають гуцули, необхідне для кожно­
го, хто професійно навчається грі на інших 
інструментах, -  не лише духових (кларнет, 
флоута), але й струнних (у першу чергу -  
скрипці). Мабуть, це пов’язано з відношен­
ням гуцулів до ансамблевої специфіки ін­
струментарію і формотворення музики як 
до єдиної взаємозумовленої системи. Видат­
ними сопілкарями Гуцульщини вважаються 
М. Тимофій (1941 p., родом із села Яблуниця 
на річці Прут, тепер проживає у  В. Бичкові, 
на Закарпатті), Ю. Пукман (1920 р., с. Ріка, 
межиріччя Тиса і Тересви; потім у  В. Бич­
кові), Дм. Ігнатюк (1935 р., с. Руська під Се- 
лятином), Мик. Думітрак (1943 р., с. Шепіт 
Брустуро -  Космацької зони), Мих. Ґаджук

85



Ф. 58. Ансамбль флуєрок з дуткарем М. Тафійчуком; с. Криворівня, 1970 р.

(1939 p., Чорний Черемош). Різновиди назв 
інструмента (поряд із загальновживаними -  
сопілка та флуєрка): п и щ а л к а  (Тересва), 
ф л є р к а  (Ч. Тиса та м. Рахів), ф л у є р а  
(с. Верхнє Водяне), монтелів (Кос. Поляна), 
фрілка (Ч. Тиса, Прут, Покутське погранич­
чя), с о п і в к а  (Голови -  Замагорів), м а л а  
ф л о я р а  п о л ь о в а  (Б. Черемош, буко­
винський берег), м а л а  ф л о я р а  (Б. Чере­
мош, Галичина). Заграти на флуєрці -  “засо- 
пілкати” (421.111.22).

58. Хроматична фрілка
Це одне з можливих рішень на шля­

ху розширення ансамблевих можливос­
тей флуєрки в концертній самодіяльності. 
Здійснене в шкільному “Гуцульському ан­
самблі” села Мишин Коломийського райо­
ну (Покуття). Мишинська флуєрка має 10 
грифних отворів: 6 -  на передній стінці,
2 -  на задній (для великих пальців) та 2 бо­
кових (для мізинців). Є невеличкий важіль, 
що закріплює фрілку, і спеціальний наруч­
ний затискач для того, щоби пальці могли 
вільно рухатися, не боячись, що інструмент 
впаде з рук. Звукоряд: темперована хрома­
тична гама без першого півтону. Вилкова 
аплікатура тут уже практично не вживаєть­
ся. Інструмент створений під впливом удо­
сконаленої хроматичної свисткової сопілки
3 ебоніту, яка набула нині широкого розпо­
всюдження в Україні, особливо, у  сфері ма­
сової культури та навчальних закладах. До

традиційних верств хроматична фрілка не 
дійшла (421.111.22).

59. Флуєрка-трубка
Цей інструмент за розмірами і строєм 

подібний на звичайну флуєрку, лише ци­
ліндричний по всій своїй довжині та без 
скошеного входу. Грають на такій флуєрці 
амбушюрним способом, як на трубі. Грифні 
отвори використовуються, як на звичайній 
флуєрці, але без вилкової аплікатури та пе- 
редуття. Іноді амбушюрним способом гра­
ють і на звичайній флуєрці. Флуєрка-трубка 
зустрічається дуже рідко і тільки як ансамб­
левий інструмент (на Чорному Черемоші) 
в поєднанні зі звичайною флуєркою, цимба­
лами, а іноді -  епізодично -  в троїстій музи­
ці. Цілком вірогідно, що її поява пов’язана 
з розвитком ансамблевої культури, потре­
бою тембрового збагачення ансамблю, а 
можливо, її використання зумовлене впли­
вом труби і зростанням ролі амбушюрних 
інструментів в ансамблях троїстої і великої 
музики. Визнаним виконавцем на цьому ін­
струменті є І. Павлюк (с. Криворівня, Чор­
ний Черемош) (423.121.11-7).

60. Йойканє або йойкати
Це, власне кажучи, не інструмент, а тіль­

ки особливий спосіб звуковидобування. 
Деякі виконавці при грі на флоєрі замість 
горлового гудіння застосовували йойка­
нє -  особливий спів горлом на найнижчих
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частотах свого голосового апарату, без 
втручання язика, “лиш губами і грудьми”. 
Виконавець якби вимовляє звуки “йо-йи- 
йой-и-йойи-йи...”. Під час гри виконавець 
періодично виймає флуєрку з рота і тоді 
явно чути поряд з низьким бурдоном висо­
кий обертоновий голос: таким чином отри­
муємо своєрідне вокальне двоголосся (подіб­
не до башкірського і тувінського), яке знову 
переходить у гудіння з флейтою і т. д. Самі 
гунули з приводу йойкання мають дві думки: 
одні вважають, що такий вид музикування 
тісно пов’язаний з фізіологічним апаратом: 
“Так грали старі діди, що не мали ні одного 
зуба, то не робили язиком ду-ду-ду, лиш гу­
бами і грудьми”. Інші вбачають у цьому сліди 
стародавніх обрядів: граючи один другому, 
вони якби ділились своїм здоров’ям, своєю 
силою, життям. Для нудьгуючих “йойкати” 
не будуть. Тому-то ті, хто вміє йойкати, нео­
хоче діляться своїм мистецтвом і тим більше 
не всі демонструють його.

а-2) поздовжні закриті флейти -  ци­
ліндрична трубка або цілий набір тру­
бок, вихідний отвір яких замкнений. 
Завдяки закритості трубки довжина ко­
ливань у ній збільшується вдвоє. Висота 
звука в трубці -  октавою нижче, ніж у 
відкритої флейти з такою ж мензурою.

61. Свиріл
Тип закритої флейти Пана, спорідненої 

з молдавсько-румунським наєм. Звукови- 
добування -  за рахунок атаки стрічкового 
повітряного струменя на гострий край пе­
редньої (для виконавця) стінки трубки.

Ф. 59. В центрі ансамблю флоєристів видатний хореограф 
і дослідник П. О. Венгрин; с. Криворівня, 1970 р.

Звукова атака твориться поштовхом язика 
(ніби плюванням). Гуцульські свиріли роби­
ли з “трощі” (стеблин зонтикових рослин). 
Набирали 12-18 трубок різної довжини, ви­
ходи закривали всередині корками /“чопи­
ки”/. Трубки прикладали одну до одної та 
склеювали двома способами: а) підряд “по 
росту”, від більшої до меншої -  це “с в и р і л  
о д н о б і ч н и й ” (61-а); б) найдовша труб­
ка в центрі, а від неї в обидві сторони си­
метрично вкладалися трубки щораз менші 
за довжиною -  це “д в о б і ч н и й  с в и р і л ” 
(6 1 -6). у  двобічного -  висота звука залежа­
ла не тільки від довжини трубок, але й від 
чопиків, наставлених на відповідну висоту 
(як у  сучасних литовських скудучяй), завдя­
ки чому інструмент можна перестроювати. 
Відрізняються обидва види свирілів також 
діаметром та іншими розмірами трубочок. 
У однобічного -  трубочки товстіші, більші

Рис. 26. Свиріл двобічний (зліва) та однобічний (справа)
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й масивніші; вони наближаються до невели­
ких сопілок. У двобічного -  вони ледь ширші 
за грубі соломинки. Для зручності гри труб­
ки вкладали у дерев’яну рамку /“підлогу”/
(рис. 26).

С. використовувався пастухами на поло­
нинах. Сьогодні з традиційного побуту гуцу­
лів він зник повністю. Тут ми базуємося на 
даних В. Шухевича36 та матеріалах Львів­
ського музею етнографії та художнього про­
мислу НАН України (в його фондах є зразки 
інструмента, датовані 1933 p.). У живому 
функціонуванні нам зафіксувати інстру­
мент не вдалося (421.112.2).

а-3) поперечні флейти -  струмінь пові­
тря направлений на гострий край отво­
ру в стінці ствола.

62. Дудка
Гуцули Надвірнянщини (Бистриця, Прут) 

зберегли у своїй пам’яті факт існування на 
цих землях сопілки типу закритої попереч­
ної флейти, а також поодинокі розкидані 
дані про її будову. Інструмент довжиною 
350-500 мм виготовляли з бузини або ліщи­
ни, серцевина викручувалась, один кінець 
закривався наглухо чопиком /“денце”, або 
“дно”/. На відстані пальця від кінця виріза­
ли прямокутний ( бхЮ мм) або круглий (діа­
метр 7-11 мм) чи овальний (менший діаметр 
6-8 мм, більший -  8-10 мм) отвір /“пищик”/
(круглий та овальний отвори могли й випа­
лювати); краї його загострювалися. Попереч­
на сопілка мала 6 грифних отворів, розта­
шованих приблизно на рівній відстані один 
від одного; лише між 3-м та 4-м отворами 
відстань була трохи більшою, ніж між інши­
ми сусідніми (щось подібне, як на флуєрці).

Інструмент використовували чабани на 
полонині. Поки що нам не пощастило зна­
йти людей, які колись би грали на попереч­
ній сопілці, або вміли робити її. Тому-то ряд 
важливих моментів, зокрема пов’язаних з 
виготовленням (ергологією) інструмента та 
його строєм, залишилися до кінця не вияс­
неними. Ми спробували відновити такий ін­
струмент, перевіривши по всіх параметрах 
(тембр, стрій, зовнішня форма та морфо­
логія), до якої міри наша модель наблизи­
лась до тієї, яка у  напівстертому прообразі ф. 60. Гра на дудці (поперечній флейті) -  згідно
залишилася в пам’яті горян. Але ця робота з дослідницькою реконструкцєю

пищик

Рис. 27. Дудка (реконструкція)

дала лише часткові результати, оскільки не 
вдалося повністю збагнути таємниці подо­
лання опору матеріалу при його обробці. 
Виготовлені із свіжої бузини поперечні со­
пілки, що мали більше трьох грифних отво­
рів, через 2-3 дні потріскались уздовж труб­
ки інструмента (від 4-го отвору до виходу, 
і біля отвору для вдування). Сопілки з трьо­
ма грифними отворами зберігаються добре, 
але на них неможливо перевірити повний 
звукоряд. Сопілки, при виготовленні яких 
між викручуванням серцевини та пропалю­
ванням ігрових отворів робився певний ін­
тервал, звучали тільки при трьох-чотирьох 
відкритих отворах. Іншими словами, повної 
реконструкції досягнути поки що не вдало­
ся, але п о ш у к и  та експерименти тривають.

Не збереглася в пам’яті також точна на­
зва інструмента, однак термін “сопілка”, як 
родовий, вважається в народі цілком допус­
тимим та можливим. У 1966 році львівський 
етномузикознавець Ю. Сливинський в сусід­
ньому з Надвірнянським Богородчанському 
районі, населеному бойками, в с. іу га  вия­
вив поперечну сопілку, яка мала будову, по-
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дібну описаній вище, але з дульцевим отво­
ром круглої форми. Інструмент зберігався в 
хаті музиканта, який незадовго перед тим 
помер. Інших музикантів у селі не було. На 
жаль, ані стрій, ані характер тембру інстру­
мента, ані його виміри не були зафіксовані 
(згадана експедиція не ставила перед собою 
інструментознавчих завдань). Проте назву 
поперечної сопілки в селі пам’ятають до­
бре -  “дудка”. Її ми й залишаємо за гуцуль­
ським варіантом поперечної флейти підкар­
патських бойків (421.121.32).

6) щілинні флейти -  струменевий по­
тік повітря утворюється за рахунок бу­
дови самого інструмента. Повітряний 
струмінь спрямовується в інструмент 
через вузьку щілину /т. зв. “шпарку”/, 
розсікається, попадаючи на гострий 
край свисткового отвору і, вже створив­
ши звукові коливання, попадає до самого 
інструмента.

На Гуцульщині флейти з щілиною в осно­
вному зустрічаються у  двох різновидах:
1) у  формі циліндричної (або слабо коніч­
ної) трубки; 2) у формі посудини. У друго­
му випадку щілина утворюється завдяки 
дзьобовидному вихідному отвору -  це т. зв. 
глобулярні флейти. У першому -  за раху­
нок вставки, що встановлюється у вхідний 
отвір трубки, яка прилягає щільно до всієї 
трубки, окрім тієї стінки, де утворюється 
щілина, -  т. зв. свисткові флейти. Вихідні 
отвори свисткових флейт можуть бути від­
критими -  відкриті флейти, -  або заткані 
наглухо іншою вставкою -  закриті флейти.

6-1.1) поодинокі свисткові флейти

63. Вабёць
Відкрита свисткова флейта з тонкої гу­

сячої кісточки. Пищик із явора. Грифні 
отвори відсутні. Висота звука змінюється 
в межах терції-кварти, залежно від сили 
вдування. Звук тихий, світлий, трохи сипу­
чий. Вабець -  мисливський інструмент, ви­
користовується для приманювання птахів 
під час полювання (421.221.11).

64. Манок на лиса
Відкрита свисткова флейта без грифних 

отворів, довжиною 80-100 мм, із смере­
ки, ліщини, а зараз частіше з пластмаси, за

формою нагадує рибку. Затичка /“денце”/ 
з явора. Інструмент дає декілька різких зву­
ків, що ричать у межах терції. Під час по­
лювання манком імітується крик зайця, ви­
кликаючи на той звук лисицю: “лис думає, 
що заєц пищит, лис біжит”. Кожен пастух 
під час своєї “практики” на полонині досить 
довго оволодіває технікою звуковидобуван- 
ня на манку. Отримати потрібний тембр 
не так-то просто. “Є час, коли ми ричимо 
по кілка днів, сі учимо, то є кєшко, лис не 
дурний”, -  так сказав досвідчений микули- 
чинський мисливець і музикант Мик. Ми- 
роняк (р. Прут)37. Мотиви цього манка гу­
цулам добре відомі на слух. І це завжди 
беруть до уваги гуцульські музиканти, коли 
включають їх у програмну музику чи іміту­
ють тембр манка на скрипці, флуєрці, дутці 
іт . п. (421.221.11).

65. Вербовий свисток
Коротка закрита (80-90 мм) свистко­

ва флейта з вербової кори, з короткою (як 
правило, з деревини самої ж верби) труб­
кою, затичкою /“денце”/ з щілиною, а та­
кож вирізаною напівкруглою свистковою 
воронкою. Вихідний отвір наглухо закритий 
корком, яворовою або вербовою затичкою. 
Грифні отвори відсутні. Вербовий свисток 
дає в основному один за висотою різкий, 
ясний, високий (3-4-та октави) тон і трак­
тується виключно як тембро-ритмічний ін­
струмент: “На свистку не можна набилити 
мелодію”38, -  так кажуть гуцули (Кос. По­
ляна). Інструмент звичайно роблять навес­
ні, коли дерево ще сире і легко знімається 
кора. Звук після вдування з’являється від­
разу, що сприяє практиці побутування від­
повідних ритмічних сигналів у  мисливців 
і, рідше, у пастухів. На свистку люблять 
грати й діти; вони ж самі його роблять. 
Від свистків часто починаються музичні 
забави дітей. При цьому діти вперше зна­
йомляться з основами ритміки гуцульської 
музики, призвичаюються до репертуару, 
пізнають жанри, роблять перші кроки в за­
своюванні основ гуцульського флейтового 
виконавства. У наш час роблять дерев’яні 
свистки (з явора, ясена, ліщини), іноді з 
дерев’яними скульптурками у вигляді дятла, 
дрозда або якоїсь іншої п т а ш к и  (65-а). 
Сьогодні вони є в масовому продажу завдя­
ки серійному їх виготовленню майстернями
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Косівського виробничого об’єднання народ­
них промислів “Гуцульщина” і користують­
ся у  дітей великим успіхом. Інструмент іно­
ді називають: “с в и с т о к ” чи “д и т о ч и й  
с в и с т о к ” (майже всюди) (421.221.31).

66. Вербівка
Відкрита свисткова флейта з вербової 

кори, довжиною 200-300 мм, Чопик /“ден­
це”/ з того ж дерева. Свистковий отвір 
/“пищик”/ наближається за формою до на- 
півовалу.

Щеяь

Типові розміри в мм:

Інструмент L D f g m С h

Вербова
телинка 285 15 13 5,1 4,8 0,5 12

Вербовий
свисток 239 16,3 18,5 7,5 7 0,5 14

Рис. 28. Вербівка

Як і свисток, вербівка -  сезонний інстру­
мент, що виготовляється весною. Однак, на 
відміну від свистка, на вербівці грають до­
сить розвинені мелодії, побудовані голов­
ним чином на звуках обертонового ряду. 
Відбувається це завдяки тому, що при грі 
виконавець періодично то відкриває, то за­
криває пальцем вихідний отвір, комбіную­
чи обертонові ряди (як на телинці). Основ­
ний репертуар -  імпровізації пастухів, 
програмні твори, інструментальні ліричні 
п’єси, ритуальні (аналогічно телинковим) 
весняні зазивальні награвання. Грають на 
вербівці хлопці, іноді (на Закарпатті) жін­
ки. Інструмент цей є прямим “родичем” те- 
линки на Гуцульщині; його часто називають

“в е р б о в а  т е л е н к а ” (або “т е л и н к а ”), 
іноді просто “т е л е н к а ”, іноді “в е р б о в и й  
с в и с т о к ” (421.221.11).

67. Мала денцівка
Відкрита свисткова флейта з п ’ятьма 

грифними отворами, розповсюджена 
в основному в Галицькій Гуцульщині, мен­
ше на Буковині (Б. Черемош і частково 
Ч. Черемош), а також на Ч. Тисі (Закар­
паття). Традиційний матеріал -  дерево: ко- 
локічка, ліщина, калина. Найкращим ма­
теріалом вважається колокічка; денцівки, 
зроблені з неї, мають світлий, ясний і чис­
тий звук, але дерево це на сьогодні -  велика 
рідкість, його можна знайти тільки високо 
в горах, у  важкодоступних місцях. Галицькі 
і закарпатські гуцули вважають, що чопик 
/“денце”/ краще робити з явора; буковин­
ські, поряд з цим, роблять із верби. Вербові 
в наш час стали популярними і на Ч. Чере­
моші. Відомий майстер музичних інстру­
ментів і музикант Мих. Нечай (с. Верхній 
Ясенів) так аргументував перевагу цього 
денця: “Вербове денце легше виймається із 
дерева, легше для обробки, і з часом мен­
ше всихається, ніж яворове”. Для загарту­
вання все дерево (і для трубки, і для денця) 
виварюється в бджолиному воску з додан­
ням 4—3 % соняшникової олії: “тогди вона 
(денцівка) не трісне від сонця і від води, не 
змінить стрій”39. Деякі майстри вважають 
за необхідне довший час витримувати де­
ревину в умовах холоду і непогоди (як для 
скрипок, див. вище). М. Нечай вважав од­
нак, що виварювати краще, бо пори дерева 
герметизуються, а саме дерево краще кон­
сервується і не руйнується, як це буває при 
тривалому вистоюванні. Канал вивертаєть­
ся одноперним свердлом (двоперним -  не­
безпечно, можна розколоти трубку), рідше -  
на токарному верстаті. “Пером, -  вважав 
М. Нечай, -  ліпше, бо іде за серцем, і якби 
й було дерево криве, свобідно вертить­
ся за природою дерева, а як на станку, то 
іде по прямій лінії”40. Грифні отвори /“дір­
ки” -  Галичина або “воронки” -  Закарпат­
тя/і  свисткове /“провороті” -  Галичина або 
“підворонник” -  Закарпаття/ випалюються. 
Поряд з дерев’яними сьогодні практично 
на всій території Гуцульщини (особливо Га­
лицької) роблять металеві денцівки: з брон­
зи /“мосяж”/, сталі, дюралюмінію. Денце
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у  металевих денцівок -  з ебоніту або плас­
тика. Сталеві денцівки мають дещо глуху­
ватий звук, з дюралюмінію -  більш сильний, 
але матовий, бронзові -  дзвінкий, світлий, 
сріблястий. Іноді для добування особливої 
чистоти звука до бронзи домішують трохи 
срібла. Таку варіабельність матеріалу в ме­
талевих денцівок М. Нечай пояснював де­
фіцитом матеріалу, в дерев’яних -  смаками 
самих майстрів, сімейними чи локальними 
традиціями.

Довжина денцівки від 200 до 300 мм, ді­
аметр її 10-14 мм. Відстані між грифними 
отворами робляться залежно від руки ви­
конавця; майстри, виконуючи замовлення 
того чи іншого музиканта, враховують роз­
мір та особливості будови його руки. Однак 
є і загальні закономірності. П’ятий, рахую­
чи від виходу, отвір /“дірка”/ робиться на 
середині довжини денцівки; відстань між 
першим отвором і виходом у 1,5-2 рази 
більша, ніж відстань між сусідніми отво­
рами (менш-більш рівними). Коли п ’ятий 
грифний отвір відкритий, а решта отворів 
закриті, він повинен давати октаву. Якщо 
майстер не розрахував і зробив його трохи 
далі від виходу, ніж по центру трубки, тоді 
на боковій стінці посередині між першим 
отвором до виходу робиться додатковий 
отвір наполовину менший від звичайно­
го, який при грі завжди залишається від­
критим. При цьому весь стрій інструмента 
дещо підвищується (повний звуковий стовп 
повітря скорочується), а внутрішні співвід­
ношення ступенів звукоряду стабілізуються. 
Тональність (абсолютне висотне положення 
строю) для інструмента не має значення, бо 
м. Д. в інструментальних ансамблях, крім 
окремих випадків, участі не бере. Її основ-

денце

h  --  )
\

провороті

ний репертуар: імпровізації для себе, поло­
нинські пастуші фантазії, а також супровід 
“співанок” -  пісень коломийкової форми. 
У даному випадку, як і у  всіх гуцульських 
вокально-інструментальних жанрах, м. Д. 
веде специфічно інструментальну, збагаче­
ну орнаментикою гетерофонну версію во­
кальної мелодії (такого ж ритмічного типу). 
Найбільш типові прямі звукоряди малих 
денцівок: цілотоновий або аналогічний
йому з одним півтоном між І і II ступенями 
гексахорди.

Інші види строю малих денцівок: 1) ля
1 -  сі-бемоль 1 -  до 2 -  ре 2 -  мі 2 -  фа-дієз
2 (Рахів, Закарпаття); 2) ля-бемоль 1 -  сі- 
бемоль 1 -  до 2 -  ре 2 -  мі 2 -  фа-дієз 2) Яво­
рів -  Соколівка, Галичина); 3) соль 2 -  ля 2 -  
сі 2 -  до-дієз 3 -  ре-дієз 3 -  фа 3 (Брустури, 
Галичина); 4) фа 2 -  соль 2 - л я 2 - с і 2 -  
до-дієз 3 -  ре-дієз З (Б. Черемош, Галичина);
5) фа 2 -  соль 2 -ля 2 -  сі 2 -  до-дієз 3 -  ре- 
дієз З (Б. Черемош, Буковина). Можуть бути 
і деякі відхилення, адже виготовлення ма­
лої денцівки йде, в основному, “на око і на 
слух, від відчуття”.

Основні опорні положення аплікатури:
1) два верхні закриті, три нижні відкриті;
2) один верхній відкритий, чотири нижні 
закриті, -  дають квінтові ладові опори (в чи­
сто цілотонних денцівках -  зменшено-квін- 
тові). При грі на малих денцівках активно 
використовується вилкова аплікатура і губ­
не підтягання строю вгору або вниз. Звук 
на денцівці добувається легко, навіть при 
найменшому вдуванні повітря. Оволодіння 
звуковидобуванням і технікою гри на цьо­
му інструменті набагато простіше, ніж на 
відкритих флейтах. Тому на малій денцівці 
охоче грають і діти, причому починають гру

провороті

Ю  !) о і\ і ]  0
денце дірки

Рис. 29. Мала денцівка
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в самому ранньому віці. Інструмент дуже 
популярний. Разом з тим, професійне вико­
навство на малій денцівці для гуцулів не ха­
рактерне. У цьому плані м. Д. є свого роду 
етапним інструментом у “музичній освіті” 
традиційних виконавців: від вербівки -  че­
рез малу денцівку -  до денцівки-сопілки і, 
нарешті -  до флуєрки.

Найбільш вживана назва інструмента: 
“д е н ц і в к а ” (421.221.12).

68. Денцівка-сопілка
Відкрита свисткова флейта з шістьма 

грифними отворами. Зустрічається в осно­
вному, на Закарпатській Гуцульщині, га­
лицьких зонах, рідше в буковинських селах 
(в основному, на Б. Черемоші, на погранич- 
чі з Галичиною). Виготовляється із твердих 
порід дерева: ліщини, явора, свиду, коло- 
кічки, сливи, яблуні, груші, калини, черем­
хи, ясена. “Дерево вибирається лише те, що 
росте від кореня, стовбури, не гілки”41. Зрі­
зані заготівки гартують і сушать (але не на 
сонці) близько 2-3-х років. Довжина трубки 
в межах від 300 до 400 мм, іноді й довша, 
вказаний розмір не є стабільним у жодній 
зоні, і навіть у  одного майстра. Вона зале­
жить від товщини трубки і розмірів руки 
конкретного виконавця. Добра Д.-с. за­
вжди робиться саме з цього розрахунку. Не­
стабільна і тональність -  висотне положен­
ня звукоряду інструмента, позаяк Д.-с. -  це 
сольний інструмент і до ансамблів троїстої 
музики практично не входить, лише епізо­
дично поєднується з дримбою (яка теж має 
численні висотні різновиди) або зі співом.

Поряд з цим, внутрішні співвідношення 
ступенів звукоряду досить стабільні, що 
зумовлено наступними конструктивними 
особливостями. Пропорції між довжиною 
і діаметром флейти достатньо стійкі і до­
рівнюють приблизно 20:1 (як у  малої ден­
цівки). Шостий грифний отвір випалюють 
якраз посередині довжини трубки. Отвори 
розміщені приблизно на однаковій відстані 
один від одного з розрахунку, щоби можна 
було розмістити їх на відміреній нижній по­
ловині трубки 8, при цьому центр найниж­
чого отвору повинен припадати на кінчик 
/“наконечник”/, вихідний зріз трубки (ме­
тод Вас. Ворохти-батька, пастуха і майстра 
музичних інструментів із с. Кос. Поляна на 
Закарпатті). У деяких денцівок (особливо на 
Б. Черемоші) відстань між 3-м і 4-м гриф­
ними отворами трохи більша від інших (за­
лишки флоєрної схеми 3+3).

Відстань між вхідним та свистковим 
отворами /“підворонник” -  Закарпаття або 
“провороті” -  Галичина/ дорівнює діаметру 
трубки. Довжина підворонника залежить 
від товщини дерева: чим воно грубше, тим 
довжина більша. Канал висвердлюють од- 
ноперим свердлом (як на малу денцівку), 
повертаючи його весь час тільки праворуч. 
Завдяки цьому гарантується успіх акурат­
ного висвердлювання природного каналу 
навіть у  кривих за формою заготівках дере­
вини. При виході канал робиться вужчим, 
ніж при вході, що забезпечує найкраще 
забарвлення звука при свистковому спо­
собі звуковидобування (у флуєрок і фло- 
єр цього не роблять). При вході робиться

воронки d

Рис. 30. Денцівка-сопілка
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широкий круглий свистковий отвір з виїм­
кою /“струнґа”/, в який потім закладається 
на скіс зрізаний чопик /“денце”/. Завдяки 
цій виїмці й утворюється вузько спрямо­
ваний струмінь повітря, що попадає на ві­
стря підворонника. Денце робиться із гілки 
хвойного дерева: смереки, ялиці, сосни (За­
карпаття), або верби, явора (Галичина), яке 
після зрубування гартують і повільно про­
сушують (не на сонці) протягом 4-6 років. 
Після виготовлення сопілку змащують со­
няшниковою олією, послідовно від підво­
ронника і денця до наконечника. Робиться 
це для того, щоб волога не могла попасти в 
пори дерева і вплинути на стрій інструмен­
та. Д.-c., як і малі денцівки, зараз нерідко 
виготовляють з металу, найчастіше з брон­
зи або алюмінію, денце -  з пластика, ебоні­
ту, текстоліту, фібри. Буковинські дерев’яні 
сопілки іноді мають прямокутну форму 
трубки, одначе канал зберігає циліндричну 
форму з переходом на виході у  конічну. На 
Закарпатті, в межиріччі Тиси і Тересви, хоч 
і рідко, але зустрічаються сопілки з потов­
щенням трубки в центрі, вході і виході (як 
на бойківських пищавках). Такі інструмен­
ти, судячи з книги В. Шухевича42, мали міс­
це раніше і в галицьких регіонах. У зв’язку 
з розвитком клубної самодіяльності і 
спробами урізноманітнити види однорідних 
флейтових ансамблів, Д.-с. стали все більше 
(особливо в с. Криворівня на Ч. Черемоші) 
використовувати в ансамблі з флуєрками і

дутками (волинками). Це викликало необ­
хідність створення механізму для підстрой- 
ки інструмента. Такі відомі музиканти, як 
В. Потяк, В. Моґур та інші, почали застосо­
вувати надставні і вставні трубки (як і на 
флуєрці). Сьогодні в Україні вельми попу­
ляризується удосконалена х р о м а т и ч н а  
ебонітова сопілка київських і чернівецьких 
майстрів з 10 г р и ф н и м и  о т в о р а м и  
(68-а). Її можна часто зустріти в крамницях 
багатьох районів Гуцульщини. Її знають і гу­
цульські традиційні музиканти, багато хто 
й купив її, однак широкого застосування в 
традиційній практиці гуцулів вона не зна­
йшла.

Прямий звукоряд денцівки-сопілки, як 
правило, -  іонійський гептахорд, із тенден­
цією до нейтральної або мінорної терції, 
часто з підвищенням IV та деяких інших 
ступенів. Реально в музичній практиці ви­
конавці користуються вилковою аплікату­
рою (як на флуєрці) з опорними ступенями 
на квінті43. Тип аплікатури у денцівки-со­
пілки такий, як і в сопілки-флуєрки. Звук 
денцівки, одначе, у нижньому регістрі зна­
чно тихіший, м ’якіший, більш камерний. На 
верхніх обертонах він стає різкішим, свис­
тячим, але за силою звука ніколи не сягає 
навіть половини звучності, що є у  флуєрки. 
Основний репертуар денцівки-сопілки: по­
лонинські мелодії і супровід до співанок. Со­
пілка веде мелодичну лінію разом з вокаль­
ною, але більш примхливо, орнаментально, 
як би обволікаючи й інкрустуючи її. На За­
карпатті (в районах с. Кос. Поляна, басейн 
Тиси) на Д.-с. виконували і похоронні ме­
лодії “Ноути про мертвих”, подібно як на 
флоєрі. При цьому застосовувалось горлове 
гудіння. Однак повсякденно при грі на ден- 
цівці-сопілці, на відміну від флоєри, горлове 
гудіння не вживається. У сопілкових награ­
ваннях багато трелей, мордентів, форшла­
гів, групето. Основний штрих -  легато. При 
грі використовується в основному 1,5-2 -  
максимум 2,5 октави (за рахунок передут- 
тя). Основні варіанти назви інструмента: 
д е н ц і в к а  (Галицька Гуцулыцина: Ч. Че­
ремош, Брустури -  Космач, Яворів -  Річка, 
Прут); м а н д е л і в  (Ч. Черемош); с о п і л к а  
(Закарпаття, Б. Черемош-Буковина); ф л у ­
є р к а  з д е н ц е м  (Б. Черемош -  Галичи­
на). Д.-с. відноситься до найбільш масових 
музичних інструментів краю. Разом з тим
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на ній охоче грають традиційні музикан­
ти- професіонали (але не в троїстій музиці)
(421.221.12).

6-1.2) набір свисткових флейт

69. Карабки (дводенцівка)
Двоствольна відкрита свисткова флей­

та довжиною 300-350 мм, парний різно­
вид малої денцівки. Зустрічається головним 
чином у буковинських і галицьких селах на 
обох берегах р. Черемош, а також біля устя 
рік Білий Черемош і Чорний Черемош. Ви­
готовляють її переважно з ліщини, ясена 
або явора; обидва чопики /“денця”/ -  з яво­
ра або ліщини. Побутують два різновиди 
дводенцівки: а) у вигляді двох паралельно 
склеєних трубок; б) із суцільного куска де­
рева, в якому висвердлені два паралельних 
канали. У цьому випадку трубки можуть іти 
або паралельно одна до одної від початку до 
кінця, або легко розходитись (у вигляді ро­
гачки) на виході. Свисткові отвори у вигля­
ді віконець /“воронки”/ робляться на обох 
трубках. На одній трубці (переважно до 
правої руки) знаходяться 5 грифних отво­
рів. Друга трубка (від лівої руки) без гриф­
них отворів і настроєна в унісон з першою 
(при всіх її закритих отворах). На відміну 
від одинарних денцівок, свисткові отвори 
“воронки” можуть бути не на задній, а на

Ф. 62. О. М. Грамажора з с. Сергії, прис. Нижнє- 
Тисницький грає на дводенцівці роботи Д. Косаря; 

Буковина, 1988 р.

Типові розміри в мм:

L = 219 к ,=  12 к4 = 12

1,= 112 к2= 15 d = 7x5

12= 107 II 00IIО

Рис. 31. Карабки

передній стінці, де знаходяться й грифні 
отвори. Це пов’язано з тим, що для зруч­
ності гри на обох стволах одночасно вхідна 
частина інструмента заточується, наближа­
ючись за формою до дзьобкоподібної.

Прямий звукоряд мелодичної трубки -  
цілотоновий гексахорд (іноді наближені до 
півтону відстані між IV -  V або ж І -  II ступе­
нями). Типові строї: 1) фа 2 -  соль 2 -  ля 2 -  
сі 2 -  до-дієз 3 -  ре-дієз 3; 2) ре 2 -  мі 2 -  фа- 
дієз 2 -  соль підвищене 2 -  ля 2 -  до 3; 3) мі 
2 -  фа 2 -  соль 2 - л я 2 - с і 2  -  до-дієз 3. Діа­
пазон мелодичної трубки з передуванням -
2-2,5 октави. Друга трубка дає постійний 
бурдон. Аплікатурна сітка і тип застосуван­
ня вилкової аплікатури у дводенцівки такі 
самі, як у  малої денцівки. Переважно на ка- 
рабках грають музиканти, що освоїли малу 
денцівку. Звук інструмента ніжний, м’який, 
тихий, у  нижньому регістрі дуже тихий, а у 
верхньому (на 2-му і 3-му обертонах) -  більш 
яскравий, світлий, холодний, на самій горі -  
різкий, свистячий, але все-таки не дуже 
сильний. Репертуар дводенцівки -  пастуші 
полонинські мелодії, програмні п’єси з імі­
тацією інших інструментів, пісенні й тан­
цювальні мелодії. Під дводенцівку звучать 
“співанки”, а колись у камерній обстанов­
ці, вдома, у  колі найближчих друзів або на 
вечорницях, якщо було небагато людей, то
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й танцювали. Варіанти назви інструмен­
та: д е н ц і в к а  (Буковина), д е н ц і в к а -  
д в о й н и к  (Замагорів -  Голови, Галичина), 
д у б е л ь т о в а  д е н ц и в к а  (Черемош, Бу­
ковина), м а л і  к а р а б к и  (устя Б. Чере­
мошу і Ч. Черемошу, Черемош -  Галичина)
(421.222.12).

70. Монтелів
Відкрита свисткова двоствольна флейта, 

розповсюджена на Галицькій Гуцульщині в 
долинах рік Ч. Черемош, Прут, у  зоні Брус- 
тури -  Космач -  Віпче; в басейні р. Тиси 
(Закарпаття) і в басейнах рік Путилівка, 
Сучава і Серет (Буковина). М. має довжи-

воронка

Типові розміри в мм:

L = 350 1 . - 6 k,.a.3.4.s= 18.5 с = 22

1,= 181

ОII п = 10 о 1і2= н

12= 153 17= 174 а = 9 1 = 6

І*-  14 II on d = 5'7 f = 5

14= зо II b = 16 х = 4

Рис. 32. Монтелів
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ну 340-390 мм. Будучи парним різновидом 
денцівки-сопілки, М., на відміну від дводен- 
цівки-карабків, на мелодичній трубці має 
6 грифних отворів, що дають діатонічний 
(тип міксолідійського, іноді з нейтральною 
або з тяжінням до мінорної терцією) звуко­
ряд. Відрізняється М. і своєю конструкцією. 
Інструмент роблять із суцільного куска де­
рева (ясена або явора); денце -  з ліщини або 
верби. Мелодична і “басова” трубки /“ців­
ки”/ розходяться у  вигляді рогачки. Іно­
ді між трубками робиться перемичка /“для 
прочности”/.

Існували інструменти і з точно паралель­
ними каналами, але також із суцільного 
куска дерева (про них згадував Ст. Мєр- 
чинський44; є вони і в колекції музичних 
інструментів Львівського музею етнографії 
і художнього промислу НАНУ). При грі на 
монтелеві, як і на денцівці-сопілці, актив­
но користуються вилковою аплікатурою. 
Основне передуття звичайно октавне. Об­
сяг звучання 2-2,5 октави. Зустрічаються 
інструменти і з передуттям на збільшену 
октаву, тоді основний прямий звукоряд має 
октавний амбітус (переважно за рахунок 
пропущеного II ступеня). Наприклад: фа- 
дієз -  ля -  сі -  до-дієз -  ре -  мі -  фа-дієз. 
Типові розміри такого монтелева: довжи­
на 377 мм, відстань від шостого отвору до 
входу 183 мм, жолоб між трубками почи­
нається на відстані 159 мм від входу. При 
грі на ньому використовується як бурдонне 
двоголосся, так і сольне виконання на одній 
мелодичній трубці. Виконання пастушачих 
і деяких інших наспівів на монтелеві су­
проводжується одночасно горловим гудін­
ням /“гуком”/, як на флоєрі. В основному 
грають на 2-му обертоні, менше на 1-му і
3-му. За характером і специфікою регістрів 
М. споріднений з карабками. Часто як дра­
матургічний прийом використовується ре­
гістрове зіставлення: та сама тема звучить 
то на нижньому (першому), то на верхньому 
(другому) обертоні. М. має теплий і досить 
експресивний тембр. Використовується як 
горлова (за рахунок переривчастого “кван­
тового” вдування), так і пальцева вібрація. 
Репертуар монтелева: імпровізації пастухів, 
половинські і танцювальні мелодії, супровід 
до співанок і до танцю (останнє -  в основ­
ному в тісному колі домашніх або близь­
ких друзів). Виконувались на монтелеві

й похоронні мелодії для слухання: “Смертев- 
ну тугу” (Галичина), “Мерцької” (Буковина), 
“Ноути про мертвого” (Закарпаття), -  пере­
важно в хаті біля покійного. Варіанти назви 
інструмента: д е н ц и в к а ,  д у б е л т і в к а ,  
д е н ц і в к а - д у б е л т і в к а , д у б е л т о в а  
д е н ц і в к а ,  б л и з н і в к а  (Путилівка, Су- 
чава, Серет -  Буковина); д і п л о у к а ,  д у ­
пл  о у к а ,  с о п і л к а - д у п л о у к а  (Тиса- 
Т ересва, Закарпаття); д ж о л о м і в к а ,  
ж о л о м і г а  (Прут); м о н т и л е в ,  м о н -  
т е л и в ,  м о н т е л е в  (Тиса, Ч. Черемош); 
д е н ц и в к а - д в о й н и к  (Замагорів -  Голо­
ви); м о н т е л і в  д а в н і й ,  д е н ч и в к а -  
д у б е л т и в к а  (Віпче -  Ходак -  Кривополе); 
с о п і л к а  д в о й н а ,  д в о є н и ч к а ,  д в о -  
є н и ця  (усюди в Галичині). Основні центри 
виготовлення інструментів: сс. Путила (Бу­
ковина) і Космач (Галичина) (421.222.12).

71. Півтораденцівка
Інструмент, зафіксований А. Гуменюком, 

споріднений з монтелевом. Виготовляєть­
ся з суцільного куска деревини, має шість 
грифних отворів на мелодичній трубці. Але 
на відміну від монтелева, бурдонна трубка 
вдвоє коротша від мелодичної, від чого і 
пішла назва інструмента “півтораденцівка”. 
Бур донний голос, отже, вище мелодичного.

П. неодноразово вдосконалювалась ки­
ївськими і чернівецькими майстрами ет­
нічних інструментів, однак надто широкого 
визнання в оркестрах народних інструмен­
тів не отримала. Для власне традиційної ав­
тентичної практики гуцулів П. на сьогодні 
теж не є характерна (421.222.12).

72. Жоломіга
Подвійна відкрита свисткова флейта, по­

дібна до монтелева, але з грифними отвора­
ми на обох трубках. Як правило, на правій 
(від правої руки) трубці 4 отвори, на лі­
вій -  3. Звукоряди їхні ідентичні, лише на 
правій трубці на ступінь більше. Нам відомі 
два види строю жоломіги: один -  цілотоно- 
вий, другий -  наближений до хроматичного. 
Ось їхні зразки: а) ре 2 -  мі 2 -  фа-дієз 2 -  
соль-дієз 2 -  ля-дієз (права трубка), ре 2 -  
мі 2 -  фа-дієз 2 -  соль-дієз 2 (ліва трубка);
б) до 2 -  до-дієз 2 -  ре-дієз 2 -  мі 2 -  фа 2 
(права трубка), до 2 -  до-дієз 2 -  ре-дієз 2 -  
мі 2 (ліва трубка). Типові розміри жоломіги 
першого строю: загальна довжина 270 мм,
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діаметр 18 мм, відстань від виходу до пер­
шого грифного отвору -  48 мм, відстані між 
отворами 22 мм. Розміри жоломіги другого 
строю: загальна довжина 322 мм, діаметр 
трубок 22,5 мм, відстань від виходу до 1-го 
отвору 40 мм, між отворами 17 мм. Саме 
такі інструменти зафіксовані в літературі і 
знаходяться в колекціях (насамперед, Львів­
ського музею етнографії НАНУ і Петербурзь­
кого музею театрального й музичного мис­
тецтва), причому більшість інструментів, які 
є в колекціях, належать до першого типу. 
Поряд з цим, ми маємо дані про існування 
жоломіг з 6-ма грифними отворами на пра­
вій трубці і 2-ма -  на лівій (які дають тоні- 
ку, субдомінанту і домінанту), однак самого 
інструмента цього роду поки що не віднай­
дено. На звичайній жоломізі, як прави­
ло, грали поперемінно на окремих трубках 
або унісонно (з використанням паралельної 
аплікатури), активне двоголосся не засто­
совувалося. А взагалі, про музичну сторо­
ну цього інструмента судити можна тільки 
досить гадано, оскільки він відомий лише з 
архівних і музейних матеріалів. Мелодій з 
часу його живого побутування практично 
не збереглося. Сьогодні Ж. на Гуцульщині 
абсолютно вибула з активного традиційно­
го вжитку, а у  сферу самодіяльності вона 
не ввійшла. Варіанти назви інструмента: 
дводенцівка (такий термін п о д а є  “Ат­
лас”), д е н ц і в к а - д в о й н и к ,  д у п л о - 
у к а ,  м о н т е л і в ,  м о н т е л і в  д у б е л -  
т о в и й ,  д ж о л о м і г а ,  д ж о л о м и у к а
(421.222.12).

Ф. 63. Грають на жоломізі Д. Ф. Ілкж та на флоєрці 
В. І. Зеленчук. 1988 р., с. Дземброня

73. Триденцівка

Відкрита свисткова флейта з трьома 
стволами. Збереглася в пам’яті жителів ба­
сейну Тиси і Б. Тиси (Закарпаття), сс. Віпче 
і Космач (Галичина), одначе реально сам 
інструмент поки що не знайдений. Із роз­
повідей, галицька триденцівка мала 2 ме­
лодичні трубки (4+3) і одну бурдонну, закар­
патська -  одну мелодичну (6 отворів) і дві 
бур донні. Триденцівка, як і жоломіга, -  ін­
струмент чабанського побуту і домашньо­
го музикування. Репертуар: полонинські 
мелодії, п’єси для власних розваг, супровід 
співанок. У наш час триденцівка вийшла 
з традиційної практики гуцулів. Варіанти 
назв: т р о й н а  д е н ц і в к а ,  т р о є  ни ця
(421.222.1).

74. Ребро

Це набір відкритих свисткових флейт 
Пана без грифних отворів. Кожна трубка 
дає один звук. Трубочки робляться з бузи­
ни або ліщини, денця -  з явора або верби. 
Трубки скріплені “за ростом” і відповідно 
по прямому звукоряду (знизу вверх) за до­
помогою спеціальної дерев’яної рами /“під­
лога”/. Відомі два різновиди ребер: а) з ма­
лим числом трубок (переважно 7), які дають 
діатонічний звукоряд; б) з великим числом 
трубок (від 12 до 16), які дають діатоніку, 
доповнену окремими хроматичними звука­
ми. Ряд трубок, що прилягають одна до од­
ної, зовні нагадують ребра грудної клітки; 
очевидно звідси і назва самого інструмента. 
Є й інші версії: нібито основу для “підлоги” 
раніше робили з ребра бика.

Основними штрихами при грі на ребрі є:
а) нон легато -  атака звука кожен раз при 
вдуванні в ту чи іншу трубку; б) легато -  
пересування трубок уздовж іуб виконавця 
на одному вдуванні. Другий спосіб часто 
може переходити у швидке глісандо, яки­
ми гуцули так люблять прикрашати кульмі­
наційні розділи танцювальних мелодій. Р. 
разом зі скрипкою, басом, і флуєркою вхо­
дило до складу ансамблів троїстих музик у 
20-ті -  30-ті роки XX ст., особливо на Б. Че­
ремоші і Ч. Черемоші (Галичина). Видатни­
ми виконавцями на ребрі були В. Соломій- 
чук та І. Ґавець. У післявоєнні роки P., як 
і закрита безщілинна флейта Пана “свиріл”, 
цілком вийшла із вжитку. Д. Левицький у
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Ф. 64. Майстер народних інструментів Д. Левицький родом 
із с. Космач грає на інструменті власної роботи; 1989 р.

своїх експериментах більше орієнтувався 
на румунський най: саме так він і називає 
свої багатоцівкові флейти. Немає описів 
інструмента (як і багатьох інших описаних 
тут музичних знарядь) і в науковій літера­
турі. Пам’ять народна, одначе, про цей ін­
струмент зберегла окремі відомості. Велику 
роль у  зібранні і відновленні по крупицях 
крок за кроком цілісної уяви про Р. гуцу­
лів надали авторові ентузіасти карпатської 
культури П. Венгрии та учень І. Ґавеця, чу­
довий традиційний музикант, дослідник і 
пропагандист гуцульської інструментальної 
музики та музичних інструментів Вас. По- 
тяк (с. Криворівня на Ч. Черемоші). По роз­
шуках даних почали й практичну роботу. 
У 1971-1973 pp. Вас. Потяк відтворює Р. 
обох типів (правда, в металевому варіанті). 
Вас. Моґур та інші гуцульські музиканти, 
що пам’ятали старе P., схвалили інструмент 
Вас. Потяка, визнавши його в основному 
відповідним до першоджерела. Р. знову по­
чинає відроджуватись у  реальній музичній 
практиці, особливо в самодіяльності. Поки 
що потроху, поступово, але унікальна для 
світової музичної культури багатоцівко- 
ва флейта Пана набуває не тільки відчутні 
риси пам’ятки культурної минувшини, але

й стає знаряддям живого музичного мис­
тецтва. Майбутнє покаже, яка доля спіт­
кає надалі цей інструмент. До речі, абсо­
лютно незалежно від дослідницької роботи 
на Гуцульщині ряд київських музикантів, 
зокрема В. Бобровников та К. Євченко, 
створили багатоцівкові свисткові флейти, 
споріднені з описаним ребром. Вони також 
зробили спробу оздобити інструмент гриф- 
ними отворами (по одному-два на кожній 
трубці). На практиці, правда, інструмент 
великого розповсюдження не отримав, хоч 
робота в цьому напрямку ведеться. Варі­
анти назви гуцульського ребра: с в и р і л ь ,  
ц в і р к л і ,  ґ а в е ц е в а  с о п і л к а  (за 
псевдонімом-прізвиськом великого гуцуль­
ського музиканта Ів. Курилюка -  “Ґавець”) 
(421.222.11-А).

6-2) глобулярні флейти

75. Зозуля
Керамічна свистулька у формі пташки, 

з дзьобовидним входом /“пищик”/ і свист- 
ковим отвором /“воронка”/. Зозуля може 
мати 2 або 4 (по 1-2 з кожного боку “кри­
ла” пташки) г р и ф н и х  о т в о р и  (75-а), 
а може взагалі їх н е  м а т и  (75-6). Без 
отворів вона стає подібною до “вербового 
свистка” . У зв’язку з тим, що деякі зозульки 
мають форму, властиво, проміжну між гло­
булярною флейтою та поздовжньою, поря­
док закриття і відкриття отворів впливає 
на мікроінтервальні зміни висоти (у чисто 
глобулярних флейт висота тону визнача­
ється тільки абсолютним числом відкритих 
і закритих отворів). Зозуля з грифними 
отворами дає діатонічний звукоряд в об­
сязі квінти-сексти: іноді ангемітоніку, іноді 
лідійський гексахорд без II ступеня і з хит­
кою -  то мажорною, то мінорною -  терці­
єю. У мм. Косові і Вижниці зустрічається і 
в е л и к и й  в и д  зозулі, іноді близький за 
формою до європейської окарини, -  “ока­
рина” (75-в). Грифних отворів 6-7. Репер­
туар зозулі -  імпровізації для слухання і 
власних розваг. Часто це програмні п ’єси 
із звукозображальністю (спів пташок, 
шум лісу і т. п.). На окарині виконуються 
також танцювальні і пісенні мелодії. Все 
це звучить на межі 2-ї і 3-ї октав (пере­
дувань на зозульці, окарині як і на інших 
глобулярних флейтах, не робиться). Зозуля
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й окарина -  інструменти в першу чергу до­
машнього музикування, а також дитячої 
ігрової практики та раннього музичного 
навчання. Найбільш поширені вони в зоні 
Яворів -  Річка -  Соколівка, а також на по­
кутському пограниччі, тобто головним чи­
ном там, де особливо розвинені традиції 
керамічного виробництва та різьбярства. 
Проте явище це цілком зрозуміле. Над ви­
готовленням зозуль та окарин серйозно 
працює косівський майстер-художник Ро­
ман Мицкан (421.221.42).

76. Ріжок
Це розповсюджений на тій же території, 

що й зозуля, виключно дитячий музичний 
інструмент. Являє собою керамічну свис­
тульку з дзьобиком, але більш вільної, не- 
замкненої (хоч і посудиноподібної) форми 
зі своєрідним розтрубом. Чотири грифні 
отвори розташовані на одній стороні свис­
тульки близько один до одного. Вони дають 
нечітко фіксовані та й нестабільні мікроаль- 
тераційні видозміни основного тону. Остан­
нім часом такі ріжки активно штамповано 
у  Косівському виробничому об’єднанні на­
родних художніх промислів “Гуцульщина”. 
У дитячій практиці ріжок використовуєть­
ся виключно у  тємброфонічному або рит­
мічному плані (421.221.42-А. Індекс досить 
умовний. Такого типу інструмента в кла­
сичних систематиках немає).

Б-2. Шалмеї (або язичкові)
Повітряний струмінь на своєму шляху 

переборює опір вставлених в інструмент 
пластинок-язичків, завдяки чому він руха­
ється пучками, утворюючи звукові коливан­
ня. На Гуцульщині розповсюджений тільки 
один клас шалмеїв -  кларнети: інструменти 
з поодиноким язичком.

77. Руг баранови
Цей інструмент зберігся в пам’яті за­

карпатських гуцулів (Б. Тиса). Виготовляли 
його із рогу великого барана. Ріг виварюва­
ли у воді, вичищали, в розм’якшеному стані 
край рогу зрізали і у  виріз вставляли оче­
ретинку з надрізним П-подібним язичком 
/“тростину”/ або мундштук з тростиною 
/“пищик”/, як у кларнета. Залежно від на­
пруження при вдуванні можна було отри­
мати 2-3 звуки. Ріг використовувався як

сигнальний інструмент мисливців і пастухів
(422.211.1).

78. Флоута
Інструмент закарпатських гуцулів до­

лини р. Тиса, а також сіл Верхнє Водяне, 
Стримба, Косівська Поляна, Кобилецька 
Поляна. За своїми розмірами Ф. відпові­
дає закарпатській сопілці (її довжина 320- 
420 мм, діаметр 18-25 мм, діаметр каналу 
10-17 мм). Канал циліндричний. Виготовля­
ється з явора. Має 6 грифних отворів, але 
на відміну від сопілки у флоути вони роз­
ташовані не на нижній половині, а в цен­
тральній частині ствола.

Передня частина закінчується потовщен­
ням /“головка”/, яке за формою нагадує 
головку (бочонок) класичного європейсько­
го кларнета. У цьому місці канал розширю­
ється і поглиблюється, утворюючи жолоб 
/“воронку”/; віддаляється також край тиль­
ної стінки від грані, де розташовані грифні 
отвори. Цей вільний простір прикривається 
“пищиком” -  одинарним великим язичком- 
тростиною, який прив’язується до головки 
за допомогою дроту. Пищик виготовляється 
із тростинки або дерева “глу” (бамбук) і має

Ф. 65. Видатний флоутист-класик Закарпатської 
Гуцульщини, казкар, пастух Ю. Ю. Пукман (1920 р.н.), 

прис. Ріка Верхньо-Водянської с/р, 1988 р.
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Типові розміри в мм:

Інструмент L 1, l2 k, k2 k3 k4 ks D d h c e f b a n m u r

“флоута” 420 111 440 29 29 30 30 30 24 16 19 28 41 90 59 2 78 7 9 8

“флоута” 320 56 80 22 22 23 22 23 19 10 15 22 38 74 53 2 67 6 7 7

Рис. 33. Флоута

форму кларнетової трості, тільки менших 
розмірів.

Ф. має діатонічний звукоряд. При роз­
ташуванні грифних отворів у центрі ін­
струмента Ф. має робочий діапазон у три 
октави. Тембр ї ї  світлий, дещо гнусавий, але 
достатньо різкий, у  верхньому регістрі на­
віть верескливий. У репертуарі виконавця 
на флоуті -  вівчарські імпровізації, наспіви- 
полонинки, пісенні і танцювальні мелодії, 
похоронні наспіви. Ф. функціонує головним 
чином як вівчарський інструмент, але може 
включатися в ансамблі троїстих музик для 
виконання танців і супроводу весільного об­
ряду. Видатним виконавцем на флоуті в За­
карпатській Гуцульщині є професійний ві- 
вчар-ватаг, музикант і чудовий казкар Юра 
Пукман із с. Ріка Верхнєводянської сільра­
ди. Варіант назви інструмента -  п и щ а л к а
(421.211.2).

79. Клярнет

Широке розповсюдження на Галицькій 
і Закарпатській Гуцульщині (особливо в 
20-50-х роках), отримав короткий (655 мм) 
європейський es-кларнет фабричного ви­
робництва, у Закарпатті інструмент має 
також назви “клянер” і “флоута”. Назви 
складових частин інструмента: “головка з 
пищиком” (головка з мундштуком), “горло­
вина” або “кінцева трубочка” (розтруб), “дір­
ки” (грифні отвори), “кляпки” або “клепи” 
(клапани), “пищик” або “блятик” (тростина), 
“закрутка” або “ключ” (гвинт з ручкою -  ба­
ранець, який скріплює тростину). Стрій з а ­
к а р п а т с ь к о г о  es-кларнета зручний для 
поєднання його в ансамблі з флуерками і 
скрипками, оскільки “а” і “d” останніх фак­
тично звучать як “b” і “es”, про що говори­
лося вище (79-а). У г а л и ц ь к и х  районах
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Ф. 66. І. Я. Російський (1902 р.н.), корінний мешканець 
Янівського ґруня, с. Ворохта, грає на es-кларнеті; 1988 р.

клярнет укорочували за рахунок виведення 
однієї із частин, перестроюючи його в “а” 
/“клярнет достроювали до флуєрки”/ (79-
б). Укорочений К. за своїми розмірами на­
ближується до флуєрки (довжина 452 м). 
Грифні отвори клярнета (в центрі на пере­
дній стінці їх 6) трактувалися подібно до со­
пілкових, за винятком вилкової аплікатури; 
хроматизми одержували лише за рахунок 
клапанів, які відкривали або закривали до­
даткові бокові отвори. До навчання гри на 
клярнеті переважно допускали лише тих, 
хто умів грати на сопілці (флуєрці). К. ви­
користовувався у домашньому музикуван­
ні, а також (у 20-50-х роках дуже активно) 
в ансамблях троїстих музик для супроводу 
танців. Партія клярнета нагадує сопілкову, 
але вона менш рухлива і не так забарвлена 
мелізматикою. Зате, на відміну від сопілки, 
на клярнеті залюбки виконують прямі хро­
матичні ходи і пасажі. У наш час К. вико­
ристовується дещо рідше (головним чином, 
у  великих населених пунктах: Верховині, 
Ворохті, Кос. Поляні, Великому Бичкові, Ко­
сові).

У  Закарпатті, в селах басейну Тиси по­
ряд з es-кларнетом використовується та­
кож к л а р н е т  i n  В.  Називається він 
просто “кларнет” (термін “флоута” до нього

не застосовується) і набув розповсюдження 
(поки що не дуже широке) лише в останні 
десятиріччя. Разом з тим, його застосуван­
ня пов’язане не з клубною самодіяльністю, 
а саме з традиційною сферою. На ньому 
грають на вечорницях і весіллях, супрово­
джують співанки і танці, виконують і ри­
туальні п ’єси (наприклад, награвання біля 
тіла покійного “На превилю”). За фактурою 
його партія мало чим відрізняється від es- 
кларнетної. Звучить нижче і мелізматично 
бідніше (79-в).

Видатними клярнетистами у різні часи 
були традиційні музиканти-професіона- 
ли І. Ґавець (30-40-ві pp.) і В. Моґур (50— 
70-ті pp.) з берегів Ч. Черемоша, житель 
с. Ворохта І. Російський (активно -  40-50-ті 
pp., але грав і в 70-ті), житель с. К. Поля­
на на Закарпатті Ф. Чворсюк (50-90-ті pp.) 
(422.211.2-71).

80. Сурма
Цей інструмент без опису конструкції 

згадує у  своїй книзі В. Шухевич, коли гово­
рить про традиційний ритуал “мішаннє”: в 
перший раз після довгої зими худобу різних 
господарів зганяють в громадське стадо пе­
ред вигоном його на полонину. Потім під 
звуки інструментів /“сурми” і “труби”/ про­
цесія -  худоба на чолі з пастухами і численні 
сім’ї господарів худоби -  святково рухалися 
в гори /“полонинський хід”/. Який саме ін­
струмент, амбушюрний чи язичковий, мав 
на увазі Шухевич під назвою “сурма”, ска­
зати з достатньою певністю сьогодні важ­
ко. У наші дні ця назва на Гуцульщині не­
відома. Не допомагає і співставлення зі 
східноукраїнськими матеріалами, тому що 
“сурма” запорізьких козаків з однаковим 
правом трактується і як амбушюрний, і як 
язичковий інструмент45. Не певний і біло­
руський напрямок. Наша версія не менш 
гіпотетична. І все ж спробуємо її аргумен­
тувати. Перше: амбушюрні інструменти
на Гуцульщині мають лише два лексичних 
типи назв: 1) від ТРБ -  трембіта, трумбіта, 
трубка, труба, тромбон; 2) від РГ -  ріг, риг, 
руг. Друге: в описі В. Шухевича “сурма” за 
допомогою сполучника “і” в певній мірі про­
тиставлена “трубі” . Третє: народна пам’ять 
гуцулів, особливо буковинських, зберегла 
факт побутування “рогів” (із рогів барана, 
цапа або угорського вола), мундштук яких
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мав одинарну тростину, подібну до флоут- 
ної, але трохи менших розмірів (про це, зо­
крема, розповідали жителі с. Розтоки на 
р. Черемош); про існування в Україні трем­
біт і рогів з язичками пише і А. Гуменюк46. 
Четверте: язичковий тип інструмента, як 
видно з розділу “Шалмеї”, для Гуцульщини 
властивий до наших днів. І, нарешті, п ’яте: 
І. Вагилевич у своїй роботі про етнографію 
карпатських українців-бойків, спираючись 
в основному на матеріали бойківсько-гу­
цульського пограниччя, вказує на практику 
існування на цих землях інструмента типу 
гобоя47.

Все це дозволяє припустити, що “сурма”, 
про яку згадує В. Шухевич, відноситься до 
класу язичкових (шалмеїв). Не виключено 
навіть, що вона, як і флоута, мала грифні 
отвори (422. 211.[2]?).

81. Саксофон
Звичайний альтовий або теноровий 

саксофон вживається сьогодні на бага­
тих весіллях в ансамблях “велика музика”, 
особливо по обох берегах Черемоша (Буко­
винському і Галицькому) та в Закарпатті. 
Використовується подібно клярнету. По­
чав розповсюджуватися, головним чином, 
з 60-х років XX століття (422.212-71).

Ф. 67. Ф. Ф. Чворсюк (1930 р.н.) грає на альт-саксофоні 
фабр. в-ва; с. Косівська Поляна

82. Дутка
Гуцульський різновид волинки. Триголос­

ний монолінгвальний аерофон з повітряним 
резервуаром.

Ф. 68. "Чопик" басової трубки та пищик карабків для дутки 
роботи М. Тафійчука; 1970-71 pp., с. В. Ясенів

Дутка складається із резервуарного лан­
туха /“міх”/ (І )48 і трьох трубок (2, 3, 4). Міх 
роблять із козячої шкури. Мокру шкуру що­
йно зарізаної кози або козеня вивертають 
навиворіт, вовною усередину, набивають 
сіном і вивішують сушити на сонці на 2-3 
дні. Вважається, що чим швидше з убитої 
кози буде знята шкура, тим краще звуча­
тиме інструмент. Розповідають, що рані­
ше взагалі шкуру знімали з “живого кізлє”. 
“Тоді ме дутка дужче грати, єк пищит кіз­
лє”49. У дутку якби передається голос тва­
рини. Щоби шкура сохла в більш або менш 
натягнутому стані, знизу за шию до шкури 
прив’язують камінь. Після сушки шкуру за­
мочують у воді, “щоб стала така мокра, єк 
була”, знову вивертають вовною наверх, ви­
мочують у квасі, витискають, а потім дві 
доби тримають у теплій воді з сіллю. Відтак 
шкуру знову вивертають навиворіт і сушать 
спочатку на плиті, потім в холоді на повітрі. 
Після просушування шкуру викручують, 
мнуть, і вона стає білою, чистою, м ’якою. 
Шкуру з передніх ніг і голови підрізають, за­
лишаючи невеличкі шматочки, до 50-60 мм 
довжиною. Останні необхідні для герметич­
ного з’єднання з трубками, які вставляють­
ся у ці отвори, щоби “дух” не міг проходити 
повз них. У місце, де була шия, вставляють
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дерев’яну трубку /“головицю”/ із явора або 
груші (4), після чого в неї вкладається ігрова 
трубка з двома каналами /“карабки”/ (14). 
В отвір від однієї передньої ноги вставля­
ється “гук” або “бас” -  дерев’яна (явір або 
бузина) трубка, у  котру вкладається ігро­
ва трубка /“серединник”/ (10) зі вставним

Ф. 69. Карабки дутки роботи М. Тафійчука; 
прис. Буковець, 1979 р.

“пищиком” -  комишевою тростиною з оди­
нарним П-подібним надрізним язичком 
/“язичок” або “хлипавка”/ (9). В отвір від 
другої передньої ноги вставляється “пеп- 
ка” -  дерев’яна (явір, груша) трубка (6), в 
яку вкладають “цицак” або “сисак” -  кону­
соподібний мундштук із коров’ячого роїу 
(5). Всі останні отвори в шкурі зшиваються 
в один вузол (20). “Сисак” служить для вду­
вання повітря. На другому кінці “пепки” 
прикріплюється клапан /“заставка”/ -  кру­
гла (діаметром біля 12 мм) гумова або шкі­
ряна пластинка, яка прикриває трубку (7). 
При вдуванні “заставка” відходить, пропус­
каючи повітря в резервуар, і тут же повер­
тається на місце, що перетинає вихід повіт­
ря назад.

Пищик баса має діаметр 9-10 мм, до­
вжину надрізу (18) 70-80 мм. “Серединник” 
являє собою трубку довжиною 130 мм, діа­
метром 15 мм, з потовщенням /“наставка”/ 
(19), яке має в діаметрі 30 мм, довжину 
14 мм; діаметр каналу 8 мм. Коли викона­
вець бажає відключити “бас”, він закриває 
вихідний отвір маленькою дерев’яною за­
тичкою /“чопик” або “корчик”/ (12). Вся 
басова трубка часто багато орнаментується 
фігурною різьбою й інкрустується.

“Карабки” роблять із сливи, загальний 
діаметр усієї трубки 19-22 мм. Трубка має 
два канали діаметром по 6 мм, в які встав­
ляють “пищики” -  очеретяні або комише­
ві трубочки (14) з П-подібними надрізними 
язичками (13). Обидва пищики або мають 
однакові розміри, або той, який пов’язаний 
з мелодичним каналом, на 1 мм тонший. 
Чим глибше пищик вставити в трубку, тим

звук буде вищим. Таким засобом інстру­
мент і настроюють. Мелодичний канал (21) 
має 5 (рідко 6) грифних отворів, які дають 
гексахорд, близький до дорійського, інко­
ли з більш високою терцією, яка прагне до 
нейтральної, і завищеною майже на 1/3 
тона квартою, в деяких випадках з трохи 
пониженим II ступенем. Мелодичний ка­
нал має назву “верхній голос”, він веде ме­
лодичну партію. Інколи мелодичний канал 
забезпечують боковим отвором для додат­
кової підстройки, яку здійснюють шляхом 
більшого або меншого закриття отвору вос­
ком. Другий канал “карабків” -  “нижній го­
лос” (22) на 8-15 мм довший першого і має 
один грифний отвір. Коли він відкритий, 
“нижній голос” звучить в унісон з основним 
тоном мелодичного каналу, коли закритий -  
квартою або великою терцією нижче. На 
виступ другого каналу надягається бронзо­
ва /“мосяжна”/ трубка довжиною ЗО мм, 
діаметром 10 мм, а на неї “ріжок” -  розтруб 
із коров’ячого роїу (15). Ріг перед цим вива­
рюють у  воді, кладуть у  спеціальну форму і 
згинають, просвердлюють і орнаментують 
різьбою. Нижній канал також має для на­
стройки боковий отвір. “Бас” дає один звук, 
двома октавами нижче основного тону ме­
лодичного каналу; якими-небудь отвора­
ми він не забезпечений. Його під стройка

Ф. 70. С. М. Івасюк грає на дутці роботи І. М. Івасюка; 
с. Устєріки, Ч. Черемош -  Б. Черемош, 1990 р.
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Типові розміри в мм:

а = 8 
b = 126
к = к = к  =17 
к3 = к4 = 18 
kg= 19
d, = d3 = d4= d5 = 6 
d2 = 8 
d6 = 6,5 
с = 18 
g = 35 
e = 10 
f = 14 
D = 17

<— 1 31— *.

X ' -

o

W
•o’O

Z D  

• o 'O

•o" O 

V O

D

21

104



Ф. 71. М. Тафійчук грає на дутці власної роботи; 
прис. Буковець Верховинського р-ну, 1989 р.

здійснюється або шляхом пересування пи­
щика з язичком всередині /“серединника”/, 
або за рахунок обважнювання самого язич­
ка шляхом приклеювання до його краю (пе­
рекладини літери “П”) шматочка воску: чим 
він важчий, тим звук нижчий.

Перший звук видобувається, як тільки 
виконавець, надувши міх через сисак, по­
чинає на нього натискати, переважно лік­
тем правої руки. Тиск збільшується, і по­
вітря прямує в трубки /“карабки” і “бас”/, 
зустрічає на своєму шляху язички їх пищи­
ків і починає їх коливати, попадати порція­
ми в канали трубок. Передування на дутці 
неможливе, тому мелодична лінія звучить 
в тісних рамках секстового амбітусу на 
фоні двох бурдонів: постійного, нижнього, 
умовно -  тонічного (двохоктавного по відно­
шенню до основного тону мелодичного ка­
налу), і мінливого середнього, умовно-тоні- 
ко-домінантового (унісонно-субквартового). 
За допомогою всіх видів підстройки стрій 
сучасного інструмента можна змінювати в 
межах кварти.

Враховуючи таку специфіку інструмен­
та, доцільно нотувати його музику на двох 
нотних станах, даючи нижні два голо­
си штилями у різні боки. На нашу думку, 
коли в рукописному варіанті своєї книги 
Ст. Мєрчинський50 давав бурдонні голоси

дутки у вигляді октави з квінтою, він мав 
на увазі саме мінливий бурдон нижнього 
каналу “карабків”. Заміна такого “бурдону” 
на один безперервний звук октавою нижче 
основного тону мелодії, яка була здійснена 
при виданні книги Я. Стеншевським51, зро­
блена неточно, мабуть, через недостатнє 
знання особливостей гуцульської волинки.

Аплікатурна техніка на дутці аналогічна 
техніці гри на денцівці.

Д. може звучати безперервно, поки ви­
конавець стискає міх, періодична подача 
повітря в резервуар через “сисак” на звуко­
видобування ніяк не впливає. Цим обумов­
лена характерна безперервність, мелодич­
на плинність волинкових наспівів; навіть 
квадратні побудови танцювальних мелодій 
у виконанні на дутці гублять у  слуховому 
сприйнятті чіткість відчуття цезур. Неве­
ликі акценти можливі лише за рахунок ак­
тивного (поштовхом) притиснення міха. Але 
робити це незручно, і тому гуцули таким за­
собом користуються дуже рідко. В основно­
му, гуцульська волинкова музика принципо­
во безакцентна і безперервна; у цьому плані 
волинкові награвання споріднені п ’єсам, які 
виконуються на лірі.

Основний репертуар дутки -  п ’ є с и  д л я  
с л  у  х а н н . Серед них багато програмних 
награвань з імітацією інших інструментів 
(наприклад, “На форму трембіти”), п ’єс за

Ф. 72. Тріо дуткарів с. Річка: В. М. Грималюк, 1952 р.н.
(зліва, триголосна дутка), В. Ф. Тинкалюк, 1950 р.н.

(в центрі, дутка без ріжка), П. М. Грималюк, 1948 р.н. 
(дутка з басовою партією без мелодичних трубок).

Усі інструменти роботи М. Тафійчука 
з прис. Буковець, 1988 р.
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відомими легендами і навіть за літератур­
ними творами (напр., “На форму “Реве та 
стогне” Т. Шевченка”). Як правило, Д. зву­
чала на вечорницях, гуляннях на свята і в 
неділю /“на баях”/, коли на ній грали музи­
ку до танців (“аркан”, “козачок” та ін.) і до 
співанок. Одну-дві строфи в супроводі дут­
ки міг співати і сам виконавець /“дуткар”, 
“дутчік”, “дутчак”/, попередньо добре на­
дувши резервуар повітрям. Однією з тра­
диційних сфер функціонування дутки є 
похоронний обряд, в якому дуткар виконує 
сумні, але упокорені і філософськи узагаль­
нені награвання /“смертевна в тугу”/ в хаті 
біля труни; а також награвання під час ходу 
на цвинтар, біля могили до і після похован­
ня. На дутці не грали лише під час молитви. 
Коли ховали “жонатого” чоловіка або заміж­
ню жінку, грали, як звичайно, на трембітах 
і флоєрах, а якщо “нежонатого” -  на дутці 
або скрипці. У буковинських гуцулів при 
цьому нерідко здійснювався особливий ри­
туал -  “весілля з померлим”. Якщо ховали 
неодруженого хлопця, “накривку” (кришку 
домовини) несли дівчата; прикрашали “де­
ревце” квітами (як весільне) і залишали його 
стояти коло могили. Для обряду спеціаль­
но вибирали дівчину, одягали її у  весільний 
одяг з вінком на голові, підбирали їй дру­
жок; обряд здійснювався під акомпанемент 
дутки, без співу. Як особливий жанр треба 
зазначити “Игри в пам’ять” тієї чи іншої лю­
дини, що замовлялися дуткареві за плату на 
спогад про покійного.

Д. завжди шанувалася гуцулами. Про 
дутку і дуткарів створено чимало легенд. 
Інструмент нерідко пов’язують з нечистою 
силою, а дуткарів наділяють чарівничими 
здібностями. Згідно з цілим рядом легенд, 
дутку винайшов дідько, і тому її слід злегка 
побоюватися.

Після Першої світової війни дуткове ви­
конавство почало приходити в занепад. 
До 50-х років Д. майже зовсім зникла на 
Закарпатті, а на Буковині і Галичині зали­
шилося 2-3 виконавці на ній. Відродження 
дутки на Галицькій Гуцульщині почалося з 
60-х років завдяки свідомому захопленню 
молодими гуцулами етнографізмом і тради­
ційним мистецтвом. Піонерами цього на­
прямку стали вчитель із с. Білоберезка Вас. 
Івасюк і селянин із с. Буковець Мих. Тафій- 
чук. Д. в їх руках спочатку зазвучала зі

сцени клубу, а потім почала здобувати все 
більше визнання. Сьогодні на дутці грають 
в сс. Довгопіллі, Черемошній (Б. Черемош), 
Криворівні (Ч. Черемош), Річці, Устєріках і 
Розтоках (Черемош). Всього на Гуцульщині 
тепер відомо більше 20 дуткарів. До М. Та- 
фійчука приходять замовлення волинок із 
різних куточків України. Поряд з традицій­
ним сольним виконанням Д. ансамблює зі 
середньою флоєрою, дримбою, флуєрками, 
іншими дутками.

Варіанти назв інструмента: к а р а б к и ,  
к о з и ц і  (Закарпаття), д у д а ,  “д у д о ч ­
к а ”, к о з а ,  к о б з а  (Галичина і Буковина). 
Термін “кобза” згадує і Ст. Мєрчинський в 
рукописі своєї книги. Але у  видання цей 
термін не увійшов, тому що був замінений 
редактором книги Я. Стеншевським на 
“дуди”, хоча у множині така назва у тра­
диційному вжитку гуцулів не зустрічається 
(422. 211.2-6).

Б-З. ТРУБИ (або амбушюрні)
Переривником повітряного струменя є 

напружені губи (амбушюр) виконавця. До­
лаючи їх опір, повітря поштовхами прори­
вається в трубку і приводить у коливання 
повітряний стовп.

а) натуральні труби -  без пристроїв
для зміни висоти звуків.

83. Ріг
Натуральний амбушюрний інструмент 

вигнутої форми. Зустрічається на Гуцуль­
щині в трьох різновидах. З них найбільше 
розповсюдження отримали інструменти, 
виготовлені із р о г і в  великих, так званих 
“в е н г е р с ь к и х ” в о л і в .  Такий інстру­
мент має назву -  “венгерський ріг” (83-а). 
Біля розтруба /“на виході”/ Р. обковува­
ли для міцності і краси, а також орнамен­
тували бронзовою пластиною /“мосяжна 
заківка”/, У вузькій частині робили кру­
глий отвір, який або заточували у  формі 
горнятка, або вставляли в нього невеликий 
(60 мм довжиною) дерев’яний мундштук 
/“пищик”/. Після Першої світової війни в Р. 
(венгерський) почали вставляти металевий 
мундштук від саксгорна -  тенора, барито­
на або труби. Звук венгерського роїу світ­
лий, дзвінкий, розповсюджується на вели­
ку відстань. Використовується він на всій
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території Гуцульщини, особливо активно -  в 
Галичині і Закарпатті.

У буковинських районах поряд з ним 
охоче користувалися інструментами, виго­
товленими з рогу великого старого б а р а -  
н а . Цей ріг виварювали у воді з кропом, 
вичищали, обрізали до того місця, де закін­
чувалася кістка і починалася порожнина

ГОЛОСНИК

а) загальний вигляд; б) в розрізі 

Рис. 35. Ріг

(83-6). Тут же отвір обтесували за формою 
горнятка. Спеціальних мундштуків для ам- 
бушюрних баранячих рогів буковинці не 
виготовляли. Звук баранячого рогу глухі­
ший, матовий, але розповсюджується на ве­
лику відстань (на кілька кілометрів).

У Галицькій Гуцульщині поширений 
д е р е в ’я н и й  Р. (83-в). У зоні Брустури 
-  Космач він до сьогодні виготовляється і 
продається пастухам; його роблять із стов­
бура смереки, яка росте на схилі гори і тому 
має викривлену форму. Довжина і діаметр 
рогу коливаються і залежать від фізіологіч­
них даних замовника -  майбутнього вико­
навця /“хто скілько має духу”/. Дерево очи­
щають від кори, потім розколюють уздовж 
на дві половинки, вичищають серцевину з 
розширенням до розтрубу.

Після цього склеюють половинки виш­
невим клеєм (а в наш час і спеціальними 
смолами) і обмотують берестиною. У сере­
дину щільно вставляють мундштук з гор­
нятком у формі вузького бокала /“пищик”/ 
довжиною біля 50 мм. Середні розміри рога 
коливаються від 750-850 до 1000 мм у дов­
жину; діаметр розтрубу 70-100 мм. Роги 
робили і для дітей, відповідно менших роз­
мірів (довжина 550-600 мм). Із усіх видів 
рогів дерев’яний має найбільш дзвінкий та

густий тембр, його виготовлення -  процес 
складний і трудомісткий: при вичищенні 
серцевини і навіть на стадії склеювання й 
обмотки берестиною ріг раптово може роз­
колотися або дати тріщину.

На всіх трьох типах рогів можна викона­
ти 2-3 звуки обертонового ряду (основний 
тон, октаву, рідше -  квінту і як виключен­
ня -  терцію). Тому на розі, як правило, ви­
добувають окремі довгі тони або короткі 
ритмічні фігури, які чергуються з протяж­
ливими звуками. Основна функція рогів — 
виконання сигналів на полонині (в Закар­
патті ріг переважно має пастух коров’ячого 
стада -  “гуляш”/. Крім того, ними користу­
ються діти-колядники і ряджені /“бетлеге- 
ми” -  Закарпаття: Ч. Тиса і Тиса/ особливо 
по дорозі від хати до хати і в перервах між 
діями і піснями. Грають на рогах в ансамблі 
з трембітами і під час колядування дорослих 
(на всій території Гуцульщини). При цьому 
трембіта веде мелодію, а Р. тягне бур дон 
(“басує”). Р. також може ансамблювати ра­
зом з флоєрами у виконанні “тужних” на­
гравань під час похоронного обряду (при 
русі на цвинтар). Гуцули відносяться до 
рогу достатньо шанобливо. Р. належить до 
інструментів, які “вігадав Бог”. Багато хто 
вважає, що Р. стародавніший від трембіти і 
що вона виникла з нього.

Тваринні роги роблять повсюдно (вид 
рогу -  відповідно до локальної традиції). 
Центр виготовлення дерев’яних рогів -  
сс. Брустури і Шепіт (Галичина). Один із 
провідних майстрів П. Білюків -  професій­
ний майстер рогів і трембіт (с. Шепіт). Ва­
ріанти назви інструмента: руг (Тиса, За­
карпаття), рожок (Закарпаття і Буковина) 
(423.121.21; 423.121.22).

84. Дубелтові роги
Один із унікальних музичних інструмен­

тів світу -  тип його відсутній у  всіх існую­
чих класифікаціях. Роблять інструмент із 
суцільного кавалка дерева (переважно сме­
реки), для чого використовують стволи з 
двома однакової товщини гілками (інколи 
одна може бути тонша від другої), які роз­
ходяться під однаковими кутами. Роблять 
дуже акуратний поздовжній розкіл, піс­
ля чого вичищають серцевину основного 
ствола і обох гілок -  так само, як це здій­
снюється зі звичайним рогом. Утворюється
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інструмент з двома звучними трубками, 
двома каналами і двома розтрубами, але з 
одним загальним входом, куди вставляється 
мундштук /“пищик”/ такого же типу, як у 
трембіти.

Інструмент, залежно від співвідношен­
ня розмірів трубок-гілок, дає або подвійне 
за силою унісонне звучання, або велику чи

Рис. 36. Дубелтові роги

нейтральну терцію. Функціонують Д. р. як 
звичайний ріг, але у  порівнянні з останнім 
віра в магічну силу дубелтового рогу, осо­
бливо при виконанні похоронних і колядко­
вих наспівів, значно стійкіша. Д. р. -  дуже 
рідкісний на сьогодні інструмент. Малороз- 
повсюдженим він, на думку горян, був у всі 
часи, тому що і зробити його вдало, і вміти 
грати на ньому -  велике чудо, яке під силу 
лише небагатьом, добре обізнаним з їх та­
ємницями людям. Причому, як вважають 
музиканти і майстри (зокрема, П. Білюків, 
Ю. Габорак, М. Ілюк), найчастіше всього 
успіх або невдачу у виготовленні інстру­
мента неможливо пояснити. Коли роблять 
роги для одного виконавця, вони майже за­
вжди виходять, а для іншого -  ні. Основний 
ареал розповсюдження дубелтових рогів і 
знань про них -  Брустуро-Космацька зона 
(423.121. 22-А).

85. Трубка
Коротка пряма дерев’яна труба із смере­

ки, виготовлена методом поздовжнього роз­
колу (подібно рогу) і забезпечена вставним, 
у  формі подовженого бокала, дерев’яним 
мундштуком /“пищиком”/. Типові розміри 
трубки: довжина 700-900 мм, діаметр біля 
розтрубу 60 мм, діаметр біля входу 22 мм, 
діаметр каналу коло розтрубу 48 мм, при 
вході 8 мм, довжина пищика 44-48 мм.

Трубка є пастушим сигнальним інструмен­
том, але звучить і під час “мішання” -  об­
ряду першого весняного вигону тварин і 
“полонинського ходу” -  урочистої ходи на 
полонину. Структура наспіву -  чергування 
довгих звуків і репетицій. Звукоряд труб­
ки -  основний тон, октава, квінта, інколи 
терція натурального обертонового ряду. Ре­
петиція на ньому дещо простіша, ніж на 
розі, але складніше утримувати стабільний 
тон. Через це, мабуть, трубка менш попу­
лярна, ніж ріг і трембіта, хоча зустрічається 
на Гуцульщині й сьогодні. Варіанти назви: 
т р у б к а ,  т р у м б і т к а ,  м а л а  т р е м ­
б і т а .  Виконавець на трубці -  трумбётар 
(423.121. 12).

86. Трембіта
Один із найбільш популярних і улюблених 

на Гуцульщині музичних інструментів. Саме 
слово “трембіта” і образ виконавця на ній -  
пастуха в піснях, легендах, образотворчо­
му мистецтві, в побуті і свідомості гуцулів 
набули значення своєрідного поетичного 
символу Карпатського краю і гуцульської 
культури взагалі. Т. -  головний і кращий 
серед інструментів, які “вігадав Бог”. Кож­
ного літнього ранку трембітні наспіви оголо­
шують про схід сонця, а взимку -  початок 
нового року. Т. проголошує захід життя, 
останній зойк трембіти завершує церемонію 
похоронного обряду. Гуцули говорять, що 
звуки трембіти виходять з інструмента, як 
“промінне сонця”, вони зустрічаються з со­
нячними променями і на рівних говорять з 
ними.

Трембіту виготовляють із смереки. Кра­
щою рахується “громовиця” -  дерево, в яке 
вдарив грім. Старі люди вважають, що з 
громом небесним передалася в трембіту 
частина голосу її першостворювача. Сучас­
ні майстри пояснюють так: “Електрика єк 
ударит, то смерека стає голоснішоу. Так ме 
стрілєти, єк грім” (с. Брустури)52. Зрубане 
дерево висушують не менше року, закрі­
пивши його до “плоту” (довгого селянського 
паркану), щоби воно як слід загартувалося, 
“посохло і померзло” і в подальшому не ре­
агувало на часті в Карпатах перепади тем­
ператури, тиску, вологості. Як правило, для 
трембіти використовують “вориння” -  сме­
рекове дерево, яке вже років 10 або більше 
відслужило в ролі загорожі для тварин на
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Ф. 73. Видатний гуцульський трембітар М. Ілюк 
з прис. Віпче Верховинського р-ну; 1972 р.

високогірних пасовиськах і присадибних 
ділянках. Майстри намагаються вибрати 
пряме дерево довжиною 2900-3000 мм і 
більше, без великих сучків, з потовщенням 
/“головиця”/ для майбутнього розтрубу. 
Кругле дерево, вичищене за допомогою дов­
гого ножа з двома ручками /“вісний ніж”/, 
акуратно розколюють вздовж на декілька 
секторів за радіусом. Такий сектор має на­
зву “ворина” (а).

Надалі “ворину” перетворюють у  чотири­
гранний брусок (б), при цьому хрестиками 
зазначають лінію природного радіусу де­
рева. Потім чотиригранник перетворюють 
у шестигранник і набіло вичитують за до­
помогою струганка /“ґеблик”/ -  це і буде 
основна форма трембіти. Поздовжній роз­
кіл роблять за природним радіусом ство­
ла; якщо станеться найменша помилка, 
інструмент з часом може тріснути. Слідку­
ють, щоби розкіл проходив рівно наполо­
вину. Для зручності заготівку вставляють і 
закріплюють на спеціальному дерев’яному 
верстаті /“вісний столец”/. Після того кри­
вим ножем з дерев’яною ручкою /“шкіт- 
лем”, або “різцем”/ вичищають циліндрич­
ний вузький канал на протязі 2250 мм, 
а на останніх 750 мм розширюють його 
до конуса для майбутнього розтрубу (г).

Товщина стінок залишається 5-7 мм. Оби­
дві розколоті частини з ’єднують і або за­
клепують деревним клеєм, або тимчасово 
обв’язують тонким шнурком (Галичина) 
чи кишкою борсука (Закарпаття). Основні 
скріплення трембіти здійснюються за до­
помогою берестини /“берест”/. Берестину 
знімають з берези не пізніше дня св. Пе­
тра (12 липня), поки в березі багато соку. 
Берестину намагаються здирати суцільною 
довгою стрічкою шириною “єк три пальці”. 
Для цього в стінці ствола берези роблять 
глибокий виріз, а потім обдирають кору в 
дещо похиленому напрямку. На цілу трем­
біту однієї стрічки, навіть 20-метрової до­
вжини, не вистачає, тому використовують 
декілька стрічок. При з ’єднанні обрізають 
краї так, щоб одна стрічка лягла точно по­
ряд з другою, без будь-якого рубця. Перед 
тим як склеювати, товстіші частини берес­
тини 5-10 хвилин кип’ятять в окропі, потім 
всю берестину обмазують “карукою” -  кле­
єм із березової смоли. Одна із найскладні­
ших операцій -  обмотка дерев’яної труби 
берестиною. Починають цей процес “від 
входу” -  від місця, куди вставляють мун­
дштук. Намотують петлями, чергуючи ви­
тки під косим і під прямим кутом вздовж 
осі трубки /“для закріплення”/ (д); намоту­
ють щільно, не залишаючи жодної щілини. 
Під час обмотки берестиною шнурок посту­
пово забирають. Кишкова же обмотка (у за­
карпатських трембітах) так і залишається 
під шаром берестини.

Мундштук /“пищик”/ роблять із сли­
ви, верби або явора. Довжина мундштука 
150 мм, діаметр 25-30 мм, діаметр осно­
вного каналу 7 мм, у  найширокому міс­
ці -  20 мм. Виготовляють пищик, як і всю 
трембіту, методом поздовжнього розколу. 
Амбушюрна виїмка пищика має форму бо­
кала (подібно до пищика рога).

Трембіти т а к о г о  р о д у  (86-а), напев­
но, типові для всієї Гуцульщини, розповсю­
джені сьогодні по всіх галицьких районах, 
а також на берегах Ч. Тиси (Закарпаття) і 
Б. Черемошу (Буковина). Раніше, до кінця 
XIX ст., згідно В. Шухевичу53, інструменти 
робили самі музиканти-трембітарі. У наш 
час і в останні, мабуть, 90 років в Галицькій 
Гуцульщині існує налагоджене професійне 
виробництво трембіт місцевими майстра­
ми. Його центрами є сс. Брустури і Шепіт
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Рис. 37. Схема виготовлення трембіти

Z

ц Ч І-з l 4
Гояосниця

Рис. 38. Трембіта

Косівського району. Звідти йдуть і виконав­
ські традиції.

Поряд з традиційною, на Закарпатті, 
Чорній і Білій Тисі використовують с к л а ­
д е н у  дерев’яну трембіту, яка має три час­
тини, що вставляються одна в одну подібно 
до сопілок-флуєрок і денцівок з надставни­
ми трубками (86 -6). Основна мета подібної 
реконструкції -  зручність транспортування. 
Старі трембітарі кажуть, правда, що така 
трембіта на повітрі звучить тьмяно “і звука 
кріз гори не доносит”. Тим не менш, скла­
дені трембіти з мундштуками від тромбона 
або теноргорна з успіхом використовуються 
концертними колективами, зокрема, в ор­
кестрі гуцульських інструментів Рахівського 
лісокомбінату.

У Рахові, Квасах (майстер Ю. Кабаль) і се­
лах басейну Тиси вже виготовляються і за­
стосовуються ж е р с т я н і  т р е м б і т и  (ін­
коли помащені алюмінієвою фарбою) (86-в). 
Прямі жерстяні /“бляшані”/ трембіти також 
досягають у  довжину трьох метрів. Часом

такі трембіти роблять з одного суцільного 
листа жерсті. Однак частіше пряма жерстя­
на трембіта складається із декількох при­
паяних один до другого колін /“с к л а д е н а  
т р у м б і т а ”/.

Жерсть згортається і зшивається “простим 
швом”. Мундштуки переважно беруть від 
тромбона. Такі трембіти були раніше розпо­
всюджені по всій території басейну Тиси. Але 
з кінця першої третини XX ст. у  сс. В. Бич­
ків, Кос. Поляна, Коб. Поляна, Луг і в ряді

Ф. 74. Дерев'яний мундштук трембіти; 
с. Розтоки, Черемош, 1988 р.
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голосниця

Типові розміри в мм:

Інструмент
L

розгортки
(загальна)

ц  .
по прямій

1
конічної
частини

D г

“Трумбіта”
с. Косівська поляна (Закарпаття) 3320 1640 440 89 24

“Трембіта” 
с. Сергії (Буковина) 2850 1460 900 80 23

Рис. 39. Складена трембіта

інших сіл пряму складену жерстяну трембіту 
витісняє в и г н у т а  /“кручена”/.

Загальна довжина її ствола може навіть 
перевершувати традиційну трембіту, до­
ходячи до 4 м, при цьому довжина всього 
інструмента не виходить за межі 1,5-2 м. 
Така трембіта і компактна, і разом з тим,

будучи суцільною, дає достатньо яскравий, 
сильний і політний звук, який розповсю­
джується високо в горах на декілька кіломе­
трів, як у  дерев’яній к л а с и ч н і й  трембіті 
(86-г). Сьогодні “кручені” трембіти широко 
розповсюджені також на Б. Тисі і майже на 
всій території Буковинської Гуцульщини.

\ к % ifL f i
і  *

і ™ І

Н І

•з

Ф. 75. "Колідницька гра", ансамбль трембіт і рогів; per. Брустури -  Космач, 1988 р.



Ф. 76. На дерев'яній трембіті роботи прадіда грає 
професійний трембітар М. І. Логош (1938 р.н.); 

с. Сергії, Путилівка, Буковина, 1988 р.

Закарпатські трембіти, в цілому, довші від 
буковинських.

Перед грою як дерев’яну, так і жерстяну 
трембіту нерідко промивають водою “для 
голосу”. Під час гри трембіту тримають обо­
ма руками достатньо близько (60-200 мм) 
від мундштука, трохи навскіс від центру 
рота, паралельно до землі або трохи підняту 
розтрубом вгору. Так, зокрема, виконують 
наспіви, які вітають схід сонця на полони­
ні. Вдень грають збір на обід і доїння, уве­
чері -  збирають до сну. До речі, на відміну 
від рогу, трембіта -  належність пастухів ві­
вчарських отар. Нерідко наспіви трембіти 
служать маяком подорожньому, який за­
блукав, особливо в туман і непогоду. Грає 
трембіта і награвання-сигнали, які застері­
гають про небезпеку, повідомляють про те, 
що напали вовки або розбійники. У гуцулів 
в кожному мікроареалі виробилася своя 
мова сигнальних трембітних мелодій. Вона 
формувалася на протязі багатьох століть, 
коли трембіта була єдиним засобом комуні­
кації на великій відстані і на тривалий час 
(по півроку кожний рік) перебування пасту­
хів на полонинах. І була трембіта для гуцу­
лів засобом вірним, надійним (ніякий ворог 
не міг ним скористатися), освяченим. Трем­
біта була своєрідним барометром. Є спе­
ціальні мелодії, граючи які трембітар може 
за тембром свого інструмента визначати 
зміни погоди, що будуть, -  особливо, дощ, 
сніг, вітер, грозу. Як правило, та мелодія, 
яка сповіщає схід сонця, виконується під 
час святочних ходів колядників. Наспів на

трембітах, часто разом з рогами, бринить 
тут же після дзвону, на фоні останніх ударів 
великих церковних дзвонів. Під звуки цього 
наспіву колядники і рухаються від хати до 
хати. Награвання на трембіті попереджає 
господарів про те, що до них ідуть коляд­
ники. Спів коляд починається зі скрипкою. 
Мелодичне співпадіння колядкового і “со­
нячного” награвань спостерігається на всій 
Гуцульщині. Мабуть, це не випадково. Адже 
у всіх цих випадках трембіта проголошує 
народження нового дня, Нового року, Різд­
во. Трембіта у гуцулів традиційно звучить 
лише під відкритим небом і є головним по­
льовим інструментом. Колядки, наприклад, 
співають як у  хаті, так і під вікнами, тоді 
як трембіта у  колядників звучить тільки 
на відкритому просторі і ніколи -  в примі­
щенні. У галицьких районах на святках 
поряд з вітальною мелодією грали наспів, 
який супроводжував ритуальний танець -  
ходу колядників /“плєс”/. Інша, спорідне­
на плесові мелодія виконується трембітами 
під час полонинського ходу. Деякі майстри 
трембітного виконавства, особливо, із “са­
мої трембітної” Брустуро-Космацької зони, 
грають на трембітах імпровізаційні наспіви 
як для себе, так і для змагання на кращий 
наспів один за одним. Грають там і поло­
нинки -  програмні награвання-імпровіза- 
ції про сонце, полонину, вівці. У Брустурах 
грають на трембіті і співанки. Багато хто з 
трембітарів, і не тільки в Брустурах, але і по 
всій Галицькій Гуцульщині, а також на За­
карпатті й Буковині, мають свої особисті 
награвання. “Кожен трумбіташ має свою 
ноуту”, -  говорять в Кос. Поляні. Часом 
страх охоплює гуцула, коли він після довгої 
відсутності повертається додому і чує світлі, 
мажорні за ладовим нахилом, але дуже сум­
ні, трагічні у  системі гуцульської музичної 
семантики, внутрішньо наповнені сигнальні 
похоронні заклики: хто вмер? Де? Чому? Що 
вдома? До хати померлого на звуки трем­
біти сходяться з усіх боків близькі і далекі 
родичі, знайомі, друзі... А мелодія трембіти 
звучить знов і знов через невеличкі відрізки 
часу на протязі декількох діб, удень і вно­
чі, створюючи особливу атмосферу в селі і 
сусідніх горах, закликаючи задуматися про 
життя, долю, вічність. Інші мелодії викону­
ються при виносі труни з хати, при русі на 
цвинтар і на самому цвинтарі. Мелодія, що
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виконується під час похоронного руху, час­
то аналогічна награванню, яке звучить при 
полонинському ході і при плесі. І знов спо­
рідненість семантики: хід, процесія, рух, 
перехід від одного дому до іншого, із одно­
го світу в інший. У кінці обряду, перед за­
биванням труни і опусканням її в могилу, 
трембіти грають, направляючи розтруби 
вниз до голови небіжчика -  останнє напут­
нє побажання йому перед далекою дорогою. 
На початку поминок трембіта знов грає “ве­
селої” -  наспів, який споріднений колядно­
му і сонячному. Мертвим -  спокій, живим -  
живе. Життя продовжується...

У селах басейну Б. Черемошу згадують, 
що раніше, якщо колядники підходили до 
хати, де недавно втратили людину, трем­
біта грала мотив, подібний до похоронного, 
а потім колядники співали без супроводу 
“мерцьку коляду”.

Сьогодні, зрозуміло, багато із ритуаль­
них трембітних награвань втратили пер­
вісну функцію, перейшовши в галузь музи­
ки для слухання і ліричних імпровізацій, а 
ряд традиційних награвань і зовсім втра­
чений. Міра збереження їх, форми пере­
осмислення різноманітні в різних районах. 
Буковинські гуцули (р. Путилівка) зберіга­
ють повний цикл похоронних наспівів, а га­
лицькі, навіть в Брустурах, на всіх етапах 
похоронного обряду (до поминок) корис­
туються однією мелодією. У селах басейну 
Тиси (Закарпаття) трембіта в похороні вза­
галі не бере участь, а звучить лише на по­
лонині і під час святок. На Ч. Тисі трембіта 
грає в основному на Різдво і на похоронах. 
Вільні імпровізації тут мало популярні. На 
Буковині трембіта може звучати лише в 
літню пору -  від Юрія (6 травня) до Дми­
тра (8 листопада), а в інший час -  тільки 
на похоронах. Загальним є той факт, що 
на всій території Гуцульщини трембіта за­
лишається одним із найбільш живих, функ­
ціонуючих і еволюціонуючих інструментів. 
Трембітар є обов’язковою фігурою і в поло­
нинському господарстві. Трембіта звучить 
під час масових свят, урочистостей. Її зву­
ки вітають учасників спортивних змагань. 
Святково лунають мелодії трембіти на офі­
ційному і масовому весняному святі “День 
тваринника”, яке продовжує традиції на­
родного “Мішання” і “Полонинського ходу”. 
Звучить трембіта зі сцени клубів і будинків

Ф. 77. Дует трембітарів; с. Шепіт, per. Брустури-Космач, 
1988 р.

культури, вона є учасником багатьох пісен- 
но-танцювальних ансамблів та оркестрів 
народних інструментів.

Як і завжди, виконавство на трембі­
ті -  галузь професійної творчості. Грати 
на трембіті важко. Оволодіння традицій­
ною виконавською майстерністю -  справа 
складна, яка вимагає повної віддачі, особ­
ливих слухових і фізичних даних, спеціаль­
ної підготовки. Тому і сьогодні полонинські 
музиканти і трембітарі -  виконавці похо­
ронних наспівів -  є музикантами-професіо- 
налами як в соціальному аспекті, так і у від­
ношенні до справи.

Трембіта не має грифних отворів. Її зву­
коряд -1 2  гармонік натурального обертоно- 
вого ряду, які видобуваються шляхом зміни 
напруження губ і характеру атаки звука. 
З усіх гармонік звучні лише 9 (від IV до XII 
обертону). У гуцульській музичній практи­
ці найбільш активно використовуються VI, 
VIII, IX, X, XI і XII обертони, причому X -  
інтонаційно весь час коливається. Таким 
чином, основний звукоряд трембіти -  пен­
тахорд, який споріднений іонійському з 
субквартою, з можливою заміною великої 
терції на малу або нейтральну. IV ступінь 
пентахорду також трохи підвищений, крім
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цього, виконавець губами може підняти 
його до лідійського або опустити до чистої. 
Вібруючи губами, інколи можна міняти 
і інші звуки обертонового ряду.

Приклад 4.

Всі названі коливання ступенів часто 
використовуються трембітарями для ви­
конання награвань. Для трембітних мело­
дій характерне чергування активних, до­
вгих інтонацій-закликів, іноді з охопленням 
значної частини обертонового ряду, з легки­
ми переборами тривалостей по тих самих 
сусідніх гармоніках. Дуже типові “ходіння” 
вгору-вниз по обертоновому ряду. Прямі ре­
петиції незручні і дуже рідко вживані, зате 
губні форшлаги природні і любимі гуцулами; 
іноді вони утворюються мимоволі (не так-то 
вже й просто грати самими губами), але в 
системі рясних форшлагів важко помітити 
і відділити випадкові -  від запланованих. 
Для трембітної техніки властиве різнома­
нітне поєднання легато і нон легато. Однак

гра на трембіті в цілому вимагає величезних 
фізичних зусиль, і від “кіксів” не застрахо­
ваний навіть найдосвідченіший трембітар. 
Тому трембітні награвання, як правило, 
малі за розмірами і після невеликої перерви 
знов повторюються. Нерідко тривалі паузи 
є і всередині однієї побудови, між розділами 
форми. Дуже часто трембітарі грають ан­
самблем, у  2-3-4 інструменти. Тоді одна-дві 
трембіти ведуть більш розвинену мелодич­
ну партію, а інші -  підкреслюють основні 
її опорні тони, створюють каркас для мело­
дії. Друга або третя партії можуть “басува­
ти”, тобто обмежуватися окремими довгими 
звуками. В ансамблі трембіт з рогами цю 
функцію виконують роги. У сучасних орке­
страх гуцульських народних інструментів 
трембіта є інструментом епізодичним.

Видатні трембітарі Гуцульщини: І. Кале- 
нич (Буковина), М. Ілюк, С. Дручків, Д. Га- 
борак, М. Ванджурак (Галичина), М. Глодян, 
Ф. Москалюк, І. Ворохта -  “Алтин” (Закар­
паття) .

Найбільш типові назви інструмента: 
т р е м б і т а  або т р и м б і т а  (Галичина, 
Буковина, буковинсько-гуцульські села в 
Румунії; так само називають інструмент і 
румуни)54; т р у м б і т а ,  т р у м б е т а  або 
т р у  м б е т  (Закарпаття), так називають

Ф78. Закарпатські співанки з капелою. Фольклорний ансамбль Закарпатського краєзнавчого музею п/к В. А. Шостака у складі 
(зліва направо): В. А. Шостак (1-ша скрипка), Т. Т. Собко (2-га скрипка), В. І. Мандала (спів),

І. І. Грибанич (бербениця), В. І. Русин (деркач), В. Т. Фолтин (сопілка); Ужгород, 1988 р.
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інструмент галицькі і закарпатські бойки. 
Виконавець на трембіті: трембітар, трем- 
бітанник (Галичина, Буковина); трумбіташ 
(Закарпаття). Заграти на трембіті -  затрем­
бітати, затрумбітати (423.121.12).

87. Ріг на оленя
Звуковий інструмент (манок) мисливців 

на плямистого оленя (Чорногірський хребет, 
Прут, верхів’я Б. Черемошу). Виготовляється 
з великих рогів домашнього бика, оленя або 
(в минулому) тура. Вхідний отвір сточуєть­
ся у вигляді широкої чашечки (за формою, 
близькою до піали), спеціальних мундштуків 
не робили. Оленячий ріг не є амбушюрним 
інструментом у власному розумінні слова. 
Не передбачений він ні в систематиці Хорн- 
бостеля -  Закса, ні в якихось інших. Амбу- 
шюрний спосіб виконання на ньому вико­
ристовується, але не є основним. При грі на 
оленячому розі початковим джерелом зву­
ка (як у мірлітонів) є голосовий апарат ви­
конавця, причому по-справжньому можуть 
грати на інструменті лише ті музиканти, які 
володіють дуже низьким і сильним голосом. 
При утворенні звука потрібно “ричєти” -  
гарчати голосом. Звук, проходячи через 
напружений амбушюр виконавця і набува­
ючи нових відтінків, попадає в порожнину

інструмента й одержує там остаточне за­
барвлення. Внаслідок цього із рогу виліта­
ють дуже різкі, ревучі, хрипучі глісандуючі 
звуки нестабільної висоти. Оленячий ріг має 
колосальний динамічний діапазон -  від най- 
тоншого, але добре чутного піанісімо (хри- 
пучого шепоту) до могутнього фортісімо, 
при якому фізично відчувається присут­
ність розлютованого звіря. Інструмент ви­
користовується для заманювання оленів 
під час їх “гону” або “риковиска” (шлюбний 
період у третій декаді вересня). Чисто амбу- 
шюрна манера /“трубити”/ застосовується 
задля мисливських сигналів. У цьому випад­
ку тембр оленячого рогу наближається до 
тембру трубки. Звукова окраска й інтонації 
інструмента добре відомі жителям високо­
гірних районів. Його сигнали нерідко попа­
дають у твори програмної музики, що ви­
кликає у  слухачів передбачені музикантом 
асоціації. Варіант назви інструмента -  ріг 
до ваблення (423.121.21-А).

б) вентильні труби -  вібруючий пові­
тряний стовп може подовжуватися за 
рахунок включення додаткових трубок, 
які відкриваються клапанами-венти­
лями.

Ф. 79. Гуцульська велика музика (3 скрипки, 3 фрілки, 2 цимбал, решітко, бубон -  оркестр гуцульських народних 
інструментів); с. Шепіт, per. Брустури -  Космач. Стоять: 1-й зліва -  Ю. Габорак, 3-й -  М. Думітрак, 5-й -  І. Лобачук; 1988 р.
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88. К о р н е т .  89. А л ь т .  90. Т е н о р
Звичайні фабричні мідні духові інстру­

менти з конічним каналом із сімейства 
саксгорнів: корнет, альтгорн і теноргорн, 
які потрапили на Гуцулыцину через військо­
ві духові оркестри. Інколи об’єднуються у 
невеликі ансамблі за типом малих ансамб­
лів духових інструментів, разом з баритон- 
горном, але без басів. Основний реперту­
ар -  марші, а також вальси та інші танці. 
Нерідко сьогодні і на Буковині, і на Гали­
чині, а особливо на Тисі (Закарпаття) такі 
ансамблі (часом разом з трембітами або без 
них) супроводжують похоронний обряд. Ре­
пертуар таких ансамблів складають твори 
негуцульського походження, але, оскільки їх 
грають головним чином традиційні гуцуль­
ські музиканти, виконання неминуче напо­
внюється локальними інтонаційними хода­
ми, кадансами і мелізмами, характерними 
для традиційної гуцульської музики. Під час 
танцювальних вечорів і весіль (іноді ансамб­
лі обслуговують і весілля, особливо на Ма- 
рамароському, Подільсько-Буковинському і 
Покутському межуваннях) ансамблі саксгор­
нів виконують і традиційні гуцульські танці: 
гуцулку, козачок, аркан. Фактура супрово­
ду, однак, залишається у  них характерною 
для типових ансамблів, споріднена баянам 
і гармошкам в їх гуцульському тлумаченні. 
Крім цього, корнет нерідко вводиться у  тра­
диційні весільні ансамблі троїстої і великої 
музики і застосовується в них як вентиль­
на труба (див. нижче). Інколи у  складі тро­
їстої музики може виявитися і тенор /“ти- 
нар”/, який використовується відповідно як 
вентильний тромбон (див. нижче). Одним 
із найкращих виконавців на корнеті, який 
неодноразово грав на ньому весілля у складі 
верхньоясенівської капели Гриценкова, був 
великий гуцульський музикант-професіо- 
нал, скрипаль В. Моїур (423.231-71).

91. Труба
Сьогодні важко сказати докладно, коли 

європейська циліндрична вентильна труба 
фабричного виробництва проникла на Гу­
цулыцину, -  ніяких матеріалів у цьому пла­
ні немає. Можна припустити, що вона була 
прийнята гуцулами швидко, охоче і легко, 
тому що інструменти спорідненого типу 
(трембіта, трубка) побутували на Гуцуль­
щині споконвіку, та й взагалі амбушюрний

Ф. 80. Грає на трубі професійний весільний музикант 
Д. М. Букатка; с. Киселиці Путильського р-ну, 

Буковина, 1988 р.

спосіб звуковидобування надзвичайно 
властивий гуцульській музиці. Сам термін 
“труба” зустрічається у  багатьох архаїчних 
жанрах гуцульського пісенного фольклору, 
у тому числі в традиційних колядках, за­
клинаннях, зафіксованих ще у  XIX ст. Тепер 
європейська труба використовується голо­
вним чином у весільних ансамблях троїстої і 
великої музики. В основному застосовують­
ся помпові або вентильні труби в строї В. Т. 
має три вентилі: перший -  понижає стрій на 
тон, другий -  на півтону, третій -  на півтора 
тону. При всіх закритих вентилях основна 
тональність “Фа” (на квінтовому обертоні). 
Для гри в ансамблі гуцули висувають осно­
вний крон, понижуючи весь стрій на пів­
тора тону і одержуючи тим самим можли­
вість грати тією ж аплікатурою у найбільш 
використовуваній в ансамблях троїстих 
музик тональності “Ре”. Робочий діапазон 
труби -  дві октави. Інструмент у виконан­
ні гуцульських награвань дуже рухливий. 
Активно використовується подвійне стака­
то, численні репетиції, легато невеликими 
групами нот. Труба звучить в ансамблі зі 
скрипкою, однак мелодію веде з перервами, 
часом вступаючи на середині фрази, виді­
ляючи окремі мелодичні фігури, підкрес­
люючи найбільш яскраві поспівки. Часто 
труба по декілька разів повторює окремі 
інтонаційні звороти. Видатними “трумбето- 
рами” були І. Ґавець, В. Моґур. Із сучасних 
трубачів Гуцульщини своєю майстерністю
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виділилися В. Шварговський (Ч. Черемош), 
П. Минайлюк-Шкап’юк (Черемош), В. Недо- 
ходюк (Красноїля), Д. Букатка (Путилівка) 
(423.233).

92. Тромбон
Класичний кулісний тромбон сформував­

ся як тип у XIV-XV ст. У Центрально-Схід- 
ній Європі та на Гуцульщині розповсюдив­
ся у 20-30 pp. XX ст. Після Другої світової 
війни він був повсюдно витиснений так 
званим педальним або вентильним тромбо­
ном з кронами. Основний тон інструмента 
“Сі-бемоль”; опорний тон, прийнятий се­
ред гуцульських музикантів, -  квінта “фа”. 
Шляхом переміщення і закріплення куліси 
перестроюють його в “Ре”. У цій тональнос­
ті тромбон увійшов до складу троїстої і ве­
ликої музики. В ансамблі тромбон невід­
ступно слідує за трубою, часто утворюючи 
з нею внутрішні дуети. Тромбон, як би за- 
пізнюючись, вступає услід за першими зву­
ками труби або веде дещо спрощену її пар­
тію октавою нижче. Часто тромбон звучить 
з трубою терцовою, секстовою або децимо- 
вою второю, проводить невеликий контра­
пунктичний матеріал, витримує довгі педа­
лі, опускаючись по сусідніх ступенях (сліди 
його кулісного попередника). Нерідко тром­
бон грає в середньому регістрі (малій окта­
ві) віртуозну мелодичну партію, змагаючись 
не тільки з трубою, але й навіть з флуєркою. 
Віртуозом-тромбоністом є учень В. Моґура 
професійний зеленський музикант І. Яну- 
шевський (Ч. Черемош) (423.22; 423.23-71).

93. Кугеканнє
До музичних інструментів як особливих, 

що лежать поза тілом людини знарядь зву- 
ковидобування, це явище не відноситься. 
Однак музика, відтворювана таким чином, 
і функціонально, й інтонаційно знаходиться 
в руслі загальних закономірностей гуцуль­
ської інструментальної традиції.

У чомусь споріднене своєю інструмен- 
тальністю з російським “ауканьем”, куге­
каннє -  це особливий рід антифонного чо­
ловічого співу відкритим горловим звуком 
без слів. Ним користуються пастухи або 
збирачі грибів та ягід, коли перегукуються 
між собою за допомогою мелодичних сигна­
лів і горлових награвань /“гра гуком”/, ін­
коли змагаються один з одним. У минулому

кугеканнє мало і магічний зміст, могло озна­
чати прохання до надприродніх сил про за­
хист  і вдачу. Особливо ефективні перегуки 
виконавців, які знаходяться на вершинах 
гір. У ролі фонічних -  використовуються 
склади “ку”, “ге”, “го”, “е”, часто голосні замі­
нюються непомітно, поступово модулюючи 
одна в другу. Дуже характерною є модуля­
ція “о-е”. В інтонаційному відношенні куге­
каннє знаходиться у  повній відповідності з 
мелодикою трембіти, користується виключ­
но трембітними звукорядами і мелодични­
ми зворотами. Аналогічні жанри і інтона­
ційні типи в гуцульській вокальній музиці 
відсутні. Варіанти назви цього явища: г о є - 
к а н н я , е г о к а н н є .

Примітки до розділу:

1 Hornbostel Е. М und Sachs С. Systematik 
der Musikinstrumente / / Zeitschrift fur 
Ethnologie. Heft 4/5. -  Berlin, 1914. У ро­
сійському перекладі перевидана нами 
в збірці “Народные музыкальные инстру­
менты и инструментальная музыка. -  М., 
1987. -Ч .  1.”

2 У тих випадках, коли ми описуємо ін­
струмент, який не отримав у систематиці 
Хорнбостеля -  Закса деталізуючого коду 
серед музичних знарядь того ж класу, або 
коли стикаємось з видом, що взагалі не 
знайшов місця в класифікації, ми вводи­
мо додаткові літерні індекси.

3 Матеріали експедиції автора цих рядків 
на Закарпатську Гуцульщину у 1975 р. 
AIM.

4 Етимологія: близнюки, близнята.
5 Цікаво, що першу вказівку про дримбові 

ансамблі (та й ті, як експеримент автора 
під час його діяльності в “Гуцульському 
театрі”) зустрічаємо в книзі Г. Хоткевича 
(Музичні інструменти... Op. cit.).

6 Maćak Г. Zoznam slovenskich l’udovych 
nastroju. -  Bratislava, 1970.

7 Матеріали експедиції автора у 1971 p. 
AIM.

8 Див.: Гуменюк А. Українські народні му­
зичні інструменти. Op. cit.; Беров А. С. 
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Ч А С Т И Н А  ДРУГА

Антологія синтезуючих нотацій гуцульської музики 
(з коментарями)

ІД ІО Ф О Н И

1. Великодний ДЗВІН

Ритуальний передзвін під час великодних свят (у неділю). Періодично звучить кілька ра­
зів на день (1-ша та 2-га фігури виконуються дзвонами; фігура зветься “стих“ і повторюєть­
ся від 8 до 10 разів). Ввечері у  четвер (на 4-й день свят) звучать ще й клепала, для гри на 
яких запрошують біля 10 дітей 10-13 літнього віку. Награвання записане у  липні 1975 р. на 
дзвіниці Покровської церкви с. Малий Бичків Великобичківської селищної ради Рахівського 
району Закарпатської області від дзвонаря-паламаря (місц. “церковника”) Йосипа Михай­
ловича Коперльоса (56 р.) та членів родини, які йому допомагали. Запис і нотація І. Мацієв- 
ського. Архів автора (надалі — AIM).

[Закарпаття. Тиса] дзвони
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2. Весільний передзвін
Імітація на наборах шелегіндів та дзвінків звучання весільного поїзда (коли інструменти 

підвішені на шию коням). Записано і нотовано І. Мацієвським у  січні 1977 р. від Василя 
Івановича Потяка (55 р.) в с. Криворівня Верховинського району Івано-Франківської облас­
ті. Виконавець — відомий традиційний професійний музикант, виконавець на багатьох ду­
хових інструментах та на скрипці, учень і вихованець патріарха галицько-гуцульської музи­
ки 30-50-х років XX століття, славетного скрипаля Івана Курелюка (“Ґавеця”). AIM.

[Закарпаття. Тиса]
J= 9 6 -112

дзвінки
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3. Ладкання
Виконання на дримбі весільної ритуальної пісні, коли нареченій розплітають косу і вона 

“стає молодицев” (жінкою-молодицею). Записано в с. Луг Рахівського р-ну Закарпатської об­
ласті в липні 1973 року від Михайла Миколайовича Мешка (43 p.). Запис і нотація І. Мацієв- 
ського. AIM.

[ З а к а р п а т т я .  T n c a J  дримба

*)

* )  У  виконанні на дримбі морденти відрізняємо від вібрато-мордснтів більш ою  чіткістю чергування щ аблів
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3-а. Ладкання
Вокальний варіант тієї ж мелодії і від того ж виконавця. Запис і нот. І. Мацієвського. Для 

унаочнення зіставлення мелодія транспонована до спільної тональності з інструментальним 
матеріалом (нижче подаємо тональність оригіналу). Так само робимо і надалі. AIM.

J .9 6  4

^ Т = і*— . *
—3—
г— =4- ,  -  S S и

N р =± ) = і= г  - t=ń
Ой-й у Ра - хів я хо - ди - ла, Ра - хів ся ди - ви - ла. З пи -

8

I і т  і  r jJi J> J> J> S  p p. e. M
ca - ни - ми py - кав - ця - ми ле - п  - ні лю - би - ла

.  transp. * nat.

Г  И

4. Рахівська до співання
Ліричне неприурочуване награвання на пісенній основі. На фоні награвань типу “до 

співання” можуть виконувати наспіви у коломийковій формі —  так звані “співанки”. На­
зва “рахівська” — від м. Рахова — означає, за думкою носіїв традиції, епіцентр поширення 
або місце походження награвання. Так само — з іншими назвами цього роду. Записане від 
М. М. Мешка у той же час. Запис і нотація І. Мацієвського. AIM.

(Закарпаття. Тиса]
8 J - 96-98 1
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5. Пастерська
Неприурочуване награвання чабана для власної розваги (“пастухи собі в полі грають” — 

так охарактеризував його виконавець на подвійній дримбі Андрій Васильович Тернущак, 
48 p., родом із с. Верхнє Водяне, мешканець с. Малий Бичків Рахівського p-ну). Записане 
в липні 1975. Запис і нотація І. Мацієвського. Приклад постійного оновлення та розвитку 
форми від строфи до строфи протягом усіх п ’яти строф-періодів при збереженні, однак, 
свого роду 15-дольного метру напівперіоду. У першому періоді форма обох половин ідентич­
на (ааб), так само як і внутрішня ритмоперіодизація (555). У другому ж — друга половина 
набуває вже іншої форми (ббв) та ритміки (465) і повторюється зі зміною ритму (33333). 
Ця форма стає (але вже без перехідної) стабільною для другого напівперіоду третьої строфи 
(ббв, 33333). Четверта і п ’ята строфи являють собою свого роду синтез “антагоністичних" 
першої та третьої строф: форма як у третьої: ааб+ббв, а ритміка як у першої: 555+555. По­
двійний бур дон обох язичків дримби чути постійно. Двоголосся ж у обертоновій лінії —  епі­
зодичне, — видобувати одразу два обертонових ряди виконавцеві все ж об’єктивно важко. 
Однак він уміло комбінує ступені обох рядів. AIM.

[Закарпаття. Тиса]

J J  = 52 (J=130)
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М ЕМ БРАН О Ф О Н И

6. Козачок
Танцювальне награвання, виконане у  січні 1977 р. на бубні (з тарілкою) традиційним 

професійним музикантом Анною Миколаївною Волошин (17 p.), дочкою провідного скрипа­
ля с. Ворохта у  Надпрутті (Надвірнянський район Івано-Франківської області) Николая (Ми­
коли) Волошина, учня Івана Ґавеця. Запис і нотація І. Мацієвського. Б’ючи у  різні зони та­
рілки та ще й з різною силою, виконавиця досягає зміни висоти та ілюзії мелодичного руху. 
Сольне виконання танцювальної мелодії (“до слухання”) сприяло й відхиленню від суворої 
ритмічної жорсткості, яка вимагається від бубна в ансамблі, а також увазі до форми цілого. 
Характерна для форми є діалогічність. “Високі” ноти завжди з ’являються тільки у перших 
половинах строф, усі ж каданси —  на нижньому тоні. Центральна строфа (тактові групи — 
надалі тг. —  13-16) і наступна за нею — являють собою свого роду розширення однієї стро­
фи і грають, таким чином, роль кульмінації або драматичного центру п’єси. AIM.

[Галичина. Надпруття]

J=172
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7. Гуцулка з козачком
Танцювальне награвання, виконане Николаем Волошиним (52 p., скрипка) та А. Воло­

шин (бубон). Час і місце запису ті ж. Запис і нотація І. Мацієвського. Б ’ючи то по краях, то 
по центру тарілки, бубністка створює свого роду гармонію з мембраною бубна та партією 
скрипки. Розділ гуцулки — 1-4-й такти (надалі —  т.); козачка — 5-14 т. Подібно до свого 
вчителя — І. Ґавеця — Н. Волошин тримає скрипку у  правій руці.

[Галичина. Надпруття]

J. 164-168

скрипка
бубон



J= 176

ХОРДОФ ОНИ

8. Гуцулка до співання
Пісенне награвання на цимбалах. Виконується для слухання, на фоні інструментальної 

музики є можливість співати коломийки-співанки. Грала п’єсу школярка Кароліна Букатка 
(15 p.), дочка і учениця славетного традиційного професійного цимбаліста Буковинської Гу- 
цульщини Михайла Букатки. Записано в липні 1972 р. в її рідному урочищі (хуторі) Марки 
села Киселиця Путильського p-ну Чернівецької обл. Запис і нотація І. Мацієвського. AIM.

[ Б у к о в и н а  -  П у т и л і в к а  ( П у т и л а ) ] цимбали

L 92
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9. Гуцулка до танцю
Танцювальне награвання (з музики до танцю “Гуцулка”) у тому ж виконанні. Час і місце 

запису ті ж. Виконавиця безперервно видозмінює строфічну форму за рахунок виділення 
і повторення то одного елемента строфи, то іншого. Запис і нотація І. Мацієвського. AIM.

[ Б у к о в и н а  - П у т и л і в к а  ( П у т и л а ) ]  

Presto J- 140-160

цимбали

136



137



10. Рахівська гуцулка до співання
Виконали рахівський професійний весільний цимбаліст, родом із с. Верхнє Водяне Ни­

колай (Микола) Йосипович Шумнєгра (46 р.) та його 15-річний син бубніст Микола у серпні 
1973 р. Ансамблева практика цимбаліста й типово акомпануюча функція цимбал у  закар­
патських ансамблях (на відміну від галицьких) зумовили і специфіку сольної гри Н. Шумнє- 
гри, власне, характерне синкопування. Шляхи розвитку форми такі ж, як і у попередньому 
номері. Запис і нотація І. Мацієвського. AIM.

[Закарпаття -  Тиса ] цимбали
бубонь

J. 70
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11. Рахівська гуцулка до танцю
Танцювальна п ’єса у сольному виконанні на цимбалах Н. Шумнєгрою. Активний стукіт 

ногою нагадує про партію бубна при ансамблевому виконанні. Час, місце, оператор та роз­
шифровувач ті ж. AIM.

[ З а к а р п а т т я  -  Т и с а ]

J. 92 (1 volta) 

J. 104 (2 volta)

J J J J J J J J
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11*. Гуцулка
Виконує на гітарі Гафія Василівна Ковбаснюк (уроджена Тафічук), вчителька, (49 р.) 

с. Кваси Рахівського p-ну Закарпатської обл. Записано у лютому 1988 р. експедицією ЛДІТ- 
МіК та Київського інституту культури під керівництвом І. Мацієвського. Нотація Р. Гусак. 
Нотація зроблена після того, як основний корпус книги вже був підготований до друку. AIM.

[ З а к а р п а т т я .  Ч .  Т и с а ]  гітара
A n im a te  Jo 120
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11**. Подолівка
Так називають мелодії, що походять з долинних районів Закарпаття. Виконує на мандо­

ліні традиційний професійний весільний музикант та керівник сімейної інструментальної 
капели і вчитель у с. Квасах Василь Васильович Тафічук (54 p.). Час, місце, ситуація та роз­
шифровувач запису ті ж. AIM.

мандоліна мандоліна

Allegro J=146 
n n П S n v H



12. Пліс
Ритуальне награвання до ходи колядників. Виконав на скрипці І. Курелюк (Ґавець). За­

пис 30-х років. Нотація Р. Гарасимчука. Опублікована в кн.: Harasymczuk R-W. Tańce 
huculskie. —  Lwów, 1939, № 191. Згідно з нашими розвідками Іван Гнатович Курелюк (Ґа­
вець) мешкав у рідному селі Ільці (тепер Верховинського p-ну Івано-Франківської обл.) з 
1896 по 1959 pp. Визнаний лідер-глава школи професійних весільних музикантів Галицької 
Гуцульщини басейну р. Чорний Черемош. У 20-ті роки — концертмейстер оркестру Гуцуль­
ського театру в Красноїлі. Неодноразово репрезентував гуцульське, українське і, ширше, 
традиційне музичне мистецтво народів Польщі на урядових та міжнародних концертах, що 
провадилися польським урядом у 30-ті роки у Варшаві, інших містах країни та за кордо­
ном. Виховав плеяду видатних гуцульських музикантів, серед них Василь Моґур, Николай 
Волошин, Василь Потяк, Павло Костинюк. Син цигана-коваля. Кілька років навчався у  Ві­
денській консерваторії. Грав, однак, виключно у  безписемній традиції, до того ж скрипку 
тримав у правій руці. У квадратних дужках тут, як і всюди в нотаціях, подаємо пропонова­
ні нами доповнення та уточнення. Для зручності усюди подаємо нумерацію тактів або так­
тових груп (при нетактовій періодизації поза межами танцювальної музики).

[Галичина. Ч.Черемош ] скрипка
[М. J=112]
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12-а. Пліс
Вокальна версія ритуальної мелодії до ходу колядників. Записано на фонограф В. Шухе- 

вичем в кінці XIX ст. Нотація Філарета Колесси. Опублікована в кн.: Шухевич В. Гуцульщина 
// Матеріали до українсько-руської етнології. — Львів, 1898-1908. — Т. VII, с. 131, № 2.

[Галичина. Брустури -  Космач) 

Moderato [ J=88]

- J h r a — г  h к к .------ h к К = ц
A J1 J ' J - J ) A - t - H
у --------“4 -------

1.Йа в го-ро-деч-ку
2. На - гні-ва-ла-си,,— 3—,

-У-----------
за-цві-ла
на-ду-си

ж j
ру-жа, 
ла - си,

4

у-- - - - - 4 ^
гні-ва-ла - си 
ліз-ла на піч,

му-жа. 
ла - си.

13. Плес
Інший варіант того ж за функцією награвання, що виконав на скрипці Іван Ґавець. За­

пис і нотація Р. Гарасимчука (№ 189). Звуки “і” та “є” (з фонетичними тонкощами: ъи, ъе, іе, 
йи, йие тощо) нерідко варіюються навіть в устах тих самих людей.

[Галичина. Ч. Черемош] 

Allegro moderato [М. J= 120]

скрипка
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14. До коліди
Інструментальна увертюра до коляди на скрипці, з характерною формою строфи: аа іб  

(в нотації дві строфи). Виконавець Проць Габорак із Брустур (тепер — Косівського p-ну Іва- 
но-Франківської обл.) Записано в кінці XIX ст. В. Шухевичем. Нотація (як і усюди далі в кн. 
В. Шухевича) Ф. Колесси. Див.: Шухевич В. Гуцулыцина, VII, с. 90, № 21.

[Галичина. Брустури -  Космач] 

Andante [М.= J=76]

скрипка

г т ї ї т п е г ш

14-а. Колядка "Радуйси"
Вокальна версія 1-ї колідницької мелодії з № 21 даної антології. Виконували, мабуть, спе­

ціально для збирача. У живому побуті виконується обов’язково з супроводом музичного ін­
струмента (скрипки). Запис 90-х років XIX ст. З книги: Шухевич В. Гуцулыцина, op. cit., 
с. 26, № 8. Перші два такти — сольний (або малим ансамблем) заспів; 3-5 такти — хоровий 
приспів.

[Галичина. Ч . Черемош]

[J.176]

1 .С т о - їт ь  Ц а-рю  на си-ним м о-рю  Ра-дуй-си!

2. Д  не-му при-хо-дит І - сус Хрис-тос
Ра-дуй-си, зем-ле, син на-ро-див-си.
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15. Брустурівська колядка ґазді
Колядка господареві. Виконана групою колядників с. Шепіт Косівського p-ну Івано-Фран­

ківської обл. та скрипалем Миколою Думітраком (традиційним професійним музикантом) 
у  вересні 1971 р. Запис та розшифровка тексту І. Мацієвського. Нотація В. Федька. AIM. 
При обрядовому виконанні у 3-му такті кожної строфи звучить хоровий приспів: “Ой дай 
Божє!”, причому останній склад накладається на початок нової строфи. Закінчується коляд­
ка “вінчованнєм” (побажанням), вигуками, без співу, без скрипки. Раніше рефрен виспіву­
вали на слова “Гой дай Бо-же”, і тоді кожний рядок починався складом “же”.

[Галичина. Брустури -  Космач] Ч°Л° в*скрипка

2. Де новенька хата, йи, чом на помості?
3. Ми прийшли до брата, йи, раз у рік в гості.
4. Ми прийшли до брата, йи, на подвірєчко.
5. Ми та й затрубили, йи, та й веселенько.
6. Є чим мого брата, йи, повінчувати.
7 .М и вінчуємо вас, йи, щесливи свєтами.
8. Щисливи свєтами, йи, та й з Віфлеєми.
9. Ге, ой з Віфлеєми, ги, та й з Новим роком.
10. Ге, ой з Новим роком, йи, та й з довгим віком!
11. Ге, дай же вам, Боже, йи, срібла та й злота!
12. Хай завжди вам, Боже, йи, весь сьвіт робота!
13. Ге, дай же вам, Боже, йи, ще й доки живі!
14. Ге, биш те діждали, йи, шістє та й жалість!
15. Ге, биш те прожили, йи, на многая літ!
16. Ге, ой за цим словом, йи, бувай нам здоров!
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16. Весільна (застільна та весільний марш)
Сюїта для слухання на матеріалі весільної музики для скрипки. 1-ша частина — риту­

альне награвання-пісня “Ой з-за гір’я місяченьку” , що виконується, коли молоду готують до 
вінця, завивають вінок, прикрашають весільне “деревце” (гілку ялиці), а також коли розви­
вають вінок і наречена стає молодицею. Це тип ладканки. 2-га частина —  весільна коло- 
мийка-співанка “В добрий час!”. 3-тя частина — марш, яким відпроваджують молодих до 
вінця та зустрічають після вінця, а також вітають весільних гостей. Виконавець — учень 
Ів. Ґавеця, найвидатніший традиційний професійний скрипаль сучасної Гуцулыцини та на­
родний композитор Василь Іванович Грималюк (Моґур). У січні 1968 p., коли в його рідному 
селі Зелене Верховинського p-ну був зроблений цей запис, скрипалеві було 48 років. Запис 
та нотація І. Мацієвського. AIM.
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16-а. Весільне ладканє після вінчєння
Ритуальна пісня-ладканка під кінець весілля, коли наречена стає молодою (відбувається 

після вінчання). Складається якби з двох частин: 1-ша — виконується від імені матері на 
мотив власне весільної мелодії — ладканки; 2-га — від імені дочки-молодої у вигляді приуро­
чуваної коломийки. Записана в січні 1977 р. від Марії Михайлівни Мироняк (67 p.), домо­
господарки, в її рідному селі Микуличин Надвірнянського p-ну Івано-Франківської обл. Зап. 
і нот. І. Мацієвського. AIM.

[ Г а л и ч и н а .  Н а д п р у т т я ]  голос

І ввій - де Ган-дзунь - - - ка з-над дво - ру



Та вой, сідай, Гандзунька, на стільчик |
Та вой, сідай, Гандзунька, на стільчик || (Н)

Буде мамка, є, здоймати твій вінчик |
Буде мамка, є, здоймати твій вінчик || О11)

Ш о так спо - ро, вой, ко - сич - ки з г о - л о - в и  зби - ра-єш?

Я богато коло тебе дівков не ходила,|
Я богато коло тебе квітків не носила. || (V)

Ой будеш їх садити, будеш поливати, |
А я буду, молоденька, є, вже газдувати. || (VI)

Ой будеш їх садити, будеш поливати, |
Будеш мої, то-вой, квітки на пам'єтку мати.Ц (Vii)

17. Бервінкова
Весільна ритуальна пісня-награвання, коли завивають вінок молодій (перед вінчанням). 

Складається з двох розділів та заключения, що постійно чергуються. Перший — це закли­
нальна “Бервінкова” (557)2 (тг. 1-8), яку часом, мабуть через неповноту записів, Ф. Колесса, 
та услід за ним В. Гошовський, вважали лише вступом до ладканки (див. Колесса Ф. Рит­
міка українських народних пісень. 2-ге видання // Колесса Ф. Музикознавчі праці. —  К., 
1970, с. 136; Гошовский В. Украинские песни Закарпатья. — М., 1968, с. 80). Другий розділ 
(тг. 9-20, 27-32) — власне “ладканка”. Заключения (тг. 21-26) — на основі 2-го ланцюга ме- 
лострофи бервінкової (777). Записана в січні 1977 р. в с. Микуличин від тієї ж М. М. Миро- 
няк (спів) і Миколи Дмитровича Мироняка (скрипка) — лісника, 71р. Зап. і нот. І. Мацієв­
ського. AIM.

[Галичина. Н ад п р уття ] скрипка з голосом

J- 66
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17-а. Бервінкова
Чисто вокальна версія весільної передвінечної ладканки. Записана від Євдокії Дмитрівни 

Російської (67 р.) у її рідному селі Ворохта Надвірнянського p-ну в січні 1977 p. Н. Сенюк та 
І. Мацієвським. Нотація І. Мацієвського. AIM.

[Галичина. Надпруття]

М. J.76 J'

спів



Д о м о -є -го  по-са-жень - ка лю-бо-го, до мо-є-го по-са-жень - ка лю-бо-го!

18. Півторак
Танцювальне награвання. У ритмічному відношенні —  аналогічне коломийці (446), при 

квадратній будові та довгих звуках у  повному кадансі, однак чисто мелодична подібність 
півторатактових побудов виділяє півторак у особливу форму. Назва танцю зв’язана також 
з півторакроковим хореографічним па танцюристів по відношенню до традиційної ко­
ломийкової ритмічної схеми. Твір виконав у  30-х роках XX ст. на скрипці Г. Брустурняк 
із Космача (нині Косівського р-ну). Зап. і нот. Р. Гарасимчука. Див.: Harasymczuk R. W. Op. 
cit. № 118.

[Галичина. Брустури -  Космач] 

Moderato [J-98]

скрипка



19. Решето
Скрипкова версія традиційної танцювальної мелодії. Танець “Решето” був найбільше по­

ширений у  Галицькій Гуцульщині. Зап. і нот. М. Кондрацького 1935 р.; с. Річка (нині Косів- 
ського p-ну). Див.: Kondracki М. Muzyka Huculszczyny // Myzyka Polska, Warszawa, 1935. — 
z. VII.3.10.

[Галичина. Р ічка -  Соколівка] скрипка

[М.: J-88]

U Гг І
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20. Косар
Скрипкове награвання до однойменного сюжетного танцю. Характерна тричастинна ре- 

призна форма, де крайні частини за ритмікою споріднені до гуцулки, а в середній — за до­
помогою гострих глісандо з акцентами скрипаль зображує дзвін коси. Записане від Федора 
Гаврилюка в с. Ворохта в 30-ті роки. Див: Harasymczuk R.W., № 70.

[Галичина. Надпруття] скрипка

A l le g r o  [М: J. 66]

з з
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21. Колідницькі мелодії
Сюїта для слухання на матеріалі музики колядового дійства. Перша частина — на мате­

ріалі колядки “Радуйси!” (порівн. № 14-а) з характерним рефреном, що складається із власне 
приспіву — трискладового “Радуйси!” —  та другої частини, яка ритмічно повторює заспів. 
Друга частина — хід колядників “Плєс” (порівн. №№ 12, ІЗ, 100). Третя — мелодія ритуаль­
ного хороводу колядників “Кругляк” (порівн. №№ 53, 62, 107). Четверта — мелодія коляд­
ки типу “Гой, дай Боже !” (55 + чотирискладовий приспів; порівн. №№ 14, 15). Усі части­
ни йдуть без перерви, формуючи свого роду концентричну структуру: по краях — власне 
колядки, всередині — хода та хоровод колядників. Середні частини —  в тональності “Ре”, 
крайні — в основній тональності сюїти “Соль”. Композиція складена В. Моґуром і ним же 
виконана в січні 1968 р. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.
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22. "Ранок в Карпатах". Вівчарська дума
Програмна скрипкова композиція Василя Моґура, виконана у січні 1968 р. Програма за 

В. Моїуром: “Ранок в Карпатах. Трембіта будить. Всі вівчарі повставали, а один заспав. 
Його вівці розбіглис. Шукає своїх овец. Але уже світлішає. Сонце. Птахи. Но віднайшов на­
решті. З тої радості грає на сопівці гуцулку й данцує” . Будуючи композицію, Моґур імітує 
ранкове награвання-сигнал трембіт з характерними не зовсім чистими унісонами (тг. 1-19), 
спів птахів (тг. 41-56), гру на сопілці (тг. 14—40), спирається на пісенно-речитативні (тг. 57- 
82) і танцювальні (тг. 83-148) мелодії. Зап. і нот. І. Мацієвського. Раніш була опублікована 
в журн. “Beitrage zum Musikwissenschaft” . — Berlin, 1972. — H.2. — S.70-76. Ця композиція 
вважається найбільш розвинутою з усіх такого роду чабанських програмних поем серед на­
родів Європи. Див.: Stokmann Е. Die Darstellung der Arbeit in der instrumentalen Hirtenmusik 
// Studia instrumentorum musicae popularis. III. — Stockholm, 1974. — S.235-236.

І Галичина. Ч . Черемош і скрипка
І -  2,345" 2,425" 1,35" 1,21"
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23. Гуцульська казка
Розповідь з музичними ілюстраціями про те, як хлопець ходив до дівчини, за що сусідські 

хлопці помстилися йому; зображені й деякі моменти похоронного обряду. У музиці багато 
звукозображальності, імітується гра на сопілці, дутці, трембітах, розмова та сварка, плач 
і голосіння, гуркіт та скрип двері, дихання людини під час бііу, забивання труни та погре- 
біння у  яму. Скрипаль задля цього поряд із звичайною грою використовує биття тростиною 
смичка по струнах та різних частинах деки, напівпритиснення пальцями лівої руки струн, 
що сприяє відчути свистковий, сопілковий тембр, перебільшений тиск смичка на струну,
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щоби дістати тріск у звучанні, вживає довгі, що в цілому є малотиповим для традиції, легато 
(коли імітує дутку-волинку) тощо. Композиція В. Моґура виконана автором в січні 1968 р. 
Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM. Існує кілька сольних (у т. ч. й у  самого автора) й ансамбле­
вих версій цього твору. Композиція була раніше частково описана в роботі: Мациевский И. 
О программности в инструментальной народной музыке / / Вопросы теории и эстетики 
музыки. — Вып. 9. — Л., 1969.

[Галичина. Ч . Черемош] скрипка

Розповідь ІД Є  Х Л О П Є Ц Ь  Д О  Д ІВ Ч И Н И
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П ідх о д и ть  п ід  хату  та  й
п роси ться  в не ї, так  врод і:

J. 76
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Н у , вон а  его  пу сти л а: в ін  так  за х о д и т ь  д о  н е ї, ч е к а є . . .  [В о н а ]
J.72
1)  2 ) 

г Г Г Г
/  р

п у с к а є  та  й вни там  го во р я т  д а л ш е .. .  П отім  д р у г і д ва

3)хл о п ц і п ід ст іл и  єго , н а б и л и ...  Т а й той в ін  т ік а є  в ід  н е ї, 

в р о д і: rit. — ^  В они с в а р е т [с я ] :

В они  н аб и л и  його , п р о сто  набили .
В ін  у п ав  і



плачут  з а  ним, та[м ] м ам а, сестр а :
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Ц с п л а ч ...

тттт

Н у , за гр іб аю т  єго  в я м у ...  за гр іб аю т

Н у , погребли  його, потім  трем б іта  за гр а л а  в есел о ї:



Ц е плач...

Г  Г  Г  Г

Ну, загр ібаю т  его в  яму...
J .78

загр ібаю т

=& = Г м  а Ґ
=  1 ^_J : г J— =

Є .  ,
Ну, погребли  його, потім  тр ем б іта  за гр а л а  веселої:

52

ї ї

1) удар тростиною  смичка по верхній струні;
2) удар тростиною  смичка по нижній струні;
3) глісандо: при цьому смичок ледве торкається струни;
4) посилений тиск смичка на струну, еф ект тріску;
5) ш трих, аналогічний попередньому: при цьому зникає відчуття конкретної музичної висоти;
6) б ’є деревцем і колодкою смичка по різних частинах скрипки (деках, обичайці).

180



181



182



24. Гуцулка
Награвання на двох скрипках до танцю “Гуцулка”. Партія 2-ї скрипки поєднує в собі 

бурдонний супровід та гетерофонію в октаву до 1-ї скрипки. Виконавці Михайло Карабчук 
(54 p., 1-ша скрипка), Дмитро Карабчук (син, 26 p., 2-га скрипка) з с. Голови (тепер Вер­
ховинського р-ну). Зап. і нот. у  30-х роках Ст. Мєрчинським. Опубліковане в кн. “Musyka 
Huculszczyny”, op. cit. під назвою “Контраша” (від назви другого скрипаля — контраш). 
Оскільки книга була підготовлена до друку і опублікована після смерті Ст. Мєрчинського 
Я. Стеншевським, усі необхідні доповнення та уточнення останній ввів у круглих дужках. 
Так їх ми й зберігаємо, залишаючи за собою право на квадратні. Пізніше це награвання, як 
і низка інших нотацій із збірки Ст. Мєрчинського, передруковувалося в антології А. Гуменю- 
ка “Інструментальна музика”. — К., 1972. — № 72. Однак при цьому позбавилося, подібно до 
інших, використаних у антології нотацій Ст. Мєрчинського, метрономічних вказівок і пас­
портизації.

[Галичина. Замагорів -  Голови]

(J-96)

дві скрипки
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25. Гуцулка до дан цю
Награвання до танцю “Гуцулка”. Грає на відкритих струнах, перед тим відповідно на­

строївши інструмент. Верхні струни защипує, по нижніх — б’є спеціальною ручкою. Вико­
навець на басі — Николай (Микола) Лазар (16 p.), учень ПТУ, син видатного буковинського 
басиста і майстра з виготовлення басів Олекси Марьяновича Лазара (1923-1971). Награван­
ня записане в урочищі Пилипки с. Путила Путильського p-ну в липні 1972 р. Запис І. Маці­
євського та В. Савіцина, нот. І. Мацієвського. AIM.

[Буковина. П утилівка] бас

росо
4

26. Гуцулка до співання
Награвання, на фоні якого можуть виконувати співанки. Виконавець, час і місце запису 

ті ж. Нот. І. Мацієвського. AIM.

[Буковина. П утилівка] (>ас

J.60 J.88
росо string. Vist.l. simile
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Арґан або аркан — назва танцю. Але реально у цьому записі на фоні аркану, виконувано­
го на лірі професійним сліпим лірником Дмитром Танасійовичем Гинцарем (64 p.), родом із 
с. Сергії Путильського p-ну, звучить пісня-козачок, яку співає корінний мешканець урочища 
Пилипки с. Путила, де тоді жили обидва виконавці, Петро Іванович Чорней (62 p., селянин). 
Пісня і награвання відрізняються як у  ритмічному, так і ладовому відношеннях. Відчуття 
репетиції звука (у позначеному зірочкою т. 15) при безперервному загальному звучанні ліри 
(колесо крутиться постійно і постійно тягнеться реальне звучання усіх трьох струн) виникає 
за рахунок акцентованого натискання на клавішу, а потім різкого її відпускання: так дося­
гаються акценти в тг. 14, 12, 17 тощо. Окремі коливання висоти виникають за рахунок не­
повного притискання клавішею струни. Чіткий арканний ритм у ліри кристалізується лише 
поступово та без припинення варіювання. Зап. і нот. І. Мацієвського в серпні 1972 p. AIM.

(Буковина. Путилівка)
J.120

27. Арґан

Ліра
спів
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АЕРО Ф О Н И

Вільні аерофони

28. На рябчика
Програмна картинка на рябчиковому манку з імітацією співу рябчика-самця (тг. 1-14, 

22-28) і самки (тг. 15-21), основана на матеріалі манкових кличних награвань (останні, у 
свою чергу, імітують спів птахів). Записана в січні 1977 р. у с. Микуличин від Миколи Дми­
тровича Мироняка, лісника (71 p.). Словесні коментарі в паузах —  його ж. Зап. і нот. І. Ма­
цієвського. AIM.

[Галичина. Надпруття] свисток

4
5̂

словесні
коментарі

"Вона таки 
цакала"
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словесні
коментарі "Але ж то з перервами, не раз-пораз..."

інструмент р
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29. Співанка (дурна)
Вокальна коломийка-співанка у супроводі гармонії-хромки — двохрядової. За текстом — 

типова небилиця. Пояснення діалектних слів: кокувала — кувала; побий — хата; най — не­
хай; перезався —  підперезався; вичурили — виплили; россив — розсіл; полинули —  полетіли; 
си лишили — залишилися. Записана у липні 1971 р. в с. Сергії, урочищі Вижнє-Тисницький 
Путильського p-ну від Єлени (Олени) Михайлівни Грамажори (селянки, 53 р.) —  спів та Юрія 
Петровича Логоша (13 p., школяра) — гармошка. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Буковина. П утилівка] гармошка-хромка (двохрядка)
спів

sim. sim. sim.

Кокувала зазулиця на новим побої 
Най я собі заспіваю співанки дурної.

Ой на ставу, на ставочку чсрпу воду саком, 
Ловив рибку грабельками, стріляв мухи маком.

Але стріляв мухи маком, заяця горіхом, 
Коромислом перезався, підпиравси міхом.

Коромисло си пірвало, міх переломивси,
Огірки вичурили, а россив лишивси.

Свині полинули, гуси поле зрили,
А стодолі погоріли, снопи си лишили.
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ЗО. Аазіщина
Назва — від села Аазіщина Рахівського p-ну Закарпаття. Награвання для слухання; може 

бути також фоном для співанки. Характерне переважання тонічної гармонії, субдомінан­
та — по одному разу, та й то тільки в 1-й та 2-й строфах, домінанта — лише в повних ка­
дансах (окрім 3-ї строфи). Зіграв на баяні Василь Васильович Ворохта (24 p., син відомого 
пастуха-музиканта, сопілкаря з Косівської Поляни Вас. Вас. Ворохти —  “Славіти”; у  той час 
культпрацівник без спеціальної освіти) в с. Луг Рахівського p-ну у липні 1975 р. Зап. і нот. 
.1. Мацієвського. AIM.

[Закарпаття. Косівська Поляна] баян

J. 132
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Те ж награвання, виконане тоді ж і тим самим музикантом, але на листку (грушовому). 
Відмінності, однак, суттєві. Інтонування тут відверто іде не від інструментального, а від во­
кального начала співанки. Дещо руйнується і коломийкова структура за рахунок повторен­
ня другого піввірша. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

31. Лазіщина

(Закарпаття. К осівська Поляна]
J.92   . . . .  -!*

листок



32. Опришківська
Тип награвання, що походить, як вважають гуцули, від народних повстанців та роз­

бійників — опришків. На фоні награвання можуть співати співанки, сюжетно пов’язані з 
Довбушем, Пелехом або іншими опришками та легендами про них. Ритмічно пов’язане із 
різновидом козачка — арканом. Виконане на баяні В. В. Ворохтою. Час, місце запису та но- 
тувальник — ті ж. AIM. Характерні поєднання мінору в мелодії з мажорними акордами.

[Закарпаття. К осівська Поляна]

J. 84
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Те ж награвання у виконанні В. В. Ворохти на іншому грушовому листку (більших роз­
мірів); тональність його — нижча попередньої. На відміну від баянної версії награвання по­
збавлене численної мелізматики інструментальної природи, зате яскраво виступають харак­
терні для листка часті глісандування, значно меншим є й темп. Час і місце запису ті ж. Зап. 
і нот. І. Мацієвського. AIM.

33 . Опришківська.

[Закарпаття. Косівська Поляна]



Пісенне награвання для слухання. Виконавець на баяні Іван Олексійович Гождяк (22 p., 
клубний працівник, випускник культосвітнього училища, одночасно — весільний музи­
кант безписемної традиції) з с. Біла Річка Гринявської сільради Верховинського p-ну у  січні 
1977 р. імітує гру на трубі з характерною для неї на Гуцульщині жорсткою, позбавленою ба­
гатої мелізматики чіткою мелодичною лінією. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

34. Д о  співання. Гармошка в трубку

[Галичина. Б. Черемош] баян

J= 128



35. Д о співання
Те ж награвання у типово баянному виконанні. Популярність вальсу у 60-80-ті роки ми­

нулого століття на Гупульщині та головна роль баяна в його популяризації так відбилися на 
інерції мислення, що вальсовість позначилася і у виконанні типово коломийкової природи 
співанки (т. 1-40; потім виконавець все ж таки вертається до звичайної співанки-коломий- 
ки). Час запису та виконавець ті ж. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Галичина. Б. Черемош] баян

J=ii6
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40 Piurnosso
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36. Гуцулка до співання. Гармошка в трубку
Інше пісенне награвання, де труба імітується на акордеоні. Порівнявши з № 34, бачимо, 

що заміна одного спорідненого інструмента на другий при збереженні жанру (та адресата 
імітації) на тип виконання суттєво не впливає. Час запису, виконавець та розшифруваль- 
ник ті ж. AIM.

[Галичина. Б . Черемош]

J- 160

Ł 7 ftj - J

акордеон

16

++  20

sim. •

24

Кадансовий період } п
і т. д. (ще 2 періоди)

I I I  IVр- ■%+ \

V V I V I I  V I I I
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37. Гуцулка до співання
Те ж награвання, що й попереднє, але у  звичайному виконанні на акордеоні. Тип вико­

нання споріднений баянному, але береться інша тональність. Характерні постійні коливан­
ня 3-го та 4-го ступенів ладу (фа, соль). Виконавець, час і розшифрувальник запису —  ті ж. 
AIM.

[Галичина. Б. Черемош)

J .1 9 2

акордеон

2 0 0



ш j j ШШ і

f  if т п  ч і г

-М ----------- 1— м -

-м м-

38. Стародавня ворохтенка
Старовинне пісенне награвання з с. Ворохти Надвірнянського p-ну. Виконане на пльонці 

(плівці з гнучкої платівки “Кругозору”) у  січні 1977 р. робітником Василем Юрійовичем Ми- 
хайлюком (21 p.). Як і у  виконанні на листку, партія пльонки ближча до власне вокального 
інтонування, ніж до інструментального. Характерні численні глісандо, модуляції та зрушен­
ня строїв. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[ Г  а личина. На дпру ття J пльонка

I t 1»»
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Виконане В. Ю. Михайлюком награвання чоловічого опришківського танцю “Аркан” 
(ритмічний різновид козачка, але з характерними повторами окремих елементів). Зап. І. Ма- 
цієвського та Н. Сенюк у той же час. Нот. І. Мацієвського. AIM.

39. Аркан

[Галичина. Надпруття]
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40. Стародавня до співання (ворохтєнска)
Варіант награвання № 38 у виконанні на березі з гармошкою-хромкою. На відміну від 

сольного варіанта, тут переважає мажорний (лідійський), а не мінорний нахил, партія бере­
зи значно примітивніша, ніж у пльонки соло, оскільки увага виконавця роздвоєна на два ін­
струменти. Виконане тим же музикантом влітку 1977 року. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[ Г а л и ч и н а .  Н а д п р у т т я ]  береза
хромка

І Й І
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Флейти

41. Весняна мелодія
Мелодія, якою вітають прихід весни. Виконував у жовтні 1971 р. на металевій телинці 

робітник-різьбяр з с. Шепіт (родом із с. Брустури) Косівського p-ну, видатний традиційний 
музикант та майстер музичних інструментів Юра Гаврилович Габорак (52 p.). Зірочкою по­
значено аліквотний тон, який прослуховується при сповільненій швидкості відтворення за­
пису. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Галичина. Брустури-Космач]

^  (Ъ
а , 44 і — 5 L" -  *  

fefafcfa ■■s f  f  = р і f  : = ~ f ?--£=

теличка

. s Г І ]  
jQrii y , 8 ~ -

r  £ 1 £ \  ?
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42. Дует телинок
Жанр збирачем не указаний. Але за ритмікою — це типовий півторак (див. вище). Від­

значилися часті виступи виконавців В. Ілюка та І. Остафійчука в рамках художньої само­
діяльності — відверте намагання до унісону. Зап. і нот. Б. Яремка 1989 р. Архів Б. Яремка 
(надалі — АБЯ).

[Галичина. К ос ів ] &61 телинки

J=108 .



f w w w w w w w w w ^ w w w w w w w w w w w w ^ w w W ^ w w w w w ^

43. Вівчєрська игра
Чабанське награвання на великій флоярі (“флоєра найдовша”) записане у серпні 1972 р. 

від Дмитра Танасієвича Гинцара (професійного сліпого традиційного музиканта-лірника). 
Весь стрій музики — яскраво інструментальний, сягає найдавніших натурально-звукорядо- 
вих телинкових інтонацій. Характерні різнооктавні стрибки, пов’язані з легкими перекидан­
нями від дуже тяжкого для виконання нижнього — до верхнього октавного ряду. Нижній 
горловий голос безпосередньо пов’язаний з усім процесом розвитку форми і не у повній мірі 
бурдонним, як це позначалося в усіх дотеперішніх публікаціях флоєрної музики. Зірочкою 
у записі відзначений несподіваний стрибок-викід на обертон двома октавами вище. Зап. 
і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Бу новина. Путилівка] "флоєра найдовша " 
{велика флояра)
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44. Мерцька в тугу
Награвання на флоєрі, що виконується біля тіла небіжчика. Може звучати протягом усіх 

днів, поки тіло померлого знаходиться у хаті, а також під час обряду погребіння, за винят­
ком моментів молитви та награвань трембіт. На фоні “Мерцької” можуть виконувати й во­
кальні похоронні голосіння (“приказування”). Награвання записане В. Шухевичем, нотоване 
Ф. Колессою. Виконав награвання Василь Дроняк із Жаб’я (нині с. Верховина), або (збирач 
не впевнений) Никола Гаврилюк з Яворова (нині Косівського p-ну), або ж Олекса Шеребуряк 
з Бервінкової (нині Верховинського p-ну). Збирач не пам’ятає докладно, на якому інстру­
менті виконувалося награвання: флоєрі чи сопілці. Наші дані підтверджують версію флоєри, 
бо на сопілці похоронні награвання на Гуцульщині в принципі не виконуються, тим більше 
в обряді, і навіть для збирача у деформованому вигляді не демонструються. Смерть — подія 
серйозна... Див.: Шухевич В. Op. cit. с. 95, № 9.

[ Г а л и ч и н а .  Ч .Ч е р е м о ш  а б о  Я в о р ів щ и н а ]  флоєра

Andantino [М : J 96]

2

- в, - ■------/Т\
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Чабанське награвання на середній флоярі для власної розваги. Записане у 30-х роках 
в с. Микуличин від Стефана Домашевського. Зап. і нот. Ст. Мєрчинського: № 127. У цій но­
тації (як і в деяких інших) вважаємо доцільним уточнити записаний вже, мабуть, пізніше по 
пам’яті збирачем нижній бур донний голос: згідно з природним діапазоном чоловічого голосу 
і відомою нам практикою гри на флоярах його треба поставити октавою нижче. Крім того, 
зрозуміло, це був не бурдон у повному вигляді, а голос рухомий (це видно з інших, детальні­
ших нотацій музики цього типу).

45 . Полонинська

[Галичина. Надпруття]

(J. 126)

флоєра І середня]
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Награвання на середній флоярі, виконане в хаті біла тіла небіжчика, функційно аналогіч­
не № 44. Час, місце запису та виконавець —  ті ж. Див.: Mierczynski St. № 21.

46 . Умерла

[Галичина. Н адп руття]

(J.56)
(ф)

[гук ]

флоєра [середня]
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Ліричне награвання, яке, за легендою, полюбляв грати ватажок опришків Олекса До- 
вбуш, що завжди мав зі собою флояру (середню). П ’єса коломийкової ритмічної будови, од­
нак з розвинутою, основаною на комбінаториці варіантів формою. Записане в с. Криворів- 
ня Верховинського p-ну в 1979 р. від Михайла Михайловича Гаджука (40 p., традиційного 
професійного флуєриста) і нотоване Б. Яремко. АБЯ.

47 . Довбушова пісня

[Галичина. Ч.Черемош]

А 144

флуєра 
(флоєра середня)

і 2
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48. Гуцулка
Награвання на основі музики до танцю “Гуцулка” для середньої флояри, записане в 30-ті 

pp. у  Жабі' (Верховині) М. Кондрацьким — див. його роботу, с. 13. Варто відзначити уважне 
відношення збирача до голосового бурдону.

[Галичина. Ч.Черемош] флоєра середня



49. Приказування
Рідкісний у наш час зразок чоловічого похоронного голосіння (чоловіка за жінкою) у  су­

проводі дуету флоср продемонстрував у липні 1973 р. Василь Потяк (тоді йому було 51 p.). 
На середній флоєрі грав Мих. Мих. Гаджук, на флуєрці (високій флоєрі) Іван Михайлович 
Павлюк (43 p., традиційний професійний музикант) — усі мешканці Криворівні. Пояснення 
діалектних слів: борзо — швидко, рано; лишєєш  — залишаєш; кєжко — тяжко; си навиді- 
ли — (архаїчний антонім до “ненавиділи”) — любили один одного; ґаздинонькоу — господи­
нею; си тішив — радів; си порадити — порадитися. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Галичина. Ч.Черемош] голос
флоєра висока 

флоєра середня

М J.90-98

М = simile
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III. Ей, Ганнуська моя незміркована, 
Долечко моя дорога, Йи...

IV. Єк ми си кєжко навиділи,
Єк ми си обоє любили!

V. Ти у мене газдинькоу була,
На кого ти худибку лишеєш?

VI. Єк я си тобі тішив!
Єк я тебе дуже навидів!

VII. Шо я тепер маю, бідний, робити?
Є ким я си маю порадити?

VIII.Хто мені їсточки зварит?
Хто мене полатає та й розвеселит? Ги!..

IX. Ей, Аннусько моя намальована! 
(кадансовий) Ганнусєчка моя дорога!
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IX  (к ад ан со в и й ) період

50. Полонинська
Чабанське награвання, виконуване для власної розваги на гірському пасовиську — по­

лонині, а також під час ритуального “полонинського ходу” —  першої в новому році уро­
чистої ходи на полонину в день св. Юри (6 травня за старим стилем). Заграв на флуєрці 
(малій флоярі) у  30-ті pp. С. Домашевський, один з головних інформаторів Ст. Мєрчинського 
(див. № 141) з Микуличина.

[Галичина. Надпруття] фрілка



51. Полонинска
Програмне чабанське награвання з двох частин, що йдуть одна за одною після корот­

ких оголошень програми. Програмний сюжет типовий для чабанської музики усіх народів 
Європи (див. вказану вище статтю Е. Штокмана). Програмність емблематична, без звукозо- 
бражальності. Виконав п ’єсу на флуєрці Іван Ґавець (запис 30-х років). Див.: Mierczyński St. 
№№ 174, 176.

[Галичина. Ч.Черемош] флуєрка

Баба кози загубила, баба кози пасла

Баба кози загубила, радість з того, що знайшла 

J .1 5 2  4



Аналогічне за функцією награвання, ритмічно, однак, ближче до колядки (плєсу: 5+5: “Ой 
ми, братчики, рано вставаймо...). Виконавець, інструмент, час і місце запису (с. Ільці) ті ж. 
Див.: Mierczyński St. № 175.

52. Полонинська

[Галичина. Ч.Черемош]

Б аба кози загубила. Я к згубила кози , сумувала.

флуєрка



Виконана Миколою Пророчуком з с. Бистрець (нині Верховинського p-ну) на флуєрці ме­
лодія ритуального колядницького хороводу записана та нотована в 30-х роках Ст. Мєрчин- 
ським (№41).

53. Круглєк

[Галичина. Ч.Черемош]

(j-Пб)

[флуерка]

/гук/

їЙп Т~
• т

/ —  —  —т  гтн-— — — —
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54. Гуцулка старовіцька
Мелодія до танцю “Гуцулка”. Термін “старовіцька” вживається на Г у ц у л ь щ и н і для відзна­

чення стародавності, несучасності мелодії, а також для танців, призначених для виконання 
людям похилого віку, старійшинам. Виконавець, час, місце запису та збирач — ті ж. (№ 48).

[Галичина. Ч.Черемош] флоєра [флуєрка]

(J.132)



55. Гуцулка повільніша
Мелодія на флуєрці (над Прутом частіше інструмент зветься “фрілка”) для супроводу тан­

цю “Гуцулка” виконана С. Домашевським. Те ж джерело. № 116.

[Галичина. Надпруття] [ф р іл к а ]

( J . 144)



56. Гуцулка до танцю
Виконана на флуєрці С. Домашевським (Mierczyński St. № 74). Типова гуцулка, що по­

єднує ритміку козачка (у першому напівперіоді) та коломийки (у другому). Це підкреслено 
й пропонованим збирачем текстом приспівки до танцю (вокальна мелодія не записана).

[Галичина. Надпруття]

(J- 144)

І  гук  і

ІфрілкаІ

п* п 1 Мj

Ой, флоєркаграє, [ — 4 + 2 + 4 + 2 ] (козачок)
а дудочка дує,
а гуцулка руки ломит, [ — 4 + 2 + 4  + 2] (коломийка) 
єк гуцул данцує.
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57. Чабан

Награвання до сюжетного танцю. Являє за формою свого роду подвійні варіації (перша 
тема: тг. 1-33, 50-72, 89-99: друга тема: тг. 34-49, 73-88, 109-113; маленька кода: тг. 114- 
117). Виконав на фрілці (флуєрці) Микола Дмитрович Павлюк, традиційний професійний 
музикант-віртуоз із с. Уторопи Косівського p-ну. Записане у  1979 р. і нотовано Б. Яремком. 
АБЯ.

[Гали чи на. П окутське межування J фрілка
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58. Аркан
Виконав на фрілці (флуєрці) виходець з с. Яблониця Надвірнянського p-ну, учень славет­

ного музиканта 40-50-х років Петра Захарчука весільний професійний сопілкар Михайло 
Якович Тимофій (34 р.) у липні 1975 р. Запис зроблений у с. Великому Бичкові, де тоді меш­
кав музикант. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Г а л и ч и н а .  Н а д п р у т т я  1  
З а к а р п а т т я .  Т и с а  J

J=136-140

фріїка
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59. Аркан буковинський, румунський
Записаний Ст. Мєрчинським (№ 151) від флуєриста Миколи Пророчука (60 р.) із с. Би- 

стрець.

[Галичина. Ч.Черемош] флуерка

(J.144)



Награвання до “Гуцулки”, яке, вважається, походить із с. Яблониді Надвірнянського р-ну. 
Виконав у  липні 1975 р. Мих. Як. Тимофій на флуєрці-трубці — звичайній дерев’яній флу- 
єрці, але амбушюрним способом, як на трембіті. Характерний невеликий обсяг (усього три 
строфи), практично відсутні передуття, типові для звичайної флуєрки. Зап. і нот. І. Мацієв- 
ського. AIM.

60 . Яблоницька

І Галичина. Надпруття І 
[Закарпаття. Тиса J

J. 120
флуєрка-трубка

Рій £

1 І  ^ р ~

І - -— --

8(И)
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61. Манок на лиса
П’єса на лисовому манку, імітація вигуків зайця. Таким шляхом мисливець виманює 

лиса. Повзання-глісандування звука досягається за рахунок поступової зміни напруження 
губ та сили дуття. Виконання п’єси не в ужиткових цілях, а для слухання викликало більшу 
увагу виконавця — Мик. Дм. Мироняка з с. Микуличин — до композиційної симетрії, влас­
не, до обрамлення. Зап. у  січні 1977 року Н. Сенюк та І. Мацієвським. Нот. І. Мацієвського. 
AIM.

[Галичина. Надпруття]

J.108



Награвання, за допомогою якого весняними теплими вечорами юнаки (леґіні) виклика­
ють своїх коханих на побачення. Характерним є розвиток форми з поступовим охоплен­
ням верхнього регістру. Виконав у липні 1975 р. на вербовій телинці (вербівці) Вас. Ворохта 
(син). Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

62 . Весняна мелодія. Легіницька ноута

[Закарпаття. Косівська поляна] вербова теленка



63. Весняна мелодія. Диточа
Дитяча весняна мелодія на вербівці у тому ж виконанні. Час запису та збирач-розшиф- 

рувальник — ті ж. Як і у  “Лазіщині” , виконаній на листку (№ 31), останню напівфразу вико­
навець скорочує. AIM.

[Закарпаття . К осівська  поляна] вероовии свисток

-у-

7(1
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64 . Козачок

Мелодія традиційного танцю на малій денцівці. Записана в липні 1971 р. в урочищі Гро 
пи села Ями Розтокської сільради Путильського p-ну від селянина Лесьо (Олекси) Андрійови 
ча Матійоса (67 років). Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Буковина. Черемош]

J. 152

денцівка 
(мала денцівка )

*) Свист. Висота виразно не прослуховується
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Так склалося, що саме ця з численних співанок-коломийок (можливо завдяки своїй по- 
надлокальній популярності) зберегла за собою назву “коломийка”. Інші — звуться “співанки” 
або “гуцулки”, або ж дістають назву від місцевості, імені виконавця і т. д. Виконав на ма­
лій денцівці вчитель фізкультури з с. Білоберезка на Черемоші, родом із с. Устєріки того ж 
Верховинського p-ну Василь Микитович Івасюк (28 р.) у  січні 1968 р. Зап. і нот. І. Мацієвсь- 
кого. AIM.

65 . Коломийка

[Галичина. Черемош] 

Andante J. 86
денцівка [мала]

Allegro J -140
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66. Гуцулка до співання
Пісенна гуцулка у тому ж виконанні. Час запису і збирач-нотувальник — ті ж. П ’єса фак­

тично складається з двох самостійних мелодій (1-ша: тг. 1-4; 2-га: тг. 5-13). Зірочками у но­
тації позначені стакато і тенуто, що беруться на одному диханні за рахунок активних по­
штовхів самим лише кінчиком язика, не перериваючи вдування. AIM.

[Галичина. Черем ош ] сопілка 
[мала денцівка ]
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67. Крамарова від опришків
Старовинна лірична мелодія, яку інформатор відносить до епохи опришків: “Крамаро­

ва, від опришків. Крамар ї грав та давні люде запамйитали. Давні ігри, ще за Герлічки” 
(Шухевич В., с. 99, № 20); Герличка, точніше Гердличка —  місцевий багатій, противник 
опришків. В оригіналі нотації цієї п ’єси для денцівки-сопілки, що зробив Ф. Колесса, пода­
ні звичайні тактові риси та два бемоля при ключі, при ноті ж “мі” завжди бекар. Викона­
вець — або О. Шеребуряк з Бервінкової, або В. Дроняк із Жаб’я — один з постійних інфор­
маторів В. Шухевича, або Н. Гаврилюк з Яворова. Не впевнений збирач і в тому, на якому 
інструменті п’єса виконана: на флоєрі чи сопілці (денцівці). Характер мелодики, а головне, 
відсутність голосового бур дону схиляють все ж таки до сопілкової версії.

ІГаличина. Ч . Черемош] сапЫа

[J. 100]

68. На сопілці
Мелодія коломийки-співанки на денцівці-сопілці записана О. Кольбергом в середині 

XIX ст. в с. Жаб’є (Верховині) — один із найстаріших нотних записів гуцульської музики. 
Див.: Kolberg О. Ruś Karpacka, cz.II // Dzieła wszystkie. T.55. — Wrocław — Poznań, 1971. —
S. 407, № 1205.

[Галичина. Ч . Черемош] сопілка /денцівка/

[М.: J. 152]

і 8
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Жіночий танець (в еолійському тетрахорді з субквартою, ритміка — коломийкова) у  ви­
конанні двох сопілок-денцівок (згідно з нотацією — в унісон) від постійних інформаторів 
В. Шухевича (див.: с. 95, № 7).

69 . Челєдинський танець

[Галичина. Ч.Черемош або Яворів] 

Allegro [М.: J-124]

дві с опічки /де її ці в к її/



Чабанське награвання для власної розваги. Виконав на дубелтовій денцівці (малій дво- 
денцівці-карабках) у  липні 1971 р. Лесьо Матійос. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM. За фор­
мою — три строфи з неперестанним розвитком, що особливо відбився на першій фразі 3-ї 
строфи (тг. 8-10), яка вже зовсім відійшла від початкової інтонації. Як і у деяких інших ча­
банських п’єсах (напр. № 5) помітна роль поєднання п’ятидольності з тридольністю.

70. Игра коло овець

[Бу новина. Черемош]

Л  146

дубелтова денцівка 
(мала дводенцівка, карабки)
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Награвання на малій дводенцівці (карабках) до танцю “Гуцулка”. На відміну від попе­
редньої п’єси, бурдон тут витримується постійно. Записане в 30-х роках у с. Стебне (нині 
Стебнів Верховинського p-ну від Михайла Ілічука Р. Гарасимчуком (див. його книгу: № 15).

71. Гуцулка

[Галичина. Б.Черемош] 

Allegretto г J. 104]

дводепцівка /карабки/

72. Микуличинська
Пісенне награвання з с. Микуличин, виконане у січні 1977 р. на джоломівці (дводенцівці- 

монтелів) М. Д. Мироняком (про нього — вище). На мелодичній трубці виконавець вживає 
в основному три верхні отвори, а нижні — лише задля хроматизації або для зміни висоти 
основних ступенів. В основі — лідійський пентахорд, однак у  другому реченні 2-ї строфи 
з ’являється мінорний нахил. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Галичина. Надпруття]
J=108

джоломівка
(монтелів)

2 Ju r ; J Z J
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Те ж награвання, у  тому ж виконанні, на тому ж інструменті, але із включенням голо­
сового бур дону (що реально, як бачимо, коливається між фа -  мі (як би тонікою) і до -  сі (як 
би домінантою). Порівнявши обидві версії, бачимо, що “без гуку” п’єса набуває більш танцю­
вального характеру, ніж з гуком. Є також інтонаційні відмінності між версіями. AIM.

73. Микуличинська з гуком

[Галичина. Надпруття]

J.92 ______________

джоломівка
(монтелів)
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74. Ігра до співання
Пісенну гуцулку на ребрі з 7 трубок виконав у серпні 1975 р. Вас. Потяк. Можливі коли­

вання висоти окремих трубок пов’язані з силою дуття. Характерні окремі секундові подвійні 
ноти між сусідніми трубочками. Зап. і нот. І. Мадієвського. AIM.

[Галичина. Ч.Черемош ]
ребро
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стрій ребра (7 тр убок );

1 - і

75. Гуцулка до співання
Пісенне награвання на ребрі у тому ж виконанні. В основі —  ритміка козачка. Характер­

ні глісандо від трубки до трубки. Час запису та нотування ті ж. AIM.
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76. Мелодія
Пісенна гуцулка, виконана В. І. Потяком на великому ребрі з 16 трубок у той же час, 

що і попередні записи. П ’єса являє собою своєрідний ключ до розуміння модальної системи 
гуцульської інструментальної музики. Іде гра малими поспівками, по природі своїй діато­
нічними, — але за рахунок їх комбінування створюється ілюзія не тільки хроматики, але й 
мікроінтерваліки. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Галичина. Ч .Черемош ] ребро довге
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Програмне награвання на зозулі з чотирма отворами. Основане на імітації кукання зо­
зулі і танцювальних мотивах коломийкової будови. Вважається учбовим репертуаром для 
гуцульської дитини, що тільки починає вчитися музиці. Записане в 1977 р. в м. Косові від 
Григорія Гавриловича Матійчука (59 p., родом зі с. Річка Косівського p-ну; в минулому — 
весільного професіонала-флуєриста). Зап. і нот. Б. Яремка. АБЯ. Характерне для п ’єси по­
єднання двох видів ангемітоніки: 1) півторатон — півторатон — тон; 2) півторатон —  тон.

77. Перші мелодії гуцула

[Галичина. Р ічка -  Соколівка] зозуля
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78. Буковинська полька
Награвання до танцю, досить популярного один час на Буковинській Гуцульщині, 

у 977 р. на окарині з 7-ма отворами виконав традиційний музикант з Путильського р-ну 
Г. Гавка. Зап. і нот. Б. Яремка. АБЯ.

[Буковина. Путила] окарина

J= 128





79. Гуцульська мелодія на Буковині
Награвання для слухання на окарині виконав у 1978 р. професійний традиційний музи- 

кант-віртуоз та майстер музичних інструментів Дмитро Васильович Левицький (38 p., ро­
дом з с. Космач Косівського p-ну, зараз мешкає у м. Чернівці). П’єса будується на чергуванні 
і розвитку двох тем. Перша (тг. 1-8 і т. д.) —  зв’язана з музикою до ритуальної ходи коляд­
ників “Плес” та весільною “Барвінковою”. Друга (тг. 17-24 і т. д.) —  з іуцулкою. Зап. і нот. 
Б. Яремка. АБЯ.

[Галичина. Брустури -  Космач] окарина

J. 84

1 2
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80. Сумна

Кларнети

Награвання на флоуті, яке виконується біля тіла умерлого під час похоронного обряду. 
Характерною є чабансько-похоронна ритміка (з її 5-дольністю аж до 15/8 — розміру групи, 
поділеної на дві нерівні половини). Цікава стабільність пауз поміж строфами — 2/4 (усього 
тут 3 строфи). Награвання записане в липні 1975 р. на полонині Верешаска біля Великого 
Чорного озера — місця постійної стоянки видатного чабана та славетного професійного тра­
диційного музиканта і казкаря з урочища (присілка) Ріка села Верхнє Водяне Рахівського 
p-ну Юри Юрійовича Пукмана (55 р.). Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Закарпаття. Марамароське Пограниччя] флоута



Виконане на флоуті награвання до танцю, що вважається запозиченим від сусідів-руму- 
нів. Розвиток досить розгорнутої і композиційно примхливої форми базується на введенні 
все нового і нового тематичного матеріалу, але з періодичним поверненням до стабільного 
кадансового обороту. Дихання під час гри на кларнеті цього роду досить утруднене, тому 
виконавець — видатний флоутар Закарпаття Ю. Ю. Пукман -  часто вживає нову кожний 
раз атаку звука, а легато використовує лише на коротких відрізках. Час запису та збирач- 
розшифрувальник —  ті ж. AIM.

81. Румунка

[Закарпаття. Марамароське Пограниччя]

А 188
ф:і 'оута
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Весільне ритуальне награвання до збирання вінка. Спирається на дві ритуальні музичні 
теми: ладканки (443)2 (тг. 2-13, 18-23) та власне барвінкової (557) (тг. 14-17, 24-27). Ви­
конання награвання на es-кларнеті вплинуло на чітку темперованість мелодики, наявність 
хроматичних ходів тощо. Разом з тим, на трактовці інструмента позначилася багатовікова 
практика гри на листках, березах та інших вільних аерофонах з язичками, для якої типови­
ми є глісандування, ритмічно організоване вібрато і т.п. Зап. у  січні 1977 р. в с. Ворохта від 
Івана Яковича Російського (72 p., у  минулому традиційного професійного музиканта, корін­
ного мешканця села) Н. Сенюк та І. Мацієвським. Нот. І. Мацієвського. AIM. Інформатор — 
учень видатного музиканта 30-х років Петра Дмитровича Мочерняка з Микуличина.

82 . Бервінкова. Весільна нота до  ладканє

[Галичина. Н адпруття] клярнет
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83. Весільна гра
Ритуальне весільне награвання, що супроводжує обхід молодих навколо столу; типу лад- 

канки. Виконання на дутці відрізняється плинністю, безперервністю руху, рясною мелізма­
тикою. Акцент (у тг. 7) виникає за рахунок активного тиску рукою на міх. Виконав у липні 
1971 р. Лесьо Матійос. Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Буковина. Черемош]

J- 80

дутка
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83-а
Вокальна версія того ж награвання в тому ж виконанні. Функційно ладканка на гуцуль­

ському весіллі виконує роль, аналогічну весільним голосінням інших народів. Час запису 
і збирач —  ті ж. AIM.

В Е С ІЛ Ь Н А  
(пісенний варіант)

[Б у  ковина. Черемош] спів

Ой чо - му ж ти, Ва - си - лоч - ку ни пла - - - чині?
6

[В]же ти біл[ь] - ше ле - ґі - ноч - ко[м] не бу - - - деш?

Ой чому ж ти, Василочку,
Нй плачйш[?][,]
[В]же ти біл[ь]ше легіночко[м]
Не будёш[?][!]

transp. паї.:

274



Награвання на дутці до танцю “Гуцулка”. Танцювальний елемент у плинне звучання дут- 
ки виконавець вносить за рахунок акцентів міхом, а також коливань висоти середньої труб­
ки (з одним грифним отвором). Виконавець, час запису і збирач-нотувальник ті ж. AIM.

84 . Гуцулка до  данцю

[Буковина. Черемош]

J.116

дутка
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85 . Гуцулка

Танцювальне награвання на дутці записане в 1930-х роках від Василя Перчука з Бистре- 
ця Ст. Мєрчинським (Nq 111 його книги).

[Галичина. Ч.Черемош] дуда

(J.138)



86. Гуцулка
Інше награвання того ж жанру й у  тому ж виконанні (№ 47 у книзі Ст. Мєрчинського).

[Галичина. Ч.Черемош] дуда
(J.138)



87. Гуцулка
Ще одне награвання у тому ж виконанні (з того ж джерела № 132), з характерною ланцю­

говою структурою.

[Галичина. Ч.Черемош] дуда
(J.138)
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88. Гуцулка
Танцювальне награвання, записане в Ж абі (Верховині) у 30-ті роки XX ст. Ст. Мєрчин- 

ським (№ 136).

[Галичина. Ч.Черемош] дутка
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Танцювальне награвання, записане у  ті ж роки Р. Гарасимчуком (№ 44 його книги). Ви­
конавець — Козма Михайлюк із с. Ясенів Горішній (нині Верхній Ясенів Верховинського 
p-ну). Мелізми у квадратних дужках виставлені нами (І. М.). Без них репетиція на дутці ви- 
конавськи неможлива.

89 . Гуцулка

[Галичина. Ч.Черемош] 

A l l e g r o  [М. J. 124]

душка
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90. Сигнал до коляди і на полонині пополудні
Ритуальне награвання на трембіті (семантика — вітання зеніту сонця; побажання хоро­

шого дня і доброго року!) виконав видатний традиційний професійний музикант 1930-х ро­
ків Петро Дм. Мочерняк (40 р.) з Микуличина. Запис Ст. Мєрчинського (№ 172 його книги). 
В основі награвання — ритміка “Плєсу”(5 + 5).

[Галичина. Надпруття]

(J.84)

трембіта

4



91. Плєс
Трембітне награвання до ритуальної ходи колядників, трактоване з деякою речитатиза- 

цією та аугментацією основного мотиву в заключному такті. Виконавець — видатний про­
фесійний традиційний музикант 30-х років минулого століття Іван Ґавець. Запис Р. Гара- 
симчука (№ 188 його книги).

[Галичина. Ч.Черемош] 

Allegro moderate [М: J= 112]

трембіта
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Трембітне сигнальне полонинське награвання — знак відходу до сну. Записане в с. Кос­
мач Косівського p-ну експедицією Львівської консерватори (під керівництвом Л. Кушли- 
ка) у  1973 р. Нотація Н. Бутенко. Фонди фольклорного кабінету Львівської консерваторії 
(нині —  Лабораторії музичної етнографії Музичної академії) (надалі —  ФКК).

92 . На спання

[Галичина. Брустури -  Космач]

М : J.76

трембіта

LM



Сигнал на трембіті до збору худоби на полудневе доїння. Місце запису та нотувальник - 
ті ж. ФКК.

93 . На полудневе доїння

[Галичина. Брустури -  Космач]

М.: J-112

трембіта

ф
т Ш = ] Ь Р Г ]
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94 . На злодія

Трембітний сигнал лиха (бережись злодія!). Місце запису та нотувальник —  ті ж. ФКК. 
Наведені тут три нотації найшли місце у  роботі Н. Бутенко “Семіотика трембітних награ­
вань” (РКП, архів автора), виголошеній на студентській конференції Львівської консервато­
рії у  1974 р.

[Галичина. Брустури -  Космач] трембіта
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Трембітний сигнал небезпеки: опришки напали, передайте у  село та на інші полонини! 
Записаний в кінці XIX ст. В. Шухевичем.(с. 101, № 4). Інтонування на трембіті —  типове для 
Чорного Черемошу (пор. з № 91).

95 . За опришків

[Галичина. Ч .Ч ер ем о ш ] трембіта

[М.: J=108]
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На Буковинській Гуцульщині збереглася чітка градація типів похоронних трембітних на­
гравань. Перший — сигнал “Людина вмерла!” . Він з перервами повторюється протягом кіль­
кох годин і діб аж до початку погребальної ходи. По цьому сигналу люди сходяться до хати 
небіжчика. Виконав на складеній бляшаній трембіті в липні 1972 р. професійний традицій­
ний трембітар Іван Танасійович Каленич (62 р.) з урочища Нижнє-Тисницький села Сергії 
Путильського р-ну. Зап. І. Мацієвського та В. Савіцина. Нот. І. Мацієвського. AIM. Зірочкою 
позначені під’їзди, пов’язані з важкою атакою звука.

96 . Похоронна перша

[Буковина. П утилівка] трембіта бляшана
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97. Похоронна друга
Виконується, коли труну виносять з хати і під час погрібальної ходи на цвинтар. В інто­

наційному та ритмічному плані награвання явно пов’язане з колядниковою ходою “Плєс” 
і, більше того (особливо тг. 5), —  з музикою календарних обходів полів, урочистих процесій 
до лісу у  весняно-літній період (Георгія-Юрія, Зелені свята — Трійця) на українському та 
білоруському Поліссі аж до Смоленщини (цим спостереженням ми зобов’язані І. Земцовсько- 
му, що рецензував цю книгу). Інструмент, виконавець, час запису, збирачі та розшифру- 
вальник — ті ж. AIM.

[Бу новина. Путилівка] трембіта "кручена"

J.60

98. Похоронна третя
Виконується на цвинтарі, коли труну спускають до ями. Динамічні перепади значною 

мірою зумовлені об’єктивно різною силою звучання окремих обертонів (обертони, кратні 2 
ІЗ  — тут “ре” і “соль” — найсильніші). Дані про виконання, запис та нотацію —  ті ж. AIM.

[Буковина. Путилівка] трембіта бляшана
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Записане Ст. Мєрчинським (№ 15 його книги) від П. Д. Мочерняка надпрутське сигналь­
не похоронне награвання на дерев’яній трембіті являє собою локальний варіант типового 
сигналу.

99 . Сигнал на смерть

[Галичина. Н адп р у ття] трембіта
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100. Сигнал про небіжчика. [Похоронна друга]
Оголошений збирачем (Mierczyński St., № 16) як сигнал про небіжчика (тобто сигнал про 

факт смерті) за структурою, однак, ближче до награвань, пов’язаних з урочистими процесі­
ями (похоронною чи колядницько-“плєсовою”). Вважаємо, що збирач помилився, і ми маємо 
справу з — “похоронною другою” у її галицькій версії (п’єса записана на околицях Жаб’я 
(Верховини). Трембіта пряма, дерев’яна.

[Галичина. Ч.Черемош] трембіта



101. До коліди
Вступне награвання до колядового дійства у  виконанні дуету трембіт (дерев’яних) поєд­

нує в собі елементи сигналу (тг. 1-3, 9, 15-17) і чабанського перебору-“булькання” (тг. 4-7, 
11-14; порівн. з награваннями на флоєрі). Загальних великих пауз, як в сольних трембітних 
награваннях, вже нема: один трембітар допомагає другому. У співвідношенні голосів —  ти­
пова гетерофонія, причому одна партія веде основний структурний кістяк мелодії, друга — 
ніби його обігрує. Записане в жовтні 1971 р. в с. Шепіт Косівського p-ну від Миколи Юсти- 
новича Габорака та Миколи Дмитровича Словака — професійних традиційних трембітарів. 
Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Галичина. Брустури -  Космач] ^в1 тРем^іти

1 __________  2

м
/

ґФ=Є
3 4 5

>  >

и =
:

 ̂LT LT LT U* 1

щ

№

7

8



291



У Брустуро-Космацькій зоні, як і в інших регіонах Галицької та Закарпатської Гуцульщи- 
ни, сьогодні єдине награвання використовується на всіх етапах похоронного обряду. Од­
нак приведене награвання структурно пов’язане з традиційною сигнальною п’єсою (порівн. 
з № 96, 99). Виконавці, час запису і розшифрувальник — ті ж. AIM.

102. Похоронна

[Галичина. Брустури -  Космач] дві трембіти
J=60
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103. Ваблення оленя
Зазивання оленя під час його шлюбного періоду (“риковисько” — біля 20 вересня) — ти­

пово мисливське награвання. На оленячому розі виконавець відтворює гарчання олениці- 
самки. При грі виконавець одночасно видобуває приголосні звуки, які ми занотували спи­
раючись на загальновизнану фонетичну транскрипцію української мови з додатком деяких 
знаків міжнародної фонетичної транскрипції. У тг. З та 6 вживаємо позначення відкритого 
звука (вершиною донизу) та закритого (вершиною догори). Виконавець — микуличинський 
мисливець та лісник М. Д. Мироняк. Зап. і нот. І. Мацієвського. 1977 рік. AIM.

[Галичина. Надпруття] ріг оленя
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104. Гуцулка
Танцювальне награвання, виконане у січні 1977 р. учнями Вас. Моґура верховинськи­

ми професійними весільними музикантами: трубачем Василем Юрійовичем Шварговським 
(24 p., родом з с. Устєріки) і тромбоністом Василем Михайловичем Янушевським (29 p., ро­
дом із с. Зелене). Зап. і нот. І. Мацієвського. AIM.

[Галичина. Ч. Черемош ] трубка
тромбон

J-192



105. Гуцулка

Награвання до танцю “Гуцулка” у  сольному виконанні на тромбоні В. М. Янушевським. 
Зап. 1977 р. і нот. І. Мацієвським. AIM.

[Галичина. Ч. Черемош]

J.184

тромбон

106. Кугеканнє
Фрагмент традиційних перегукувань людей, що знаходяться на великій відстані один від 

одного, коли слів та мови не чути. Люди розуміють один одного по інтонації відтворюваних 
голосом музичних оборотів, що сягають своїми джерелами натуральних ходів трембіти, те- 
линки, флояри. На різних рядках виписані два голоси. Кожний виконує по дві строфи, кож­
на з них має форму аАа (вступ — заклик, розвиток з характерним бульканням, кода-заклик), 
типову для чабанських та обрядових награвань (порівн. №№ 43, 101). Причому перший ви­
конавець (більший майстер) намагається вести лінію більш плинно, легато, другому — ніби 
не вистачає повітря. Разом обидва соло творять пару, суцільний період, який закінчується 
великою паузою, після чого все починається спочатку. Збирачі грибів, ягід, лікарських рос­
лин такими квантами-тирадами перегукуються протягом кількох годин знаходження в лісі. 
У жовтні 1977 р. кугеканнє виконали трембітар Мик. Юстинович Габорак та робітник рад­
госпу “Брустурівський” із с. Брустури Косівського p-ну Вас. Матвійович Бойчук (ЗО р.). Зап. 
і нот. І. Мацієвського. AIM.
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[Галичина. Брустури -  Космач]
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АН С А М БЛ І. ТРО ЇСТА М УЗИКА. ВЕЛИКА М УЗИ К А

107. Круглєк
Колядницький ритуальний хоровод-награвання, зміст якого —  магічне заклинання — по­

бажання добробуту, приплоду худоби, бджіл тощо. Іноді круглєк (кругляк) танцювали на­
вколо вулика, в хліві, кошарі і т. д. Твір записаний у серпні 1973 р. Ю. Бойко та І. Ма- 
цієвським багатоканальним способом у с. Криворівня Верховинського p-ну від Мих. Мих. 
Гаджука (спів), Ів. Мих. Павлюка (флуєрка), вчителя, традиційного професійного музиканта, 
майстра музичних інструментів та лікаря-мольфара Михайла Михайловича Нечая (41 р. — 
дримба), культпрацівника (без спеціальної освіти) та видатного традиційного танцюриста, 
знавця народного театру Петра Олексійовича Венгрина (34 р. — басова дримба). Пояснення 
діалектних та анахронічних слів: корчмина — шинок; жовнір, жовняр — солдат; си напус­
кав — пив (горілку); собі дівча сподобав — дівчина сподобалася; палашец — шабля; відтів — 
відрізав; волоіиец —  волосся; цивільні — тут — поліцейські; вахцембра — поліцейська діль­
ниця; ґазда — господар; осим — цим; злапали — схопили; ци — чи. Нотація І. Мацієвського. 
AIM.

[Галичина. Ч.Черемош ] голос (сп ів )
флосра середня 
дримба 
дримба басова
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3. Там си жовнір напускав, собі дівча сподобав.

4. Ой дівчина й молода, ци ти лю биш жовняра?

5. Ой ж овняра не лю блю , за ж овняра не піду!

6. Витіг жовнір палашец, відтів дівці волошец.

7. Там цивільні стояли, та й жовняра злапали.

8. Як ж овнєра злапали, назад ручки зв'язали,

9. Н азад ручки зв'язали, на вахцембру віддали.

10. Сидит жовнір й один день, сидит жовнір другий день,

11. А як третій день настав, до  майора лист писав,

12. Д о майора лист писав — за щ о жовнір кару мав,

13. Гай за єку причину, за молоду дівчину.

14. А казав майор пустити, нема за що судити!

15. А ци човен ци весло, що нас всіх тут принесло?

Кадансовий період
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голосом:
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Записане в 30-х роках М. Кондрацьким (с. З його роботи) награвання для скрипки 
і цимбал в районі Верховини (бувш. Жаб’я, Жабйого) характерне тональними зміщеннями. 
У т. 1-3 —  мажорний гексахорд з субквартою (тоніка “ре”); 4-й такт — мінорний трихорд 
з тонікою “до дієз” у  першій половині і, зразу же, — зрушення на “ля”, а тут (т. 5-8) — мінор­
ний трихорд з квартою при тоніці “ля”. Партія цимбал суто акомпануюча.

108. Гуцулка з Ж аб'я

[Галичина. Ч .Ч ер ем о ш ]

[M.J.140]

скрипка
цимбали



109. Микуличинська. Захарчукова
Награвання, автором якого вважають видатного професійного весільного музиканта за 

Надпруття Дмитра Захарчука (30-ті роки), являє собою рідкісний зразок суто гармонічного 
руху обох партій (терціями). Зап. і нот. М. Кондрацького (с. 4 його роботи).

[Галичина. Надпруття]

[M.J.148]
скрипка
цимбали
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110. Гуцулка
Ст. Мєрчинський (No 55 його книги), що записав цю п ’єсу від капели Івана Ґавеця в 30-ті 

роки XX ст. (І. Ґавець — скрипка; Василь Зузяк, ЗО р. — флуєрка; Анна Грапчук, 26 p., за 
нашими даними — сестра І. Ґавеця —  цимбали), назвав її “гуцулка-півторак”. Вважаємо це 
помилкою, бо в п’єсі відсутня характерна для півторака мелодична повторність півторатак- 
ту, пов’язана з півторакроковою хореографією, добре описаною в книзі Р. Гарасимчука. Ця 
ж п ’єса — звичайна гуцулка.

[ Г а л и ч и н а .  Ч . Ч е р е м о и

(J.160)
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Пісенно-танцювальне награвання у  виконанні троїстої музики з с. Гринява (нині Вер­
ховинського p-ну) в складі: Танасія Сиранчука (38 p., скрипка), Олекси Брестюка (35 p., у 
збирача прізвище вказане —  Брестук; цимбали), Семена Дуленчука (бубон з тарілкою), — за­
писане в 1930-х роках Ст. Мєрчинським (№ 114 його книги). П’єса потім передруковувалася 
в книзі А. Гуменюка (Інструментальна музика, с. 184, № 58), але без паспортизації і даних 
метронома. Ст. Мєрчинський відзначає, що на фоні награвання могла виконуватись співан­
ка “На чим світ стоїт”. Являє собою типовий зразок верховинського ансамблю з гетерофон- 
ним співвідношенням партій скрипки та цимбал.

111. Гуцулка стародавня

[Галичина. Б .Ч ерем ош ]

(J-106)

скрипка
цимбали

бубон
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112. Руминка
Закарпатський танець з типовим для марамороського та румунського межувань Гуцуль- 

щини складом ансамблю: “гуслі”-скрипка (грають Василь Юрійович Халус, 24 p., славетний 
професійний весільний музикант, один з лідерів місцевої традиції, провідний скрипаль За­
карпатської Гуцульщини); баси-кардони (виконавець Федір Николайович Тернущак, 18р., 
випускник середньої школи, професійний весільний музикант); бубон малий (Микола Олек­
сійович Боднар, 35 p., культпрацівник та весільний професійний музикант). Запис зробле­
ний у  липні 1975 p. М. Мельник та І. Мацієвським в с. Верхнє Водяне Рахівського p-ну. Нот. 
І. Мацієвського. AIM. Твір входив у конкурсну програму скрипальки Вікторії Мацієвської 
на IV Міжнародному конкурсі “Кубок Півночі”, що отримала там І премію та золоту медаль 
лауреата. Фактура награвання — соло скрипки на фоні безперервного гудіння акордів I, III, 
IV ступенів мажору (один раз — тризвук III низького ступеня) у  кар донів. При цьому в ме­
лодиці скрипки переважає мінорна (а не мажорна) терція в дорійському гептахорді, іноді, 
з коливаннями VI ступеня. Розвиток форми базується на різного роду масштабних поєднан­
нях двох тематичних елементів (першого — т. 2-9; другого — т. 10-13), причому під час ре­
петиції другого —  відбувається загальне прискорення темпу і збільшення гучності звучання.

[Закарпаття. М арамароське межування] гусл[
бубон

кардони
Presto J.160-180
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113. Аркан
Музика чоловічого опришківського танцю у виконанні типового закарпатського гуцуль­

ського ансамблю “велика музика”: скрипка (Михайло Степанович Гудем’юк, 33 p., робітник 
та весільний музикант), цимбали (Юра Юрійович Гриждюк, 16р., школяр), флуєрка (Юрій 
Іванович Молдавчук, 34 p., робітник та весільний музикант), гармоніка-геліґонка (Дмитро 
Васильович Тафічук, 38 p., весільний професіонал та майстер музичних інструментів, вчи­
тель співів та малювання 8-річної школи, без спеціальної освіти); бербениця (Василь Дми­
трович Маркульчак, 22 p., робітник); бубон (Семен Іванович Андрашук, 25 p., робітник). 
Зап. Ю. Бойка та І. Мацієвського у  серпні 1973 р. в с. Кваси Рахівського р-ну. Нот. І. Маці- 
євського. AIM.

скрипка
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114. Козачок
Музика танцю записана багатоканальним способом у січні 1977 р. безпосередньо під час 

весілля в с. Устєріки Верховинського р-ну П. Венгриним, Н. Сенюк та І. Мацієвським. Її 
виконав ансамбль “велика музика” досить поширеного в останні 30-45 років на Чорному 
Черемоші та на Черемоші типу: скрипка (Микола Юрійович Пантелюк, 45 p., професійний 
традиційний музикант і голова сільради с. Стебнів), цимбали (Василь Гаврильчук, 32 p., 
робітник і професійний весільний музикант, учень В. Моґура), труба (Вас. Шварговський), 
тромбон (Вас. Янушевський), баян (Микола Васильович Матаржук, 27 p., випускник куль­
тосвітнього училища, вчитель співів у школі с. Буковець, родом з Криворівні, весільний про­
фесіонал, учень М. Ю. Пантелюка та Моїура), бубон і береза-свист (Василь Миколайович 
Випрійчук, 32 p., швець, родом із с. Зелене, що переселився до с. Криве Поле, весільний 
музикант, учень Motypa. Див. кольорове фото в кінці книги). Для фактури п ’єси є харак­
терне поєднання традиційного гетерофонного стилю з функційно-автентичною гармонією 
(особливо в партії баяна а також частково і цимбал). При розвитку форми активно викорис­
товуються модуляції і зіставлення тональностей та регістрів, прийоми віртуозної техніки, 
в т. ч. у  таких інструментів, як труба і тромбон, партії яких виконали провідні на всій Гу- 
цульщині майстри гри на цих інструментах. Нот. І. Мацієвського. AIM.
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J. 192

"Велика музика "
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У М О В Н І ЗНАКИ

І̂ 9ПП Знак Його зміст та приклади вживання

1 U J Ритмічна фігура мелізму (дві 64 та 16 
з крапкою)

2

г Поступове збільшення частоти трелі, тремоло, 
пасажу тощо.
Поступове зменшення частоти трелі, тремоло, 
пасажу тощо.
Варіанти вказаних позначень

3
1 E Композиційна риска, яка йде поперек 

до ритмотактової

4

И  И
Г "! Т\~]

I  : і !L _1 І. -І
г ’ -гII  і 
і 7 і 
L J

Пауза, яка не входить в основну 
ритмоструктуру, але стабільно з’являється 
в роздільних місцях мікроформ

5 л
о

Фермата-продовження та фермата-скорочення 
звучання на відповідну ритмічну вартість

6
X

Звук чітко невизначеної висоти

7 о о Глісандовий перехід від звука до звука, 
по характеру близький до вокального 
глісандування-видиху

8 Г% Поступовий глісандовий зрив звука на "ні"

9
4 Обертоновий (духові) чи флажолетний 

(струнні) тон

10
<•><#•> г Прохідні звуки, на яких затримується слух при 

глісандуванні

11 Поступове глісандування під час трелі, 
тремоло, вібрації

12 1> Нота, висоту якої ми визначаємо візуально. 
На слух її не чути
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13
<

Поступове підвищення строю 

Поступове пониження строю

14

*

\> !> Раптове підвищення (пониження) строю

15 Перебирання звуків за допомогою зміни 
аплікатури (у струнних та духових) —  трель

16 ++ Подвійний мордент

17
ОС

с/э

Групето з висхідної ноти:

j* ----

Групето з низхідної ноти:

18
-%w*-

( t r )
Подвійний мордент, потрійний, почетвірний, 
трель

19 ( В )
• н н

Мордент не з сусідніми ступенями (в дужках 
зазначено звук, з яким чергується основний)

20 Постмордент

21

Поєднання мордента і постмордента:

ф »  •  »
-н----- ---------■

3

22
~ г : Г

Форшлаг, нахшлаг

23 ordin. Звичайно.

24

П Г ‘ Ш г .

(V  . ^

w  ■• W

Вібрато, (пальцем на смичковому інтрументі 
або губами на духовому)

Вібрато-мордент з висхідною нотою; 
Вібрато-мордент з низхідною нотою

Подвійне вібрато-мордент

25
і

Штрих, пов’язаний з посиленим тиском 
смичка на струну при одноразовому глісандо 
(імітується дзижчання кос)
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26 Mart, t  1
Штрих “корбач” — удар волосом смичка по 
струні (одночасно з глісандо) 
знак штриха “корбач”

27

1------ 1

1_______1

Відкритим звуком (на оленячому розі) 

Закритим звуком

28 ,  B h
О Номер такту (або тактової групи), пишеться 

після тактової риски.
Номер строфи (періоду)P v J

29 Скорочена форма запису акордів на гармошці, 
баяні, акордеоні.

ЗО § і Весь такт на октаву (дві) вище. Для показу 
пониження відповідний знак ставиться під 
ключем
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Ч А С Т И Н А  ТРЕТЯ 

Атлас музичних інструментів Гуцульщини

А-1. Дзвони Сарати. -  1973, с. Сарата Путильськ. р-ну, 
Буковина. Фото С. Маміна (надалі CM )

А-2. Дзвін церковної дзвіниці с. Черганівка 
/Покутське пограниччя/. -  1988, Косів. CM

A -З. Корона дзвону. -  1988, дзвіниця церкви Івана 
Хрестителя, с. Тораки (посвячена у 1877 p.), Буковина. 

C M

А-4. Набір дзвонів на великій дзвіниці. -  1988. 
Дзвіниця Петропавлівської церкви (1937 p.), 

с. Косівська Поляна, Закарпаття. CM
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А-6. Комплект дзвінків і колоколів. -  1988. 
Вл. П. Ямніцького. CM

А-5. "Дзвінок-глечик" ( або дзуркало), 2 колоколи. -  1988 
с. Путила. Власність (надалі вл.) П. Ямніцького. CM

А-7. Набір дзвінків та шелегіндів (по одному з обох 
кінців). -  1988, с. Путила. Вл. В. Мацьопи. CM

А-8. Дримба (роботи М. Нечая). -  1988, 
с. Верхній Ясенів Верхов, р-ну. CM

А-9. Ансамблеві дримби; основні тони їх (відповідно зліва 
направо): с, cis, Н, d (роботи майстрів с. Річка). -  1988. 
Вл. фольклорного ансаблю с. Прокурава Кос. р-ну. CM

&

А - 11. Басові дримби різної форми з Марамороського 
пограниччя (Закарпаття): зліва направо -  1) Хустського 
р-ну, 2) Рахівського р-ну, 3) Хустського р-ну. -  1988, 

Закарпатський краєзнавчий музей (надалі ЗКМ) Ж 3-2040, 
3-2610, 3-1980. CM
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А - 12. Близнівка роботи М. Нечая. -  1988. 
Вл. М. Нечая. CM.

А-13. Дримба двойна, робота Федора Тернущака. -  1988 
(майстер родом з с. Верхнє Водяне, живе в Малому Бичкові 

Рахівського p-ну). Колекція 1. Мацієвського (надалі КІМ). 
Фото С. Жиркевича (надалі СЖ)

А - 14. Бубонь з цинькалом та довбенькою (Буковина). -
1988, Сторонецький грунь. Вл. В. Леберді А -1 5. Решітко (бубен). -  1988. Вл. Великої музики

(його ж і роботи). C M  (оркестру), с. Шепіт Кос. р-ну. C M
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А - 16. Закарпатські мембранофони: на задньому плані -  
бербениця (ліворуч), бугай (бербениха); на передньому 

плані -  бубенец (ліворуч), бербенятко (усі -  Рах. р-ну). -  
1988. ЗКМ rJa 3-2034 / 80-ті pp. X IX  ст. (бубенец); 
bis Є-2035, 2026, 2027 -  роботи В. Сорохмана 

з с. Білин (80-ті pp. X X  ст.) CM

А - 17. Цимбали рахівські (Закарпаття). -  1988.
ЗКМ Ж 3-2138 (інструмент знайдений М. Мокану). CM

А - 18. Сучасні шепітські цимбали микуличинського строю, 
роботи В. Чорнявського (Галичина). -  1988, с. Прокурава. 

Вл. В. Гарасим'юка-Ровенського. CM

А -19. Шепітські цимбали 1890 p., роботи Якова 
Чорнявського (прадіда). -  1988, с. Шепіт Кос. р-ну. 

Вл. В. Чорнявського. CM
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А-20. Старовинні буковинські цимбали з двома підставками А-21. Цимбали гуцульські з Марамороського пограниччя
для бунтів і без підставки для басів (зруйновані). -  1988, (Закарпаття), кінця X IX  ст. -  1988. ЗКМ Ж 3-2096 /

с. Підзахаричі Пут. р-ну. Вл. Д. Татарина. C M  (знайдені В. Шостаком). CM

А-22. Великі цимбали з двома басовими підставками і двома 
рядами басових струн. Буковина. -  1988, с. Киселиця 
Пут. p-ну. Інструмент роботи майстрів із с. Берегомет 

Вижницького p-ну. CM

А-23. Той самий інструмент в іншому положенні. CM

А-24. Цітера. Аналогічна типам, широко популярним 
на Закарпатті, фабричної роботи. -  1988, 

с. Кваси. Вл. В. Тафічука. CM

А-25. Мандоліна (мандола). -  1988, с. Кваси. 
Вл. В. Тафічука (фабричної роботи). CM
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А-26. Скрипка буковинська (з намальованими вусами). -  А-27. Скрипка закарпатська, Марамороського пограниччя.
1988, с. Підзахаричі Пут. р-ну, інструмент -  1988, с. Стримба. Вл. Д. Либавки (і його ж роботи). CM

роботи Данила Татарина. CM

А-28. Металева скрипка роботи Д. Татарина. -  1988, А-29. "Велика скрипка" (контрагуслі, альт -  зліва) та
с. Підзахаричі Пут. р-ну, виготовлена у 1979 p. C M  скрипка роботи В. Леберді. -  1988, Сторонецький грунь.

CM
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А-30. Баси буковинські, зліва направо: селятинський (басоля) роботи А-31. Семиструнний бас. -  1988.
В. Леберді (70-ті pp.); семиструнний, з гітарним строєм (того ж виробництва). Вл. В. Леберді (його ж роботи). CM
-  1988, Сторонецький грунь. 1-й інструмент -  вл. Ю. Шинкарєка з Селятина,

2 -3  -  В. Леберді. CM

А-32. Бас, велика скрипка, скрипка А-33. Ліра буковинська роботи селятинських майстрів 20-х pp. -
буковинська. -  1988, Сторонецький 1988, музей Ю. Федьковича в с. Путила. CM
грунь, усі -  роботи В. Леберді. CM
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A -З4. Геліґонки. -  Типові для Закарпаття, з 22 клавішами правої 
і 8 -  лівої клавіатур; зліва -  місцева копія чехословацької роботи, 
праворуч -  оригінал (40-ві pp. XX  ст.). 1988, с. Косівська Поляна. 

Вл. Ф. Чворсюка. CM

А-35. Геліґонка з 23 клавішами правої клавіатури. 
-  Робота майстерні "Antonin Hlava..." CM

А-36. Геліґонка з 24  клавішами правої клавіатури. 
Робота Дмитра Тафічука за чехословацькими взірцями. 

Вл. Івана Степанчука, с. Кваси. CM

А -3 7. Зозулі з 2, 4, 6 отворами та окарина 
з 7 отворами (вгорі праворуч) з покутського 

пограниччя, робота Мицкана. -  1988, м. Косів. 
Колекції Р. Мицкана (1953 р. н.) в Косові,

Є. Корпачова в Києві та КІМ. CM
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А-38. Окарина та зозулі чорної та солярової кераміки 
роботи Юрія Ілюка 1968 -87  pp. (Майстер 1915 р. н.) -  

1989, Коломийський державний музей народного мистецтва 
Гуцульщини (надалі -  КМГ). Верхній ряд -  Ж КМ-15553, 

2-й ряд -  Ж 1441, 14140, 15552, 3-й ряд -  Ж КН-13562, 
5741, 13560, 1550, нижній ряд -  Ж  КН-6748. CM

А-39. Теракотові свистунці покутського майстра Ярослава 
Дримбуленди (майстер 1958 р. н.). -  1989, КМГ,

Ж КН-14838, 15137, 14673, 14665, 15417, 15472, 
15465, 14838, 15125. CM

А-40. Свистунці (в т. ч. аквафони -  судини з водою) роботи П. Дримбуленди. -  А-41 Ріжок керамічний,
1988, КМГ, Ж КН-15134/6, 15128/2, 14854/6, 1/85/4, 13136/3, 15468, фабричної роботи (1976 p.,

14842, 15470, 15476, 15475, 15136, 15468, 14842, 15470, 15476, 15475, м. Косів). КІМ. СЖ
14843, 15127, 14844, 14844, 14846, 14852/2, 14853/3, 15135/3. CM
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А-42. Дерев'яні телинка і "довга фрілка" (середня флояра) 
та дві металеві фрілки Брустуро-Космацької зони, роботи 

В. Гарасим'юка-Ровенського (80-ті pp.) з Прокурави 
Кос. р-ну. Вл. В. Гарасим'кжа та КІМ. -  1988. CM

А-46. Свиріл двобічний з Косівщини, 1933 р. Львівський 
музей етнографії та художнього промислу Н АН У (надалі -  

ЛМЕ) his ЕП-24275. Фото Лариси Сабан (надалі -  ЛС)

А-47. Свиріл однобічний з Косівщини, 1933 р. 
ЛМЕ Ж ЕП-24274. ЛС

А-43. Буковинські флояра (середня) та флуєрка 40-х pp. 
ХХст. -  1988, Сторонецький грунь. Вл. В. Леберді. CM
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А-48. Однобічний свиріл типу молдавського ная, 
закарпатський, роботи І. Данишака (1983 p., за назвою 

інформатора -  "ребро") з с. Костилівка Рах.р-ну. 
ЗКМ Ж 3-2608. CM

А-49. Свистки дитячі. -  1977, виробничого об'єднання 
"Гуцульщина" (м. Косів). КІМ, 1988. СЖ

А-50. Дерев'яні денцівки -  сопілка (праворуч) та малі 
денцівки, роботи М. Нечая. Три з правого боку -  

з колокічки. -  1988, с. В. Ясенів. Вл. М. Нечая. CM

А-52. Сопілка (денцівка-сопілка) металева з надставкою, 
галицька. -  1988, с. Річка. (Соколівська ) Кос. р-ну. 
Вл. Троїсті музики Будинку культури с. Річка. CM

А-51. Денцівка (сопілка) буковинська, 1970-ті pp. 
Черемош. КІМ. СЖ

А-52а. Тильний бік того самого інструмента
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А-53. Денцівка з ім ітацією  розтрубу ( “ на форму флоути” ). -  1976, А-54. М еталева хроматизована денцівка з надставкою,

Надпруття. К ІМ . С Ж  роботи В. М оґура з с. Зелене Верх. р-ну. C M

А-55. Дерев'яні хроматичні денцівки з 10-ма грифними 
отворами, роботи Д. Левицького. -  1988, м. Косів. 

Вл. І. Зеленчука. CM

А-56. "Фуруйя" -  тенорова хроматична денцівка, роботи 
Д. Левицького. За угорськими зразками. -  1988. м. Косів. 

Вл. І. Зеленчука. CM

А -57. Фрілка, фуруйя та 2 кавали (відкриті флейти 
балканських зразків), роботи Д. Левицького. -  1988, 

м. Чернівці. Вл. Д. Левицького. CM

А-58. Мала дводенцівка ("дубелтова денцівка") 
Дмитра Ілюка. Робота 1970-х pp., Ч. Черемош. -  1988, 

с. Дземброня Верх. р-ну. CM
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А-59. Монтелів (денцівка) буковинська, майстрів школи А-59а. Тильний бік того самого інструмента
Дьоргі Косаря. -  Робота П. Кочерги (учня та племінника 

Д. Косаря) з уроч. Гробишів села Тораки Путильськ. р-ну. -  
1988, с. Путила. Вл. Ю. Крючуна з с. Киселиця Пут. р-ну.

CM

А-60. Монтелів (джурунькалка) закарпатська, 
Марамароського пограниччя. -  Робота І. Мігальнюка 
з с. Стримба Рах. р-ну. -  1981 p. ЗКМ Ж 3-2050. CM

А-61. Монтелів та сопілки-денцівки з Бойківського А-62. Монтелів (дводенцівка) роботи Д. Левицького. -
пограниччя, 1970-ті pp. КІМ. СЖ 1988, м. Косів. Вл. І. Зеленчука. CM
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А-63. Жоломіги чабанські, ЗО-х pp. -  1988, А-64. Подвійна флейта, споріднена з жоломігою. Привезена
ЛМЕ Ж ЕП-23984. ЛС в 1901 р. на Закарпаття з Італії Г. Летоцьким. -  Із 1927

по 1950 pp. знаходилась у Мукачівському історіко- 
краєзнавчому музеї ім. Г. Летоцького. ЗКМ Ж 3-2552. CM

А-65. Півтораденцівка (джоломіга) типу жоломіги, 
конструкція Д. Левицького. -  1988, м. Чернівці. 

Вл. І. Зеленчука. CM

А-66. Народні флейти роботи Д. Левицького: дводенцівка, 
півтораденцівка, фрілка, най (молдавський аналог 

однобічного свирілу), окарини, телинки та флояра. -  1989, 
м. Чернівці. Колекція Д. Левицького. CM

А-67. Триденцівка. -  Робота 1988 p. М. Коваленка 
(Санкт-Петербург) згідно з реконструкцією автора 

монографії. Орнаментика за зразкамиз школи Д. Косаря 
(Буковина). КІМ. СЖ
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А-68. Бойківські кувиця та кувичка, зроблені на зразок 
гуцульського ребра (1981р.). -  Майстер П. Данило 

з с. Люте Великоберезнянського р-ну Закарпатської обл. 
ЗКМ hla 3-2196. CM

А-69. Велике ребро роботи В. Потяка (1975 p.). -  Згідно 
з дослідницькою реконструкцєю автора монографії 

у 1968-72  pp. в зоні Ч. Черемошу. КІМ. СЖ

А-70. Дудки. -  Роботи І. Мацієвського, згідно А -71 . Комплект інструментів активно діючого музиканта:
з дослідницькою реконструкцією, 1978 -79  pp. КІМ. СЖ півтораденцівка-джоломіга, фуруйя, телинка, денцівка

і флуєрка роботи Д. Левицького та флейта-пікколо 
фабрична. -  1988, м. Косів. Вл. І. Зеленчука. CM

А-72. Трембіта Воловецька (бойківська), споріднена 
з найдавнішим типом гуцульських трембіт (зафіксованих 

В. Шухевичем). -  ЗКМ Ж 3-2245. CM

А-73. Трембіти: І) березова, 3300 мм довжиною, середина 
X IX  ст., "від прадіда" -  з додатковим тромбоновим 
мундштуком, уставленим у мундштук трембітовий;

2) "кручена", роботи Миколи Логоша (1982 p.). -  1988, 
с. Серги Пут. р-ну. Вл. М. Логоша. CM
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А-74. Бляшана складена трембіта, роботи Михайла 
Несторяка (1 9 1 8 -  1980); зроблена у 1970-ті pp., 
с. Сергії. -  1988, с. Сергії, уроч. Вижнє-Тисницьке. 

Вл. трембітаря Івана Каленича. CM

А-76. Трубка і ріг дерев'яні, Галичина. Трубка 20-30-х pp. 
X X  ст..; ріг 1987 p., роботи Петра Грималюка (1923 р. н.) 
із с. Шепіт, присілка Гропи Кос. р-ну. КМГ his КН-15209. 

CM

А-78. Тромбон (з помповим пристосуванням). -1988, 
с. Верховина. Вл. Василя Янушевського 

з с. Зелене Верх. р-ну. CM

А-75. Ріг дерев'яний та 2 роги з "венгерських волів", 
роботи майстрів Брустурської школи. -  1988, с. Шепіт 
Кос. р-ну. Вл. оркестру Будинку культури с. Шепіт. CM

А-77. Труба. -  Помпова, фабрична.
Вл. Д. Букатки з с. Киселиця Пут. р-ну. CM

А-79. Флоута. -  Марамороське пограниччя 
Тячівського р-ну Закарпаття, знайдена у 1984 р. 

Колекція Віктора Шостака (м. Ужгород). CM
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A-79-a. Той же самий інструмент з тильного боку А-80. Руги язичкові, буковинські. -  Реконструкція
І. Мацієвського (1979-82 pp.) за даними Леся Матійоса 
з уроч. Гропи села Ями Розтікської сільради Пут. р-ну. 

КІМ. СЖ

А-81. Дутка. -  Роботи (70-х pp. X X  ст.) М. Тафійчука 
з прис. Буковець Верхов, р-ну. -  1988.
Вл. В. Грималюка, с. Річка Кос р-ну. CM

А-82. Флоута /es-кларнет, b-кларнет (німецької 
системи), саксофон-альт, фабричної роботи, поширені 

у закарпатських музикантів. -  1988.
Вл. Ф. Чворсюка, с. Кос. Поляна Рах. р-ну. CM
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Систематичні покажчики з музичного інструментарію 
та інструментальної музики Гуцульщини

Мета цих покажчиків — дати у найбільш 
лаконічній формі опис системи “Музичні ін­
струменти Гуцульщини” під різними кутами 
розгляду — діалектологічному, термінологічно­
му, соціально-функціональному і структурно- 
синтаксичному, — а також для полегшення 
дослідження формальних особливостей пода­
ного матеріалу і зручної в ньому орієнтації.

ПОКАЖЧИК І розташовує музичні інстру­
менти за їх об’єктивними морфологічними 
ознаками. Порядок їх розподілу, а також 
цифрові індекси у другій графі відповіда­
ють їх типологічному опису в розділі “Орга­
нографія”, у  третій графі — індексу даного 
органологічного типу за Універсальною систе­
матикою музичних інструментів Е. М. Горн- 
бостеля і К. Закса, з уведенням додаткових 
літерних показників у тих випадках, коли у 
названій систематиці різновид інструмен­
та, який нами описується, не спостерігаєть­
ся. Літера “N” замість індексу в третій графі 
означає, що тут описаний новий, раніш не за­
фіксований в Універсальній систематиці, вид 
або рід інструмента

ПОКАЖЧИК II призначений висвітлити 
картину локального розповсюдження музич­
них інструментів краю. Як видно з покаж­
чика, в цьому плані Гуцульщина демонструє 
чітку стильову єдність (більшість інструмен­
тів є загальногуцульськими) і одночасно до­
статньо виразну регіональну диференціацію 
на зональні і внутрішньозональні локальні 
традиції. Причому вони виявляються як у са­
мому факті побутування того, а не іншого 
виду або різновиду інструмента, так і в спо­
собах його виготовлення, строю, принци­
пах звукодобування, виконавства і т. д. Для 
стислості, а звідси і більшої наочності ціліс­
ної картини, замість назви інструмента (іноді 
її було б замало, адже під однією, навіть за­
гальноприйнятою назвою фігурувало би без­
ліч різновидів одного виду) або опису його 
будови, способу звукодобування, характеру 
використання та строю в таблицях даються 
цифрові і літерні індекси: 3, 21-6 і т. д. Клю­
чем для їх декодування є розділ “Органогра­
фія” і відповідне місце в ньому. Кожний опис 
виду інструмента пронумерований, а різно­
вид позначений літерним індексом. Знак __

під цифровим індексом означає, що для тієї 
чи іншої конкретної традиції даний інстру­
мент (або його різновид, стрій тощо) є особли­
во характерним, дістав найбільше розповсю­
дження, цілком типовий або краще зберігся, 
хоча відомий і в інших місцях. Наприклад, 
індекс 22 в графі “марамароське погранич­
чя” означає, що малий бубон, відомий на всій 
території Гуцульщини і колись широко роз­
повсюджений, сьогодні в основному побутує 
лише на Марамароському прикордонні За­
карпатської Гуцульщини. Крім головних ет- 
ноісторичних зон Гуцульщини, в особливу 
графу виділені незалежно від зони райони 
масового туризму і промисловості, які харак­
теризуються інтенсивними процесами інтер- 
локального порядку, загальними міграціями і 
освоєнням всього того, що іде від міста, су­
часності і т. д. В окремих випадках, коли у 
таких районах тієї чи іншої етноісторичної 
зони відбуваються своєрідні зміни, що від­
різняються від інших, в дужках зазначається 
зона.

Кожна зона або локальна традиція одер­
жує свій цифровий індекс, який служить 
ключем для наступного, III Покажчика. Ті ж 
індекси фігурують і на етностильовій карті 
Гуцульщини. Коли необхідна більша деталіза­
ція в рамках однієї традиції або виду, в дуж­
ках після індексу як у II, так і III Покажчиках 
даються назви сіл чи прізвища виконавців, 
або словесні інструментознавчі уточнення.

ПОКАЖЧИК III дає народні позначення 
інструментарію і пов’язаних з ним реалій. 
У другій графі пропонується словесне або ко­
дове (відсилання на опис) пояснення: що в 
народі даним терміном позначають (цифрові 
і літерні індекси відповідають розділу “Орга­
нографія”). У 3-й графі подана зона побуту­
вання терміну в тому його тлумаченні, на яке 
показує індекс 2-ї графи. Знак В (“всюди”) 
означає повсюдне розповсюдження терміна. 
Цифрові індекси орієнтовані на нумерацію 
зон у Покажчику II і на карті.

ПОКАЖЧИК IV — музично-стратиграфіч­
ний — складається з 4-х таблиць. Таблиця 
“А” дає уявлення про диференціацію інстру­
ментарію за сферою і ситуацією його побуту­
вання. Таблиця “Б” показує диференціацію
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за статево-віковим середовищем побутуван­
ня. Таблиця “В” диференціює інструментарій 
за його статево-віковою, а таблиця “Г” — за
соціально-професійною належністю. Знак __
використовується тут і далі як у Покажчику
II. Той самий інструмент може попасти в де­
кілька граф, коли сфера його застосування 
відповідає їм. У тих випадках, коли це необ­
хідно, після номера інструмента (за органо­
графічним описом) в дужках зазначається 
зона або індекс зони його використання.

ПОКАЖЧИК V фіксує диференціацію ін­
струментарію за місцем і адресатом його ви­
готовлення.

ПОКАЖЧИК VI розділяє інструментарій за 
функцією, яку він виконує в традиційному 
побуті.

ПОКАЖЧИК VII, що складається з 2-х та­
блиць, поділяє інструментарій за видами ви­
конавства.

ПОКАЖЧИК VIII диференціює інструмен­
ти за музично-структурними особливостями: 
тоно-звукорядними (таблиця “А”), строями 
(таблиця “Б”), тональностями (таблиця “В”). 
Тут також той самий інструмент може по­
пасти у різні графи, якщо, наприклад, він 
по-різному функціонує соло і в ансамблях. 
У дужках після номера інструмента ставить­
ся знак питання (?) у тих випадках, коли 
йдеться про гіпотетичний стрій інструментів 
історичних, реставрованих або реконстру­
йованих. Теоретично можливі, але в прак­
тиці не зафіксовані строї і звукоряди засте­
рігаються в дужках словом “експеримент”. 
Якщо на флейтах за допомогою прямої або 
вилкової аплікатури утворюються різні зву­
коряди, то підкреслюється прямий звуко­
ряд інструмента. Таблиця “Г” відзначає ди­
ференціацію інструментарію за ритмічними 
особливостями.

ПОКАЖЧИК IX координує органографіч­
ний опис інструментів з антологією нотних 
транскрипцій: від інструмента до наспіву 
(таблиця “А”) і навпаки (таблиця “Б”).

ПОКАЖЧИК X дає зональну диференціа­
цію награвань антології.

ПОКАЖЧИК XI відмічає жанрову дифе­
ренціацію награвань антології. У тих випад­
ках, коли той чи інший твір може бути від­
несений до різних жанрів, ми його вказуємо 
в декількох графах. У квадратні дужки ста­
вимо номер того наспіву або частини на­
співу, який своїми джерелами пов’язаний з

жанром, що зазначений у покажчику, тоді як 
в антології є твором іншого жанру.

ПОКАЖЧИК XII розподіляє награвання за 
способами їх виконання.

ПОКАЖЧИК XIII поділяє награвання анто­
логії за фактурними особливостями.

ПОКАЖЧИК XIV покликаний допомогти 
орієнтуванню читача в антології за ладо-зву- 
корядними особливостями. Завдання тут на­
самперед пошукове. Тому ключ, який необ­
хідний для пошуку наспівів за тим або іншим 
алгоритмом їх розташування, повинен мати 
якомога більш однозначні параметри, поді­
бно алфавіту або натуральному ряду чисел. 
Ним став класичний обертоновий ряд. Суво­
рість і безпристрасність такого розподілу не 
заважає йому виявити в звукорядних схемах 
тих або інших жанрів чи інструментів певні 
тенденції генетичного порядку: що припус­
кається стародавнім, архаїчним, а що від­
носиться до пізніших верств культури і т. д. 
Всі реальні звукоряди награвань странспо- 
новані в “соль”. Цифрові індекси у 2-й графі 
відносяться до (їх) органографічного опису, 
у  3-й — до номерів награвань за антологією. 
Спочатку розташовуються награвання без 
точної висоти тону.

ПОКАЖЧИК XV покликаний допомогти чи­
тачеві розібратися в ритміці награвань анто­
логії. Награвання класифіковані за основними 
ритмічними формами гуцульської музики. В 
основу систематизації покладена класична ро­
бота Ф. Колесси “Ритміка українських народ­
них пісень”*, з деяким розвитком її відповідно 
до гуцульської інструментальної музики. При­
чому строфічні (періодичні) ритмічні форми 
скоординовані з відповідними або можливими 
пісенними музично-віршовими моделями, ко­
роткі координати яких подані в кожній графі.

Зрозуміло, автор жодною мірою не пре­
тендує на всебічність розгляду, навіть на 
скільки-небудь значну його повноту, а також 
рельєфність виявлених ознак, для цього необ­
хідний певний історичний досвід каталогі- 
заційної роботи. Тут же на суд читача вино­
ситься спроба складення багатоаспектних 
систематичних покажчиків, що здійснюєть­
ся як у вітчизняному, так і світовому інстру- 
ментознавстві вперше.

Колесса Ф. Ритміка українських народних пі­
сень. Львів, 1907; 2-ге видання в кн.: Колесса Ф. Музи­
кознавчі праці. Київ, 1970, с. 21-233.
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І. ПО КАЖ ЧИК
М У ЗИ Ч Н И Х  ІНСТРУМЕНТІВ ЗА М О РФ О Л О ГІЧН И М И  О З Н А К А М И

Тип Клас Рід інструмента
Номер інструмента 
за органографічним 

описом у книзі

Індекс виду за 
систематикою 

Горнбостеля -  Закса

1. Ідіофони, по яких б’ють
безпосередньо
а) ударяльні платівки

1, 2, 3, 4, 5 111.142
111.221
111.221-9
111.221-9А
111.221-9В

Я

А. Ударні

6} ударяльні посудини 
6-ї) ударникові висячі 
дзвони
6-2) серцеві язикові дзвони

6

7, 8, 9, 10

111.242.121
111.242.222
111.242.221
111.242.222-А
111.242.222-В

о
в
о

3

2. Ідіофони, які збуджу­
ються непрямим ударом
а) струшувані (брязкальця)
б) скребкові
в) розривні

11
12, 13 
44

112.13
112.24, 112.24-А 
112.3

Б. Щипкові
1. Варгани (Maultrommeln) 14, 15, 16, 17

121.221
121.221-А
121.221-В 
121.222

2. Щипкові ідіофони 
3 набраними язичками 18 121.11

В. Фрикційні 19, 20 132.1
132.1
211.212.1

Ó
X

ć£ s
А. Ударні

1. Двобічні рамні барабани 21, 22, 23, 24 211.212.1-А
211.212.1-В
211.212.2-9222

ш 5 2. Однобічні рамні 
барабани 25 211.321

211.322-92
Е
<N

Б. Шнуро- 
фрикційні 26 232.11-92

В. Мірлітони 27, 28 241

А. Цитри
29, ЗО
31
32

314.122-4
314.122-6
314.122-8

S
X
о
f
о

1. Гітарне сімейство 33, 37 321.322
2. Сімейство 
танбуровидних 34, 35, 36 321.321

рсх
о
X

ет
Б. Лютні

3. Віольно-скрипкове 
сімейство

38, 39, 40, 41 

42

321.322-71
321.322-71
321.322-16
321.322-14 
311.121.2+ 
111.142

4. Колісні ліри 43 321.322.72
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Тип Клас Рід інструмента
Номер інструмента 
за органографічним 

описом у книзі

Індекс виду за 
систематикою 

Горнбостеля -  Закса

1. 3 відхиленням 44 411

2. Зі співударними 45, 46 412.11
А. Вільні 
аерофони 3. Самозвучні аерофони з 

проскакуючими язичками 47, 48, 49 412.132-71

4. Вільні аерофони зі 
стрічковими язичками 50, 51, 52, 53 412.14

1. Флейти
а) без щілини в осерді 
а-1) поздовжні відкриті 
флейти

54, 55, 56, 57, 58
59
60

421.11.22 
421.11.1 
423.121.11-7,N 
N

а-2) поздовжні закриті 
флейти 61 421.112.2

а-3) поперечні флейти 62 421.121.32

S
Xо

б) щілинні флейти 
6-І) свисткові флейти 
6-1/1) поодинокі свисткові 
флейти

63, 64, 66 
65
67, 68

421.221.11 
421.221.31
421.221.12

0о
Оч

6-1/2) набір свисткових 
флейт

69, 70, 71, 72, 73 
74

421.222.12
421.222.11

< 6-2) глобулярні флейти 75
76

421.221.42
421.221.42-A,N

духові
інструменти

2. Шалмеї
а) поодинокі кларнети 77

78
79
80 
81

422.211.1
422.211.2 
422.211.2-71
422.211.2 (?) 
422.212-71

б) волинки 82 422.211.2-6

3. Труби
а) натуральні труби

83
84
85, 86 
87

423.121.21
423.121.22 
423.121.22-А, N 
423.121.12 
423.121.21, А, N

б_ вентильні труби
88, 89, 90
91
92

423.231-71
423.233
423.22, 423.23-71

в) трубний горловий спів -  
кугеканнє 93 N
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II. ПО КАЖ ЧИК
ЗО Н  ПОБУТУВАННЯ М УЗИ Ч Н И Х  ІНСТРУМЕНТІВ ТА Л О КАЛ ЬНИ Х ТРАДИЦІЙ  

ЇХ  ВИГОТОВЛЕННЯ, СТРОЮ , Ф ОРМ  ВИКОНАВСТВА

Зона
Інструменти (tie за органографічним списком)

традиція локальні зональні загальногуцульські

а
X

і

11. Марамароське 
пограниччя

18, 22, 29-д, 37, 40, 
41, 72?, 78, 8£ьг

12. Басейн р. Тиса 17, 18, 26, 36, 39, 41, 
70. 73, 78, 86-в, 86-г 2, 3, 7

66, (тер. України); 40, 
37, 39 (тер. Румунії)

(сі-бемоль), 
10-6, 12, 
14-6, 16,

$3
В

13. Басейн р. Біла Тиса 26, 41, 66, 73, 77, 
86-6, 86-в, 86^г

17, 21-6, 
29-г, 31, 32, 
33, 35, 37, 
45, 47, 47-а, 
48, 49, 55-6, 
68. 77, 79-а, 
83-а. 86-г

<л

1
§

14. Район Кос. Поляни 
і Кобил. Поляни

3, 4, 24, 36, 42, 44, 
65, 66, 78, 79-в, 
86-в, 86-г

15. Басейн р. Чорна Тиса
1-а, 14-а, 22-а, 26, 
38-а, 41, 67, 86-а, 
86-6, 86-в, 34

21. Басейн р. Прут 29-а, 46, 62, 70, 87, 
91

22. Бойківське пограниччя, 
р. Бистриця 29-д, 62

03

23. Покутське пограниччя, 
Косів, Рожен

19, 29-а, 41, 58, 
75-аб, 75-в, 76

S

■в

24. Брустуро-Космацька 
традиція

25-а, 25-6, 29-а, 70, 
73, 83-в. 84, 86-а

2, 7 (ля), 
10-а, 14-а,

я
йд

25. Річко-Яворівська 
традиція 29-а, 75

15, 16, 21-а, 
25, 27, 33,
38, 38-м, 48, 
49, 55-6, 61?, 
63, 64, 67,
68. 74, 79-6, 
83-а, 83-в, 
86-а. 91

1, 7, 7-а, 7-6, 7-в, 
8, 9, 10, 11, 12, 
13, 14, 21, 22, 23, 
24, 29, ЗО, 38, 
38-6, 38-в, 41,
44, 45, 46, 47, 50, 
51, 54, 55, 56, 57, 
63, 64, 65, 66, 68,

26. Басейн р. Чорний 
Черемош

14-в, 29-6, 38-е, 40, 
41, 59, 60, 70, 74, 82, 
83-а. 91, 92

с-і 27. Район сс. Голови -  
Замагорів 29-6, 83-а

28. Басейн р. Білий Черемош 34, 38-а, 38-г, 38-е, 
38-л, 60, 69, 82, 87

70, 72?, 79, 80?, 
82, 83, 83-а, 85, 
86, 86-а, 88, 89, 
90, 91, 92, 9329. Басейн р. Черемош

(галицько-подільське
пограниччя)

38-ж, 69, 74, 81, 82, 
91. 92
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Зона
Інструменти (his за органографічним списком)

традиція локальні зональні загальногуцульські

cd
К

1
cd
кло

31. Басейн р. Черемош
(буковинсько-подільське
пограниччя)

19, 48, 67, 68, 69, 81, 
82, 83-6. 91, 92

32. Басейн р. Білий Черемош
34, 38-а, 38-г, 38-е, 
60, 67, 68, 69, 82, 
86-а

7 (ля), 10-а, 
14-а, 20, 
21-а, 23, 
29-в, 38-н, 
41-аб, 43, 
55-а, 57-а, 
61?, 83-6, 
86-г

33. Басейн р. Путилівка 38-к. 41-6. 43,47
X
ио
*

34. Селятинсько-Шепітська 
традиція

6, 38-3, 39, 40, 41-а, 
55-а. 70

Ш
со

Зб.Сучавська традиція 
(Румунія) 39, 40, 41-а, 55-а, 70

Промислові райони і райони 
масового туризму

31 (Закарп.), 32, 5, 33, 48 (Галич.), 
49 (Закарп.), 52, 53, 28, 65-а, 71?, 
75, 76, 79,81,88, 89, £0
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III. ТЕРМІНОЛОГІЧНИЙ СЛОВНИК-ПОКАЖЧИК

Термін Зміст терміна 
(із зазначенням ьІ° за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(ьіа за Покажч. II)

Акордеон Музичний інструмент /№49, надалі вказується 
лише №/ В

Альт № 89 В

Ангели Персонаж народного святочного театру ряджених 
“Огіроди”, що грає на дзвіночках /10/ 21

Балалайка № 35
домра № 36

В
12, 14, 15

Балд Порошок для полірування музичних інструментів В

Балцёток Паличка-ударник для гри на цимбалах /29/, 
цинькалі /1 /, басі /41 / і т. д. 1, 2, 24

Бандаш Виконавець на басах (кардонах, № 37) 11, Тересва

Барабан № 21 В

Бас

№ 41
Нижня (четверта) струна скрипки /38/ 
Велика, басова трубка дутки /82/ 
Нижня струна ліри /43/

В
В, 1 
В, 31 
3

Бас великий № 40 В

Бас волоський Гра квартами на скрипці /38/ або контрагуслях 
/39/ 34, 35

Бас гуцульський Гра секстами на скрипці /38/ або контрагуслях 
/39/ 34, 35

Баси Кар дони /37/ 13, 15

Басй Басові струни на цимбалах /29/ В

Басистюк Виконавець на басах /37/ 13, 15

Басоль № 41

У колах, що 
орієнтуються на 
літературну мову 
(далі — літ.)

Басує

Акомпануюча партія 2-ї, 3-ї скрипки /38/ або 
контрагуслів /39/ подвійними нотами 
Бурдонуюча партія на розі /83/ або 2-й трембіті 
в ансамблі

В
В

Баталёв Стукачка для гри на буковинському басі /41/ 3,34

Баян № 48 В

Бельце Тростина смичка 24, Космач

Бербениха № 26-а 15
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням his за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(his за Покажч. II)

Бербениця № 26, 26-6 1. 13. 15. Рахів

Бербенятко № 26-в 15

Береза № 50
Заспівувач-керівник групи колядників В

Берест Береста, березова кора В, 24

Бетлегеми Народний різдвяний театр ряджених з дзвіночками 1

Блєха мосєжна Бронза для деяких ін-тів /1, 21 та інших) В

Близниця № 14-в 26, М. Нечай

Близнівка Монтелів /70/, № 14-в 33, М. Нечай

Блятик Тростина кларнету /79/ 21

Бляшка Мідна платівка /21 та ін./ В

Боки Обичайка у скрипки /38/ та ін. ін-тів В

Ботовка Стукачка до бубна /21/ 1

Бубен № 21 
№ 22

В
1

Бубенець № 22-а 15

Бубен Чворсюків № 24
14, Кос. Поляна

Бубеньбас No 42

Бубінь № 21 21

Бубон № 21 В

Бубон весільний No 21 12

Бубон диточий No 5 В

Бубон малий № 22 1,11

Бубонь № 21 В

Булава Калатало бубна /21/ чи решітка /25/ 1, 24

Бунт
Об’єднані в один хор декілька однаково настроєних 
струн цимбалів /29/, фортепіано /32/; удар по них 
здійснюється одночасно

В

Бунти Основні струни цимбалів /29/ В

Бухай, бугай № 26-г
11 (румуни 
Марамароського 
пограниччя), 15

Вабедь No 63 21, 22

Вага Противага горизонтальному стрижневі дзвонів /7/ В
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням his за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(rJe за Покажч. II)

Вальці Обручі бубна /21/ 24

Велика музика Великий інструментальний ансамбль (весільний) В 2

Велика скрипка № 39-а 33

Вербівка: 
вербовий свисток № 66 1

Веселої Післяпогрібальне награвання трембіти /86/ В, 2, 3

Вий Аерофонне (з виттям) звукодобування у  корбача 
/44/ В

Вихід Розтруб рога /83/ 2, 24

Воздушники Резонансні отвори у бубна /21/ 2, 25

Волочівний
понедівник

Понеділок після Великодня, коли обходять двори 
зі співом та скрипкою В, 11, 29, 31

Ворина Розколотий вздовж по сектору кусок дерева, 
з якого виготовляють трембіту В

Вориння Деревина, яка вже відслужила більше 10 років 
для завгорожі до худоби на полонині або біля хати В

Воронка Свистковий отвір зозулі /75/, окарини /75-в/, 
ріжка /76/ та інших ін-тів 23, 25, 31

Воронки Грифні (ігрові) отвори денцівки /67/ та ін. ін-тів і 
свисткові отвори дводенцівки /69/ і аналог, ін-тів

1
2, 3

Вушка Заклепки, що закріплюють обручі бубна /21/ 24

Вушко Скоба для підвішування шелегіндя /11/ В

Вхід Місце, де встромляють мундштук у трембіту, ріг, 
трубку /83-86/ В

Гармошка № 47, а також інші ін-ти цього роду /48, 49/ В

Гвінт Гвинт смичка 28

Ґеблик Струганок для виготовлення трембіт, рогів, трубок 
/83-86/, столярний інструмент 2

Геліґонка № 47-а, а також гармошка /47/ взагалі 1

Гітара № 33 В

Гоєкання № 93 1

Г оловиця
Трубка, куди встромляють карабки дутки /82/, 
потовщення в дереві для розтрубу трембіти /86/

2
2

Г оловка

Потовщення осердя у великих та середніх дзвонів
/7, 8/
Потовщена частина довбеньки (калатала) бубна 
/21/

В
В
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням his за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(his за Покажч. II)

Г оловка

Верхній край (який прикладається до іубів 
виконавця) у  всіх видів флейт /54-76/ 
Передня вхідна частина флоути /78/, 
кларнета /79/ і т. д.

В
1, 2

Головка з 
пищиком Головка з мундштуком кларнета /79/ В

Голос верхній Ігровий, мелодичний канал карабків дутки /82/ 
і всіх подвійних флейт В

Голос нижній Другий, бурдонний канал карабків дутки /82/ 
і друга трубка подвійних флейт В

Г олосник

Резонаторні отвори бубна /21/
Ефи скрипки /38/, контрагуслів /39/
та ін. подібних інструментів
Грифні отвори флоєри /55/ та ін. флейт

В

Голосниці Резонаторні отвори (розетки) цимбалів /29/ В

Голосниця Резонаторний корпус скрипки /38/, баса /41/, 
ліри /43/ та ін. струнних інструментів В

Ґордони,
ґордуна

№ 37 
№ 41

12
12, 13

Горловина Розтруб кларнета /79/, трембіти /86/, труби /91/ 
та ін. інструментів 1, 21

Горлом басувати Голосове гудіння горлом під час гри 
на гуцульських флейтах /54, 55 та ін./ 2, 3

Гра гуком Горловий спів /93/ 21

Гребінець № 28 В

Грифок Підгрифок скрипки, контрагусель, баса і т.п. 12, 21

Громовиця
Дерево, в яке вдарила блискавка — 
найпопулярніший матеріал для виготовлення 
музичних інструментів на Гуцульщині

В

Ґудзик Місце закріплювання проводу підгрифка на 
обичайці скрипки, баса та ін. подібних інструментів В

Гук

Частина дутки /82/ — велика труба, в яку 
вставляється ігрова, басова трубка з тростиною 
Горлове, голосове гудіння при грі на флейтах 
/54 та ін./

26, 28, 29, 31, 32 
В

Гуляш Пастух, що грає на розі, пасучи череду корів 1

Гусельник Скрипаль 12

Гуслі Скрипка /38/ 12, 11, 14

Гусліст, іусляк, 
гусляш Скрипаль 11, 12
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(isfs за Покажч. II)

Дві, три, штири 
на смик Легато (по дві, три, чотири ноти на смичок) В

Дводенцівка № 69 
№ 72

27, 23, літ. 
Літ.

Двоєниця,
двоєничка

№ 70
пара волів 2

Денцё Чопик свисткових флейт /64-74/
Чопик, що наглухо затуляє один край дутки /62/ В

Денцивка № 70 33, 34, 35

Денцивка-
двойник №№ 69, 70 27

Денцивка
дубелтова № 69 31

Денцівка
№ 67 
№ 68 
№ 69

2, 31, 32, 15 
21, 24, 25, 26 
3

Денцівка-двойник No 72 27

Денцівка-
дубелтівка № 70 33, 34, 35

Денцівка-
дубелтова № 70 33, 34, 35

Денцівка тройна № 73 12, 13, Віпче

Денчивка-
дубелтивка № 70 Віпче, Ходак, 

Криве Поле

Деркач № 12 в, І

Джоломівка, 
джуру нькалка № 70 21

U

Дзвін № 8 В

Дзвінок № 9 2, 3

Дзвіночок № 10 В

Дзвони Nq 7 В

Дзвони Сарати № 6 с. Сарата /34/

Дзинькало № 1 15

Диточий (дзвін) Малий дзвін дзвіниці /7/ В

Дід
Святочний ряджений, що володіє найбільшим 
набором дзвінків і дзвіночків різних видів В

Діплоука № 70 11, 12, 14
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж  за Покажч. II)

Дірки Грифні отвори флейт і кларнетів В

Дно Дерев’яне днище бербениці /26/
Чопик, що наглухо затуляє один край у  дудки /62/

15
В

До громади Тривалий дзвін до великої служби і в свята В

Довбенька Калатало бубна /21/ 2, 24

Довбушівка № 55 25

Домра № 36 Літ.

Доромба № 14 11

Дошка Дека цимбалів /29/, скрипки /38/, баса /41/ тощо В

Дошка букова Букова дошка, звучна частина клепала / 2 / та 
ручного клепала / 3 / В

Дошка верхня Верхня дека скрипки, баса, цимбалів та ін. 
струнних інструментів в

Дошка спідна 
(спідня) Нижня дека скрипки, цимбалів та ін. струн, ін-тів в

Дрёмба № 14 28

Дримба № 14 В

Дримба басова № 16 1, 2

Дримба велика № 16-а 1, 2

Дримба двойна № 17 1

Дримба
дубельтова № 17 12 (Румунія)

Дримба низька № 16 2

Дримба мала 
басова № 16 1

Дримба одиночна № 14 12

Дримба подвійна № 17 Рахів, Вел. Бичків

Дріт

Дріт для пропалювання ствола
при виготовленні флейт
Провід, що закріплює підгрифок скрипки
і подібних інструментів

В
В

Дроти Струни скрипки та ін. інструментів В

Дротик Струна бубеньбаса /42/ Кос. Поляна

Друмбля No 14 13

Дубелтівка № 70 33, 34, 35
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж за Покажч. II)

Дубелтованє

Глісандо-тертя калаталом від краю 
до центра мембрани бубна /21/
Короткі (ніби відскакуючі) удари язиком виконавця, 
які переривають коливання язичка дримби і 
створюють свого роду сухе стакато

2
2

Дуда № 82 2, 3

Дудочка, дудочка № 82 2, 3

Дудка No 62 22

Дуди № 82 Літ.

Дуплоука № 70 
№ 72

11, 12, 14 
1

Дутка № 82 2, 3

Дуткар Виконавець на дутці / 82 / 26

Дутчак Виконавець на дутці /82/ 3

Дутчєк, дутчік Виконавець на лутці / 82 / 2, архаїчн.

Духовка Отвір для видиху повітря на гармошці /47/ 1

Душа, душє Душка скрипки, баса та ін. струн, ін-тів В

Душє Резонаторна душка бербениці /26/ 1

Дьонт (Смичкова) каніфоль 28

Егуканє № 93 24

Є дна на смик Гра деташе В

Жолоби Заглибини на стінках цимбалів 
для зручності тримання їх в руках В

Жоломіга № 70 
№ 72

21
2

Жона Середній дзвін дзвіниці 1

Жона велика, 
середня, мала

Різновиди середніх (альтово-тенорових) дзвонів 
великої дзвіниці 1

Загусляти Заграти на скрипці 11, 12, 14

Задримбати Заграти на дримбі В

Заківка мосєжна Орнаментована бронзова платівка зі знаком 
приналежності на пастушому розі /83/ 24

Закрутка

Кілок бубеньбаса /42/
Гвинт (баранчик), що закріплює тростину кларнета 
/79/
Гвинт смичка

с. Кос. Поляна
В
В
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж за Покажч. II)

Закрутки Кілки скрипки, контрагуслів, баса, цимбалів, 
ліри та інструнних ін-тів В

Засивка Петля для надівання батога на держак корбача 
/44/ 1

Заставка Клапан, що припиняє вихід повітря з міху дутки 
/82/ 2

Зателинкати Заграти на телинці /54/ або вербівці /66/ В

Затрембітати,
затрумбітати Заграти на трембіті /86/ 2, 3 

1

Звонар Виконавець на дзвонах /7/ 7

Зозуля № 75 23, 25

Зунґар Виконавець на зунґурі (кардонах, № 37/ 1

Зунґура № 32 
№ 37

1
13, 15

Зьвізьда Цвяшок, який закріплює струну або пасок 
бубеньбаса /42/ с. Кос. Поляна

Йойканє Горловий спів без участі язика /60/ 26, 28

Каблуки Бруски, які тримають струни цимбалця /ЗО/ 2

Каблучки Наклепки, які укріплюють обручі бубна /21/ с. Річка

Калафое,
камфорія Каніфоль В

Карабки

Ігрова трубка з двома каналами і двома тростинами 
з одинарними язичками — частина дутки /82/
№ 82 
№ 69

2, 3 
1
28, 29, 31, 32

Карабки малі № 69 29, устя 
Б. Черемоша

Кардони № 37 11, 12

Карічка Кругла пристібка до бича корбача /44/ 1

Карука Клей В

Капка Отвір в колодці смичка 28

Кирелёйники Діти-колядники з дзвіночками 1

Китиця
Шкіряна китичка, яка символізує функцію корбача 
/44/ як музичного інструмента на відміну від 
простого пастушого знаряддя В

Кінцева трубочка Розтруб кларнета /79/ 21
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж за Покажч. II)

Клавіші Брусочки з лопатками, які притискають струни ліри 
/43/ В

Кларнет В-кларнет /79-в/ 1, літ.

Клевёць

Дерев’яна стукачка або металевий стрижень для гри 
на дзвонах Сарати /6/
Дерев’яна стукачка для клепала /2/ та ручного 
клепала /3/

с. Сарата 
1, 2

Клепало № 2 В

Клепало
медвёже No 4 1

Клепало ручне № 3 1

Клёпи Клапани кларнета /79/ 1

Ключ Гвинт (баранчик), що закріплює тростину кларнета 1, 21

Кляпки Клапани кларнета /79/ 21

Кля'рнет № 79 2

Клярнёт № 79 1

Кобза № 82 21, 23, 31, 34, 35

Коза № 82 21, 23, 31, 15

Козиці № 82 1

Колесо Фрикційне (для тертя) колесо ліри /43/ В

Колокол No 9 1

Коляда мерська Коляда, яка виконується на Різдво в домі померлого 2

Коник Колодка смичка 28

Контрагуслі № 39 12, 34, 35

Контраш Виконавець на контрагуслях /39/ 12 (Румунія), 35

Корбач

№ 44
Бич, шкіряна частина муз. інструмента “корбач” 
/44/
Скрипковий штрих у  вигляді хльосту смичком 
з одночасним поворотом кисті від себе

1
1
1, 2

Корнет № 88 В — літ.

Корук Клей з березової смоли, який використовується 
при виготовленні музичних інструментів В

Корчик Чопик для затуляння кожної з трубок дутки /82/ 26

Коса № 20 В
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням his за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(>J° за Покажч. II)

Колода Покришка цимбалів /29/ 1

Колокільця Бубенці решітка /25/ 24

Кобилка Підставка у струнних інструментів В

Кольце Підківка дримби /14/, бас-дримби /16/, подвійної 
дримби /17/ і т.п. 11, 12

Криса Звучні краї дзвонів /7/ В

Кросна Підківка дримби /14-17/ 3

Круглєк Ритуальний святочний хоровод-пісня-награвання 2

Кружок № 1 24, 29, 31

Кувалда Потовщена частина стукачки бубна /21/ В

Кугеканнє Безвербальний, але за участю язика, горловий спів 
/93/ 2

Куліса Надставна додаткова трубка, яка подовжує сопілку 1

Кулочка Скоба для ременя у  цимбалів /29/ 24

Ладувати Настроювати (музичний інструмент) 2

Лап цуг Ланцюг, на якому підвішується 
ударна дошка ручного клепала /3/ 1

Лист грабовий № 27 В, І

Листок № 51 В

Ліра No 43 В

Лірник Виконавець на лірі /43/ В

Листвочки Лицювальні дощечки цимбалів /29/ 24

Луска № 52 В, 23

Лучок
Смичок
Дерев’яна частина (тростина разом з колодкою) 
смичка

28, 32 
28, 32

Люфт-ромбик Виїмка в корпусі цимбалів для зберігання ключів 
для настроювання 24

Люхти Ефи скрипки 28, 32

Маланка Народний новорічний театр ряджених 21, 24, 26, 27

Мандоліна № 34 В, літ.

Манок на лиса № 63 21

Маруня
Маруся № 41 13, Рахів 

15
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж за Покажч. II)

Мелайнички № 45 1

Мелодія Центральна, мелодична струна ліри /43/ 3

Мерцька Приурочене ліричне награвання, 
що виконується біля тіла небіжчика 3

Мишенки Коритця ведмежого клепала /4/ 1

Міндик Залізна підківка дримби, бас-дримби, 
ансамблевих дримб /14—17/ 2

Міх Резервуарний мішок дутки / 82 / В

Мішаннє
Перше весняне змішування приватних стад 
у громадське на свято св. Юрія 
супроводжується інструментальною музикою)

В

Млинець вітровий № 13 В

Монтелёв № 70 12, 26

Монтелів
№ 57 
№ 70 
№ 72

с. Кос. Поляна 
12, 26
26, 27, Віпче

Монтелів давній № 70 Віпче, Ходак, 
Криве Поле

Монтелів
дубелтовий № 72 12, 26, Віпче

Мосєж Мідь, бронза В

Мосєжний,
мосяжний Мідний, бронзовий В

Мосяжник
Майстер по роботі з бронзовим і металевим литтям, 
в т. ч. майстер з виготовлення дзвонів і дзвінків 
різних видів

В

Муж Великий дзвін дзвіниці /7-а/ 1

Муж великий, 
середній, малий

Різновиди великих (басових) дзвонів 
великої дзвіниці /7/ в, 1

Музика Скрипаль 2, 3, 13, 15

Музика штабова Акомпонуючі інструменти ансамблю 34

Музикант
1) скрипаль; 2) рідше — цимбаліст, сопілкар 
чи інший учасник весільного інструментального 
ансамблю

В

Муштрувати Настроювати музичний інструмент 3

На баях Музикування на вечорницях і гуляннях 3

На міру 1 -ша позиція на скрипці 1, 3
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж за Покажч. II)

На превилів Ритуальне інструментальне музикування 
та ігри-розваги біля тіла покійного 2

На форму... 
(трембіти, лутки 
тощо)

Програмні п’єси, в яких імітується якийсь інший 
інструмент або твір іншого виду мистецтва 3

Набилити мелодію Награти, відтворити, підібрати мелодію Кос. Поляна

Надставка Рамка для резонаторної розетки бубна /21/ В, 24

Надставки Додаткові надставні трубки до сопілки /57/ 26

Наконечник Вихідний отвір трубки денцівки /68/ та 
серединника дутки 1, 26

Насилка Гриф скрипки /38/ с. Космач

Наставка Потовщення трубки серединника дутки /82/ 26

Ніж вісний Ніж з двома ручками для обробки дерева 
при виготовленні трембіти /86/ 24

Нота Мелодія, твір, награвання 21, 24

Ноута Мелодія, твір, награвання 1

Ноута про 
мертвого

Приурочене ліричне награвання, 
яке виконується біля тіла покійного 1

Обод Обичайки скрипки та ін. інструментів В

Обрз^іі Обичайки скрипки та ін. струн, інструментів 
Обручі бербениці /26/

В
1

Обручі збічні Обручі, якими укріплюють обичайку бубна /21/ В

Огіроди Ряджені 21

Окарйна № 75 
№ 75-в

м. Косів 
мм. Косів, 
Вижниця

Палцаток Паличка для ударів по цинькалу 
або 2-й мембрані бубна /21/ 24

Палцеток Ударна паличка для цимбалів /29/, цинькала /1/, 
баса /41/ тощо В

Паряще Брязкальце /11/ 11

Пасок Ремінь для тримання інструмента В

Пастушки Діти, які колядують із дзвінками 2

Пацьорки Намистинки, основна частина 
інкрустованого декору музичних інструментів В

Пёпка Трубка для вдування повітря в дутку /82/ 26
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(his за Покажч. 11)

Перехрестя Стрижень ручного клепала /3/ 
та медвежого клепала / 4 / 1

Пилка № 19 В

Пищалка № 57 
№ 78

Тересва 
11, Тересва

Пищик

Звучна платівка дримби та аналогічних 
інструментів /14-17/;
Сточений на конус вхідний отвір флоєри /55/; 
Звукоутворюючий отвір поперечної флейти-дудки 
/62/;
Дзьобовидний вхід зозулі /75/, окарини /75-в/, 
ріжка /76/;
Мундштук з одинарною тростиною у руга 
баранового /77/, флоути /78/ і кларнета /79/; 
Одинарний язичок-тростина флоути і кларнета; 
Очеретяна тростина з одинарним язичком, 
що вставляється в ігрові трубки дутки /82/; 
Мундштук рога, труб і трембіти /83-86/

1
В
22
22, 31 
1, 3 
1, 2 
В 
В

Півтораденцівка № 71 Літ.

Півун Додаткові язички у гармошок-геліґонок, 
які дають дво-триоктавне подвоєння 1

Під струнами Гра в високих позиціях на скрипці /38/ 1, 3

Підбородок Підборідник скрипки /38/ В

Підворонник
підворонник

Свистковий отвір денцівки та ін. свисткових флейт 
/67-74/ 1

Підлога Дерев’яна рамка для скріплення трубочок ребра 
/74/ або свирілі /61/ 2

Підровнєти Настроювати інструмент 2

Підструнник Гриф скрипки, баса і т. д. /38, 41 і т. д./ 21, 12

Піхач Стукалка медвежого клепала /4/ 
та ручного клепала /3/ 1

Пластинка Звучна платівка-язичок дримби /14/ 
та подібних інструментів /15-17/ 2

Плес Різдвяна ритуальна хода з музикою та співом В

Пльонка № 53 4

Побоки Брусчаті двогранники, які прикріплюються 
до рам цимбалів /29/ 24

Поворос Стрижень для розгойдуваня дзвонів /7/ в, і
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням hla за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(fj° за Покажч. II)

Полонинські

Пастуші награвання, що виконуються під 
час полонинського ходу, або на полонині, 
а також програмні твори, тематично пов’язані 
з полонинським побутом

В

Полубка Обичайка бубна /21/ 24

Помагає

Назва ролі другої, проміжної між провідною та 
акомпануючою партією, скрипки в ансамблі. Партія 
поєднує гру подвійними нотами та підголоскову 
поліфонію

3

Помалка Надставна додаткова трубка, що подовжує сопілку с. Кос. Поляна

Пріма 1 -ша струна скрипки 1

Прімар Скрипаль 1

Прімаш Скрипаль 11, 12 (Румунія)

Провороті Свисткові отвори денцівки та ін. свисткових флейт 
/67-74/ 2

Прорізи Резонаторні отвори шелегіндів /11/ 2

Пружок
Брусочок для пружності між деками скрипки /38/ 
Дерев’яний стрижень бубеньбаса, на який 
настромлюється барабанчик

3
с. Кос. Поляна

Пужало Ручка корбача /44/ 1

Пуканє Ідіофонне звуковидобування на корбачі /44/ за 
рахунок розривання волокон “пуканки” 1

Пуканка Розривна частина бича корбача /44/ у вигляді 
зіустка плетених волокон 1

Рамка Залізна підківка дримби /14/ та подібних ін-тів 
/15-17/ 1

Ребра Витягнуті кінці підківки дримби /14-17/ В

Ребро № 74 26

Решето
Решітко

№ 25 
№ 25

24 
2, 3

Рикобиск Шлюбний період оленів, коли звучать манкові 
награвання 2

Ричєти Ричати, гарчати —  манера звуковидобування на 
оленячому розі /87/ 21

Ріг № 83 В

Ріг до ваблення № 87 с. Микуличин

Ріг на оленя № 87 21, верхів’я Білого 
Черемоша
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(fjo за Покажч. II)

Ріг венгерський № 83-а 2

Ріжок № 76 23, 25

Різец Кривий ніж для внутрішньої обробки та очистки 
ствола при виготовленні рогів та трембіт /83-86/ 2

Роги дубелтові № 84 24

Рожок № 83 1, 3

Розчоска № 28 В

Рут № 83 11

Руг баранови № 77 13

Ручка
Ручка стрижня ручного клепала /3/; 
Пластмасова або дерев’яна платівка для 
защипування струн баса /41/

1
3

Саксофон № 81 
№ 92

В
2, 29

Свиріл № 61 2

Свиріл двобічний № 61-6 Літ.

Свиріл
однобічний № 61-а Літ.

Свиріль № 74 26

Свист Гра в високих позиціях на скрипці 
штрихом суль понтічелло В

Свисток № 46 
№ 65

В, 21 
В

Свисток вербовий № 65 
№ 66

В
1

Свисток Д И Т 0 Ч И Й № 65 23

Сволячки Резонаторні підставки для душок 
між деками цимбалів /29/ 24

Секунда Друга струна скрипки /38/ 2

Сердечок Шумлива кулька всередині шелегіндя /11/ В

Серединник Ігрова труба з язичком, яка вставляється всередину 
гука дутки /82/ 2, 3

Середня (струна) 2-га струна скрипки /38/ 1, 28, 32

Серце

Осердя дзвонів та дзвіночків усіх видів /7-10/ 
Душка скрипки, контрагуслів, баса /38, 39, 40/ 
Випалювана серцевина деревного стовбура при 
виготовленні флейт

В
34, 35 
В

373



Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж за Покажч. II)

Сисак Мундштук з коров’ячого рогу для вдування повітря 
в дутку /82/ 26

Сікти смиком Штрих мартеле на скрипці В

Скрипак,
Скрипичник Скрипаль 34

2, 3, 15

Скрипка № 38 В

Смертёвна в тугу Приурочене ліричне награвання біля тіла небіжчика В

Смичок, смик Смичок В

Сопівка № 57 27

Сопілка
№ 57 
№ 62 
№ 68

В
21, 22 
1, 32

Сопілка Ґавецева № 74 26

Сопілка двойна № 70 2

Сопілка-дуплоука № 70 11, 12, 14

Сопілкар Виконавець на сопілці В

Співанки Пісні коломийкової структури В

Станок Залізна підківка дримб /14-17/ 1

Стебло Тростина смичка 21

Стих Один цикл ударів у музиці дзвонів, 
відділений від іншого значною паузою В

Столец вісний Спеціальний дерев’яний верстат для виготовлення 
трембіти /86/ 24

Стрибки Штрих спікато на скрипці В

Стрій
~ апшанський, 
~ гуцульський, 
~ микуличин- 

ський,
~ циганський

Квартсекстакордовий стрій кардонів /37/; 
Кварто-квінтовий стрій кардонів /37/; 
Різновид великих цимбалів /29/, своєю назвою 
пов’язаний з с. Микуличин;
Менший різновид цимбалів

11
11
2
2

Струна Гриф скрипки 15

Струнарь 
великий, 
~ малий

Гриф,
підгрифок 28, 32

Струнґа Виїмка між денцем (чопиком) та корпусом 
свисткових флейт для вдування повітря 1

Стяжки Болти 2, 3
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж за Покажч. II)

Суголовки Зовнішні бічні краї корпусного ящика цимбалів 
/29/ 24

Сурма № 80 Літ.

Тамбор, тамбурик № 23
барабанчик бубеньбаса

33, 34, 35 
с. Кос. Поляна

Телёнка, телинка № 54 
№ 66

В
1

Теленка (телинка) 
вербова № 66 1

Тенор № 90 Літ.

Тєжкова (струна) Третя струна скрипки /38/ 
Середня по висоті струна ліри /43/

28, 32 
3

Тинар Третя струна скрипки 1

Товста (струна) Низька (басова) струна кардонів /37/ 
та ін. струнних інструментів 1

Тонка (струна) Висока, перша струна кардонів, 
скрипки та ін. інстр. 1, 28, 32

Тонка друга Друга струна кардонів /37/, скрипки та ін. інстр. 1, 28, 32

Тонка пёрва Найвища, перша струна кардонів /37/, 
скрипки та ін. струнних інструментів 1

Трауф-бас Гра чистими квінтами на скрипці 34, 35

Трембіта № 86 В

Трембіта бляшана № 86-в 1

Трембіта кручена № 86-г 1, 3

Трембіта мала № 85 24

Трембітар,
трембітанник Виконавець на трембіті /86/, трубці /85/ 2, 3

Триденцівка № 73 Космач, Рахів

Тримбіта № 86 3

Троєниця № 73 Космач, Віпче

Тромбон № 92 В, літ.

Тростина Очеретинка з П-подібним язичком у  руга 
баранового /77/ 13

Труба № 85 
№91

2
В, літ.

Трубити Амбушюрне звуковидобування на розі оленя /87/ 21, 28
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням Ж за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж за Покажч. II)

Трубка № 85 2

Трумбёт,
трумбёта № 86 1, 22

Трумбётар Виконавець на трубці /85/ 22

Трумбетор Виконавець на вентильній трубі /91/ 2

Трумбіта № 86 1

Трумбіта
складена № 86-в 1

Трумбіташ Виконавець на трембіті /86/ 1

Трумбітка № 85 22

Тягач Горизонтальний металевий стрижень, до якого 
прикріплюються дзвони / 7 / на дзвіниці 1

Тягучий Тягучий, протяглий звук на бербениці /26/ 1

Улан Споряджений дзвіночком персонаж народного 
святочного театру ряджених “огіроди” 1

Умёрска Колядка, святочне або похоронне награвання, 
присвячене душі померлого В

Фалд Борозна, яка з’єднує деки з ящиком корпуса 
цимбалів /29/ 24

Фейдер,
Фёдср Пружина / наприклад, у  бубна, 21/ 2, 3 

1

Фітьканє
Фітькати

Глісандо
Глісандувати В

Флёрка № 57 15, Рахів

Флёрка довга № 55 14, 15, 12

Флоєра № 55, 56 12, 15, 14, 27, 28, 
29, 3

Флоєра найдовша No 55 В

Флоєра середня № 56 В

Флойира №№ 55, 56 26

Флоута №№ 78, 79 11, 12, 14

Флояра №№ 55, 56 23, літ.

Флояра дідівська № 55 25

Флояра мала № 56 
No 57

26, 3 
28, 32
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням ьіа за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(tit за Покажч. II)

Флояра мала 
польова № 57 32

Флуєра Металева телинка /54/ 
№ 57

12, 14 
11

Флуєрка № 57 26, 29

Флуєрка довга № 56 28, 32

Флуєрка з денцем № 68 28

Флуєрка- 
трубка, флуєрка 
трембітним 
способом

№ 59 26

Фоґаш Позиція гри на скрипці 1

Фрёла №№ 55, 56 15, 21

Фрела довга № 55 11

Фріла №№ 55, 56 24, 25

Фрілка № 57 15, 21, 23, 24

Фрілка
хроматична № 58 23, літ.

Фрунт Основна, провідна партія в ансамблі 34

Хід полонинський
Урочистий ритуальний похід весною (6 травня) 
на полонину, який супроводжуютєся грою 
на музичних інструментах

В

Хлипавка Надрізний язичок в трубках дутки /82/ 26

Цараняска Гра терціями на скрипці /38/ 34, 35

Цвірклі № 74 26

Церковник Дзвонар, паламар 12

Цимбал № 29 2

Цимбал малий № ЗО В

Цимбал
половинний № ЗО 24, 25

Цимбалёць № ЗО 2

Цимбали № 29 В

Цимбали
шпилькові № 18 11

Цинькала Маленькі тарілочки у решітка /25/ 24
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Термін Зміст терміна 
(із зазначенням bis за органографічним описом)

Зона побутування 
терміна 

(Ж за Покажч. II)

Цинькало

№ 1 
№ 1-а
Турецька тарілка, частина бубна /21/
Тарілочки, бубонці та ін. шумові пристосування для 
бубеньбаса /42/ та решітка /25/

В
15
В
В

Цицак Мундштук з коров’ячого рога для вдування повітря 
в дутку /82/ 26

Цітера № 31 1

Черена, черена Підківка дримб /14—17/ 2, 3

Чопик
Чопик, який закриває вихідний отвір трубки 
у  свирілі /61/
Чопик, який закриває одну з трубок дутки /82/

2
2

Чурів Жолоб медвежого клепала /4/ 1

Шабки Відігнуті кусочки обручів бубна /21/ 2

Шаричок Шумлива кулька всередині шелегіндя /11/ 26

Шелегінді, шелест № 11 26, 3

Шерсть Пучок кінського волоса у бербениці /26/ 
Волос смичка

В, 15 
В

Шийка

Скоба, за яку підвішують сердечник у  дзвонів 
усіх видів /7-10/;
Шийка з головкою і грифом у скрипки /38/, 
контрагуслів /39/, баса /41/, кардонів /37/ 
та ін. струнних інструментів

В

Шкітль Кривий ніж для внутрішньої обробки стовбура 
при виготовленні трембіти /86/ 24

Шпарґа Пучок кінського волоса для бербениці /26/ 15

Шпінґіль Великі болти для кріплення зі стрижнем у ручного 
клепала /3/ та медвежого клепала /4/ 1

Шруби, шрубки, 
шьруби, шьріби 1) болти; 2) кілки скрипки, цимбалів та ін. ін-тів В

Штайнерівка Скрипка фірми “Штайнер” 3

Язичок Звучна пластинка дримб /14-17/ 
Надрізний язичок тростини дутки /82/

3
в

Ясний Короткий, акцентований звук типу стакато, мартеле 
тощо, в т. ч. у  бербениці /26/ 1
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IV. М У ЗИ Ч Н О -С ТРАТИ ГРАФ ІЧ Н И Й  П О К А Ж Ч И К  Т Р А Д И Ц ІЙ Н И Х  Ф О Р М
Ф УН К Ц ІО Н УВ А Н Н Я  М У З И Ч Н И Х  ІНСТРУМ ЕНТІВ

А. За сферою та ситуацією побутування

Сфера Місце побутування
tjsfjs Інструментів за 

органографічним описом у книзі. 
В дужках -  hi? зони поширення

Мисливська практика 12, 46, 54, 63-65, 77, 87

Виробнича
Пастуше господарство

4, 8-10, 12, 44, 45, 51, 54-57, 
61, 62, 65-70, 72-74, 77, 78, 
83-86, 93

Збирання та домашнє господарство 13, 51, 93

Широкий трудовий побут сільської 
громади 6, 7, 11, 14, 24

Трудові обряди 38, 80, 85, 86

Календарні обряди
Чоловічі та спільні

1/1/, 1-а /1/, 2, 3, 6-11, 
14/2/, 21 /1/, 22, 26, 29/12/, 
38, 47/1/, 48/1/, 57, 80, 
83-86

жіночі 10, 38

Обрядова Весільний обряд

1, 1-а /1/, 11, 14/3/, 21-23, 
25, 29, 37/1/, 38, 39-41, 
47/1/, 48, 57, 78, 79-в/1/, 81, 
88, 89/11, 23, 31/, 90, 91, 92

Похоронний обряд

1/4/, 6, 7, 14/12, 26, 28/, 
16/26, 28/, 21/4/, 38, 43,
55, 56/28, 29/, 68/12,
Кос. Поляна/, 70, 78, 79-в/1/, 
82, 83, 86, 88-92

Інші родинні обряди 38

Дитяча обрядова сфера 8, 9, 10, 11, 83

Дитячі ігри та розваги 5, 12, 13-а, 18, ЗО, 45, 51, 54, 
65, 65-а, 66-68, 75-аб, 76

Ігри та розваги 
традиційні

Юнацькі ігри та розваги (в т. ч. еротичні, 
що йдуть від обряду ініціації) 27, 54, 56, 57, 66

Побутові розваги (в домашньому колі, 
на святах, вечорницях, гуляннях і т.п.)

1, 1-а, 14-16, 19, 20-22, 25, 
27-31, 33-35, 37, 38, 39-43, 
47-54, 56, 57, 59, 66-72, 74, 
78, 79, 79-а, 81, 82, 88-92

Старечі розваги 60, 67, 68-70

Нові сфери 
побутування Нові обряди і свята 1, 1-а, 21, 26, 29, 38, 48, 83, 

91, 92, 86
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Сфера Місце побутування
fjsfj” Інструментів за 

органографічним описом у книзі. 
В дужках -  Ж зони поширення

Художня самодіяльність (у т. ч. шкільна)

1, 1-а, 9, 14, 15, 16, 21, 26, 
28, 29, 33, 34, 36, 38, 40, 48, 
49, 50, 51, 53, 56, 57, 58, 68, 
71, 74, 79 /1, 23/, 82, 86, 91

Музичні учбові заклади 29, 32, 38, 48, 68, 79-в, 91

Сучасне концертне виконавство 
(концертна естрада, драматичний та 
музичний театри, фестивалі, олімпіади)

1, 14, 21, 26, 29, 38, 57, 68

Магічні дійства
Ворожіння, лікування, замовляння проти 
зла, спілкування з духами і душами 
померлих

12, 24, 38, 60

Власне
музикування

Музикування для себе

14, 17, 27-30, 31-36, 38, 45, 
47, 48, 51-57, 61, 62, 66-70, 
72, 73, 75, 75-в, 78, 79, 
79-абв, 82

Традиційне виконавство для слухання 
(за формулою “виконавець -  слухач”)

14, 24, 38, 43, 55, 56, 57, 59, 
67, 68, 70, 78, 82

Б. За статево-віковим середовищем побутування

Середовище побутування 
інструмента

|4° інструмента за органографічним описом; 
в дужках —  зони

Чоловіче 1, 1-а, 4, 8, 12, 38, 44, 45, 46, 54, 55-57, 60-70, 72-74, 
77-79, 82, 83, 85-87, 93

Юнацьке (леґінське) 27, 28, 50, 54, 57, 66

Старече (старовіцьке) чоловіче 1, ЗО, 38, 43, 54/15/, 55, 56, 60, 67, 68, 69, 70

Мішане
1, 1-а, 2, 3, 6-11, 13-17, 19-26, 29, 31-37, 38, 39, 40^13, 
47-49, 51, 52-54, 56-59, 67-75, 78, 79, 79-абв, 80-86, 
88-91, 92, 93

Жіноче 14, 15, 38, 51, 66/1/

Дитяче 5, 8, 12, 13-а, 18, 45, 54, 65, 65-а, 66-68, 75-аб, 76
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В. За статево-віковою належністю інструмента

Чиї музичні інструменти 
(кому належать і хто на них грає)

ьІ° інструмента за органографічним описом; 
в дужках —  зони поширення

Чоловічі
1, 1-а, 3, 4, 6-9, 11-13, 17, 19-26, 29, 31, 33, 37, 38, 
39-42, 44-50, 54-57, 59-68, 70, 71-74, 75-ав, 77, 78, 
79, 79-абв, 80-90, 91-93

Юнацькі (леґінські) 8 /12, 21/, 27, 28, 50, 52-54, 57, 66-68

Старечі (старовіцькі) чоловічі ЗО, 38, 43, 54/15/, 60, 67, 68

Мішаної належності 10, 14-16, 29, 32, 34-36, 51, 58, 69, 70, 93

Жіночі та дівочі 14, 66/1/

Дитячі 2, 5, 8, 9, 11, 12, 13-а, 18, ЗО, 45, 51, 54, 65, 65-а, 
66-68, 75, 76, 83

Г. За соціально-професійною належністю

Соціально-професійний стан 
виконавців-інструменталістів

n(s інструмента за органографічним описом у книзі; 
в дужках —  rJe зони розповсюдження

Мисливці 12, 46, 54, 63-65, 77, 87

Пастухи (в т. ч. колишні) 4, 8, 10, 44, 45, 51, 54-57, 60, 61, 62, 65-70, 72, 
73, 74, 77, 78, 80, 83-86, 93

Сільська інтелігенція 31, 32, 38, 48, 49

Широке коло людей різних професій та 
родів діяльності (в т. ч. діти)

2, 5, 11-13, 13-а, 14, 16, 17, 18, 20, 27-30, 
33-36, 38, 45, 47, 48, 50-54, 65-68, 75, 76, 93

Учасники художньої самодіяльності 
(із шкільною включно)

1, 1-а, 14-16, 21, 26, 28, 29, 33, 34, 36, 38, 40, 
48-51, 53, 54, 57, 58, 68, 71, 74, 79/1, 23/, 81, 
82, 86, 91

Концертні виконавці 1, 14, 21, 26, 29, 38, 57, 68

Учні музичних учбових закладів 29, 32, 38, 48, 68, 79-в, 91

Традиційні музиканти (професіонали) 
— виконавці обрядової музики

1, 1-а, 3, 6-8, 10, 11, 21/1/, 22-26, 38, 40, 41, 
47-а/1/, 48/1/, 55, 56/28, 32/, 57, 68, 70, 78, 
79-в/1/, 80, 82, 83, 84, 85, 86

Традиційні музиканти (професіонали) 
— виконавці танцювальної музики 

та музики для слухання

1, 1-а, 19, 21, 22, 25, 29, ЗО, 37, 38, 39, 40, 41, 
42, 43, 48, 49, 50, 55, 56, 57, 59, 69, 70, 74, 
75-ав, 78, 79, 79-абв, 81, 82, 88-91, 92
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V. СТРАТИГРАФІЧНИЙ П О КАЖ ЧИ К ІНСТРУМЕНТАРІЮ  
ЗА  АДРЕСАТОМ  Й ОГО ПОХОДЖ ЕННЯ ТА ВИГОТОВЛЕННЯ

Походження та адресат 
виготовлювачів інструментів

tl° інструмента 
за органографічним описом у книзі

Готові предмети і явища різного походження, 
що використовуються як інструменти 19, 20, 27, 51, 52, 53, 60, 93

Інструменти, що виготовляються дітьми 12, 13-а, 18, 54, 64, 65, 66

Інструменти, що виготовляються мисливцями 12, 46, 63, 64, 65, 77, 87

Інструменти, що виготовляються пастухами 4, 44, 45, 54, 55, 56, 57, 61, 62, 65, 66, 67, 
68, 69, 70, 72, 73, 74, 77, 78, 80, 83, 84, 85

Інструменти, що виготовляються широким 
колом людей різних професій 5, 12, 13, 50, 54, 66, 67, 68

Інструменти, що виготовляються самими 
традиційними музикантами (професіоналами)

1, 24, 28, 38, 42, 50, 55, 56, 57, 59, 67, 68, 
74, 75, 75-в, 78, 80, 82, 83-аб

Інструменти, що виготовляються 
традиційними майстрами-спеціалістами

1, 2, 3, 6, 9, 10, 11, 14-17, 21, 22, 25, 26, 
29, ЗО, 37, 38, 39-а, 41, 43, 47-а/1/, 55,
56, 57, 58, 67, 68, 69, 70, 72, 75-ав, 77, 82, 
83-ав, 84, 85, 86

Інструменти фабричного виробництва 5, 7, 8, 23, 31-36, 38, 39, 40, 47, 47-а, 48, 
49, 65-а, 67, 68, 76, 79, 79-абв, 81, 88-92
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V I. Ф УН К Ц ІЙ Н И Й  П О К А Ж Ч И К  М У З И Ч Н И Х  ІНСТРУМ ЕНТІВ

Мета виконавства на музичному інструменті.
Функція музичного інструмента при його реальному звучанні

rJs інструмента за органографічним 
описом в книзі. В дужках лі» зони 

поширення

Сприяння ритмові та характеру трудового 
процесу

4, 10, 11-13, 44, 46, 63, 83, 85, 
86, 87

Імітація тварин і птахів. Майкова функція 38, 46, 52, 53, 63, 64, 87

Сигнальна функція 6, 7, 8, 9, 65, 77, 83, 85, 86, 93

Прикладне
призначення

Еротична символіка. Передання бажання, 
заклик 54, 66

Вплив на надприродні сили та душі 
померлих

14, 16, 24, 38, 55, 68/1/, 70, 
78, 82, 83, 84, 86

Гоїння, лікування, заговори, ворожіння 24, 38, 60, 86

Заклинання сил природи, оберег, 
охоронна магія

6, 7, 10-12, 38, 51, 57, 60, 80, 
83, 84, 85, 86

Обрядова магія
2, 3, 6-11, 14, 21 /1/, 22 /1/, 
29 /1/, 38, 54, 55, 57 66, 80, 
83, 84, 85, 86

Ритуальне Приуроченість до праці 8, 44, 45, 51, 54-57, 61, 62, 66, 
67-70, 73, 78, 82, 93

призначення

Приуроченість до обряду

1, 6, 7, 9, 10, 14, 15, 16, 20-22, 
22-а, 23, 26, 29, ЗО, 37, 38,
40, 41, 43, 47/1/, 48, 50/31/, 
55-57, 68/1/, 70, 74, 78, 79, 82, 
83, 88-92

Музикування як засіб розваги та пізнання світу звуків. 
Неприкладна, доестетична функція

5, 12, 13, 19, 42, 44-46, 65-а, 
67, 68, 75-6, 76

Естетичне

Естетичне самовираження. 
Музикування для себе

14, 17, 18, 24, 27, 28, 29, 30-35, 
38, 42, 45, 47, 50, 51-55, 56, 57, 
59, 60, 65-а, 66, 67, 68, 68-а,
69, 70-74, 75-ав, 78, 82, 88, 91

призначення
Направленість виконавства на слухання. 
Естетичний вплив і виховання

1, 8-11, 14-16, 19-22, 25-29,
ЗО, 33, 36, 37, 38, 39-43, 47-51, 
53, 57, 58, 59, 66-70, 74, 75-в, 
78, 79, 81-83, 86, 88-93
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V II. П О К А Ж Ч И К  Т Р А Д И Ц ІЙ Н И Х  ВИДІВ В И КО Н АВ СТВА

А. За родом використання інструмента

Рід використання інструмента Ж інструмента за органографічним описом у книзі

Разом зі співом
9, 14, 21 /1/, 22 /1/, 26-28, 29 /1/, 31, 33-38, 39, 
40, 41 /1/, 43, 47, 51, 56, 57, 67, 68, 69, 70, 73, 78, 
79, 82

Разом з криком, голосінням 
або приповіданням 12, 14, 16, 38, 44, 55, 56, 82

3 одночасним власним горловим 
гудінням або ричанням 27, 28, 38 /3/, 54, 55, 56, 68 /1/, 70, 87

Разом з танцем 1, 9, 20-22, 25-28, 29, ЗО, 37, 38, 39, 40-42, 47-50, 
58, 59, 69 70, 74, 78, 79, 81, 86, 88-92

Разом з ігровим дійством 5, 8-11, 38, 83

Разом з ходою 1, 9, 11, 21-23, 25, 29, 38-41, 47, 48, 57, 80, 83, 85, 
86, 88-90

Разом з різними ритуальними діями 6-8, 10, 11, 14, 21, 22, 25, 26, 29, 38, 39, 40, 41, 48, 
55, 57, 78-80, 82-86

У чисто інструментальній музиці
2-5, 8, 9, 12-19, 27-29, 30-32, 34-38, 41-50, 51, 
52-55, 56, 57-65, 65-а, 66-68, 68-а, 69, 70-74, 
75-абв, 76-79, 82-88, 91, 92, 93

Б. За характером виконавства

Сольне виконавство

4, 5, 7-9, 12-14, 17-19, 22-а, 
27-31, 32, 34, 35, 38, 42-50, 
51, 52-55, 56, 57, 59-65, 
65-а, 66-67, 68, 68-а, 69-80, 
82, 83-88, 91-93

Виконавство 
в інструментальному 
ансамблі

Однорідному 2, 3, 6-11, 14-16, 36, 38, 54, 56, 
57, 66, 83, 85, 86, 88-91, 93

Мішаному

1, 9, 10 /15/, 14-16, 21-23, 
25-28, 29, ЗО, 32, 33, 38, 40, 49, 
50, 51, 54, 56-59, 68, 80, 81-83, 
85, 86

В ансамблях троїстої та 
великої музики

1, 20-22, 25, 29, ЗО, 37-42, 47 
/1/, 48, 49 /4/, 50, 56, 57, 59, 
74, 78, 79-аб, 81, 88, 91, 92
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VIII. МУЗИЧНО-СТРУКТУРНИЙ ПО КАЖ ЧИ К ІНСТРУМЕНТІВ

А. За тоно-звукорядними особливостями

Види інструментів інструмента за описом

Інструменти без чітко 
фіксованої висоти тону

3 одним висотним тоном 1-а, 2, 3, 5, 23, 22-а, 44-6

3 диференціацією кількох 
висот

1, 11, 12, 13, 20-а, 21, 22, 24, 
25-а, 42

Інструменти з постійно змінюваною висотою тона 4, 6, 7, 8-10, 26, 44-а, 59, 87

3 одним тоном 21-22 /1/, 25-6, 65, 65-а, 
75-6

3 вільним набором тонів 18

3 набором окремих гармо­
нічних тонів, які можуть 
перестроюватись

41-аб, 42

3 обертоновим звукорядом 54, 66, 83, 85, 86

3 ангемітонічним звукорядом 55, 67, 69, 75-а, 82

Інструменти з фіксованою 
висотою тона

3 діатонічним звукорядом
29-вг, ЗО, 31, 43, 47, 55, 56, 
57. 59. 61-а. 62. 67-73. 74-а. 
75-в. 78. 80 /?/, 82

Діатоніка з елементами 
хроматики

29-6, 47-а, 55-57, 61-6, 62, 
67-70, 72, 73, 74-6

3 хроматичним звукорядом 29-а, 32, 33-40, 41, 48, 49, 
58, 79, 81, 88-92

Хроматика і мікроінтерваліка 
в малому об'ємі звукоряду

19, 20, 26, 27, 28, 45, 46, 
50-53, 60, 63, 64, 75-ав, 76, 
77

Хроматика і мікроінтерваліка 
на великому об’ємі звукоряду

38, 39, 57, 59, 67, 68, 69, 70, 
72, 73, 74, 78, 79

Б. За строєм

Вид інструмента Ж інструмента за органографічним описом в книзі

Інструменти зі стабільним і закріпленим 
за інструментом строєм

14-17, 29-36, 38-41, 43, 47-49, 55-59, 61, 62, 
65, 65-а, 66, 68, 70-72, 75-6, 78, 79, 81-83, 85, 
86, 88-92, 93

Інструменти зі стабільним, але не суворо 
закріпленим за інструментом строєм

1-13, 18, 21-25, 42, 44-6, 67, 69, 73 /?/, 74, 75- 
ав, 80 /?/, 82, 84

Інструменти з закріпленим строєм, 
але таким, що може змінюватись 
(перестроюватись в залежності від жанру 
та форми п’єси)

37, 41-аб

Інструменти з вільно змінюваним строєм 19, 20, 26, 27, 28, 44-а, 45, 46, 50-53, 60, 63, 
64, 76, 77, 87
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В. За тональним настроюванням

Вид інструмента Ж інструмента за органографічним описом в книзі

Інструменти із стабільним і суворо 
регламентованим тональним 
настроюванням

7, 15, 16, 29-32, 34-36, 39, 40, 47-а, 48, 49, 56 
/в ансамблі/, 57, 58, 59, 64, 71, 74 /анс./, 78, 
79, 81, 83 /анс./, 86-92

Інструменти з регламентованим, 
але змінюваним залежно від жанру 
настроюванням

33, 37, 38, 41, 50 /анс./

Інструменти з нерегламентованим 
тональним настроюванням

1-6, 8-14, 17, 18-28, 42-47, 50-56, 60-63, 
65-70, 72-77, 80 /?/, 82-85, 93

Г. За ритмічними особливостями

Вид інструмента Ж інструмента за органографічним описом в книзі

Інструменти, які відтворюють чітко 
регульований ритм

1, 1-а, 5-10, 14-23, 25-6, 27^1 , 43, 44-6, 45-68, 
68-а, 69-93

Інструменти суто шумові 3, 4, 11, 13, 24, 44-а

Інструменти, які поєднують ритмічну 
природу з шумовою 25-а, 26, 42

Інструменти, здатні до видобування 
регульованого ритму, але які 
використовуються як шумові

2, 8, 9, 10, 12, 74

386



IX. ПО КАЖ ЧИ К К О О РД И Н АЦ ІЇ Н ОТН ИХ ЗАП И С ІВ  АН ТОЛ О ГІЇ 
З ОРГАНОГРАФІЧНИМ  О П И С О М  ІНСТРУМЕНТІВ

А. Награвання —  інструмент

Ж награвання 
в Антології rJs інструмента за описом в книзі

1 2+7

2 10+11

w 14-6

5 17

6 1+21

7 1+21+38

8, 9 29-в

10 29-Г+1+21

11 29-г

11* 33

11** 34

12-23 38

24 38+38

25, 26 41-6

27 43

28 46

29 47

ЗО, 32, 34, 35 48

31, 33 51

36, 37 49

38, 39 53

40 50+47

41 54

42 54+54

43, 44 55

45-48 56

49 56+57

50-59 57

60 59
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61 64

62, 63 66

64-66 67

67-68 68

69 68+68

70, 71 69

72, 73 70

74, 75 74-а

76 74-6

77 75-а

78, 79 75-в

80, 81 78

82 79

83-89 82

90-95 86-а

96-98 86-в

99, 100 86-а

101, 102 86-а+8б-а

103 87

104 91+92

105 92

106 93

107 14-а+16+56

108, 109 29-6+38, 29-а+38

110 29-6+38+57

111 299+38+21+1

112 38+22+1+37

И З 1+21+26+29-г+38+47-а+57

114 1+21+29-6+38+48+50+91+92
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Б. Інструмент —  награвання

Ж інструмента за органографічним 
описом

jJs награвання 
в АнтологГі

1+21 6

1+21+38 7

1+22+29-г 10

1+21+29+38 111

1+22+27+38 112

1 +21 +2б+29-г+47-а+38+57 113

1+21+29+38+48+50+91+92 114

2+7 1

9+11 2

14-а+16+56 107

14-6 3, 4

17 5

21 + 1 6

21+1+38 7

21+1+29+38 111

21+1+26+29-г+47-а+38+57 113

21+1+29+38+48+50+91+92 114

22+1+37+38 112

22+1+29-г 10

26+1+21+29-г+47-а+38+57 113

29+38+1+21 111

29-Э+38 109

29-6+38 108

29-6+38+57 110

29-6+1+21+38+48+50+91+92 114

29-в 8, 9

29-г 11

29-Г+1+22 10

29-г+1+21+26+47-а+38+57 113

33 11*
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his інструмента за органографічним 
описом

hie награвання 
в Антології

34 11**

37+1+22+38 112

38 12-23

38+38 24

38+1+21 7

38+29-а 109

38+29-6 108

38+29-6+57 110

38+29-6+21 + 1 111

38+1+21 +29-б+47-а+57 113

38+1+22+37 112

38+1+21 +29-6+48+50+91 +92 114

41-6 25, 26

43 27

46 28

47 29

47+50 40

47-Э+1+21+26+29-Г+38+57 113

48+1+21+29-6+38+50+91 +92 114

48 ЗО, 32, 34, 35

49 36, 37

50+1+21+29-6+38+48+91 +92 114

51 31, 33

53 38, 39

54 41

54+54 42

55 43, 44

56 45-48

56+57 49

56+14-а+16 107

57 50-59
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Ж інструмента за органографічним 
описом

Us награвання 
в Антології

57+56 49

57+29-6+38 110

57+1+21+26+29-г+38+47-а 113

59 60

64 61

66 62, 63

67 64-66

68 67, 68

68+68 69

69 70, 71

70 72, 73

74-а 74, 75

74-6 76

75-а 77

75-в 78, 79

78 80, 81

79 82

82 83-89

86-а 90-95, 99, 100

86-а+86-а 101, 102

86-г 96-98

87 103

91+92 104

91 + 1+21 +29-6+38+48+50+92 114

92 105

93 106
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X. З О Н А Л Ь Н И Й  П О К А З Ч И К  А Н Т О Л О Г ІЇ Н А ГР А В А Н Ь

Зона. Традиція награвань в Антології

Закарпаття 1, 3, 4, 4-а, 3-а, 5, 10, 11, 11*, 11**, 30-33, 58, 
60, 62, 63, 80, 81, 112, 113

Буковина 8, 9, 25-27, 29, 43, 64, 70, 78, 79, 83, 84, 96, 97, 
98

Річка-Яворів і Покутське межування 19, 42, 44 /?/, 57, 67 /?/, 69 /?/, 77

Чорний Черемош
2, 12, 12-а, 13, 14-а, 16, 21-23, 24 (Голови), 
47-49, 51-54, 59, 68, 74-76, 85-89, 91, 95, 100, 
104, 105, 107, 108, 110, 114

Прут 6, 7, 16-а, 17, 17-а, 20, 28, 38-40, 45, 46, 50, 55, 
56, 61, 72, 73, 82, 90, 99, 103, 109

Черемош і Білий Черемош 34-37, 44, 65, 66, 67 /?/, 69 /?/, 70, 71, 111

Брустури -  Космач 14, 15, 18, 24, 41, 79, 92-94, 95 /?/, 101, 102, 
106
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XI. Ж А Н Р О В И Й  П О К А Ж Ч И К  Н А ГР А В А Н Ь  А Н Т О Л О Г ІЇ

Функційна
сфера Жанр blsfją награвань

Мисливські манкові награвання 28, 61, 103

Т
Р

У
Д

О
В

А
М

У
З

И
К

А Пастуші сигнальні
Хронометрія дня 
та трудових дій пастуха 90, 92, 93

Сигнали про небезпеку 94, 95

Лірика, приурочена до пастушого побуту 43, 70

Перегукування при збиранні ягід та грибів 106

Сигнали до колядування 90, 101

£Он Зимові календарні Коляди 14, 14-а, 15, 21 
/частини 1,4/

награвання та пісні Кругляки (танки) 21 /ч. 3/, 53, 1071

о
Плєси (ходи) 12, 12-а, 13, 21 /ч. 2/, 

79 /тг. 1-16/, 90, 91
U
о
&Л
О
Он
<

Ритуальні 1

Весняні награвання
Леґіницькі (в т. ч. еротичні) 
награвання-заклики 41, 62

но
w
о

Коломийки-співанки, приурочені 
до весняних обрядів 42

й
S
со
>2 Весняно-літні

Полонинські награвання 
(в т. ч. приурочені до 
полонинського ходу)

45, 50, 51, 52

Дитяча ігрова музика 
(в т. ч. учбова) 63, 77

CQ

1

Бервінкові (в т. ч. пісні) 17, 17-а, 79, [82]

Весільного
Ладканки (в т. ч. пісні) 3, 3-а, 16 /ч. 1/, 

16-а /ч. 1/, 83, 83-а
toо Марші і музика до ходи 2, 16 /ч. 3/
Xя Весільні коломийки 16 /ч. 2/, 16-а /ч. 2/

X Награвання до голосінь [44], 49

g Сигнальні 96, 99, 100, 102
Он

3
Я

Похоронного
Награвання до походу та 
опускання домовини в яму 97, 98, [102]

Кs
Ритуальні награвання-“розмови 
з душами” та приурочені для 
слухання “в тугу”

46, 44, 80
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Функційна
сфера Жанр Ж bis награвань

Гуцулки
7, 9, 11, 24, [25], [48], 
56, 68, [71], [84-89, 104, 
105], [111], 11*, 11**

3
Повільні (старовіцькі -  старечі 
або старосвітські) гуцулки 40, 54, 55, 111

S
со
>>

<

Побутові танці
Челядинський танець 
(жіноча гуцулка) 69

Півторак 18, 42, 110
X
Л Коломийка 65, 68
<
СО

§
Козачки 6, 7, 64, 67, 114

Полька 78
Я
X Румунка 80, 81, 112

IS Аркан 27, 39, 58, 59, 113

Сюжетні танці
Решето 19

Косар [20]

Чабан 57

Ліричні награвання з географічною належністю
4, 10, 11, ЗО, 31, 38, 40, 
60, 72, 73, 79, 108, 109, 
11**

к
Вільна лірика на пісенній основі

4, 8, 10, [22], 26, ЗО, 31, 
34-38, 40, 66, 67, 74, 
75, 76 /тг. 17-32/

X Пісні-співанки коломийкової та козачкової будови 4-А, 27, 29

<
и

Вільна лірика на танцювальній основі [22], 25, 48, 71, 84-89, 
104

Вільна лірика на матеріалі співанок 
та обрядових пісень 62, 79

й Награвання, 
які базуються

Календарній 21
К

5
s

Весільній 3, 16, 82, 83
на обрядовій музиці Похоронній [23]

w
s r

Награвання з імітацією звуків 
природи, побуту та музичних 
інструментів

20, [22, 23], 34, 36, 60, 
77

ft
s

ПРОГРАМНА
МУЗИКА

Програмні композиції на основі 
трудової пастушої музики 5, 22, 51, 52

с
и
X

Награвання на основі епосу 
про опришків з елементами 
його сюжетів

32, 33, 47, 67

Програмні композиції 
на різній основі 22

Розповідь з музично- 
зображальними ілюстраціями 23
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XII. П О К А Ж Ч И К  ЗАСОБІВ В И КО Н АН Н Я Н А ГР А В А Н Ь  А Н Т О Л О Г ІЇ

Вид награвання згідно з засобами виконання ьіа награвань в Антології

Сольні награвання
3-6, 8, 9, 11-14, 16, 18-22, 25, 26, 28, 
30-39, 41, 48, 50-68, 70-100, 103, 105, 106 
(антифон.)

Сольні інструментальні награвання на фоні 
власного горлового співу того, хто грає 
/“з гуком”/

43-48, 50, 53-56, 59, 73

Мовлення в супроводі інструмента соло 23

Спів у супроводі 
інструмента

Обрядові пісні 15, 17, 107

Співанки
і танцювальні пісні 27, 29

Пісні без супроводу (вокальні варіанти 
інструментальних награвань) 3-а, 4-а, 12-а, 14-а, 16-а, 17-а, 83-а

Голосіння в супроводі інструментального 
ансамблю 49

Однорідні інструментальні ансамблі 1, 2, 24, 42, 49 /з голосінням/, 69, 101, 102, 
104

Мішані інструментальні 
ансамблі

Пастуші 107

Весільні 7, 10, 108, 109

Танцювальні 40

Ансамблі “троїстої” та “великої музики”
110,111,112

113,114
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ХНІ. Ф А К ТУ Р Н И Й  П О К А Ж Ч И К  Н А ГР А В А Н Ь  А Н Т О Л О Г ІЇ

Вид награвання згідно з фактурними особливостями ŃsfJa награвань в Антології

Сольне одноголосся

3-а, 4-а, 12, 13, 14-а, 16-а, 17-а, 18, 19, 
22, 28, 31, 33, 34, 36, 38, 39, 41, 51, 52, 
57, 58, 60-68, 75-82, 83-а, 90-100, 103, 
105

Антифонне одноголосся 106

Одноголосся з епізодичним бурдоном
11**, 14, 16 /частини 1, 2/, 20, 21 /ч. 2, 
3, 4/, 22, 23 /тг. 1-29, 31-43, 49-59/, 68, 
70

Сумісна унісонна гра 
з епізодичною гетерофонією 42, 69

Одноголосся з прихованою акордовою 
гармонією 8, 9, 11, 22

Бурдонне двоголосся 
(одноголосся 3 одним 
бурдонним голосом)

3 постійним бурдоном 3, 4, 6, 23 /тг. 60-69/, 44-47, 50, 53-56, 
59, 71, 72, 85-89

3 мінливим бурдоном, 
що переходить у  2-й 
голос двоголосся

43, 48

Одноголосся з подвійним і потрійним 
(у т. ч. мінливим) бурдоном 10, 27 /тг. 1-3, 19-24/, 73, 83, 84

з переходом у  гармонічне три- і чотириголосся 7, 11*

Двоголосся з подвійним бурдоном 5

Одноголосся 
з елементами дво- 
і багатоголосся

гармонічного 8, 9, 16 /ч. 1, 2, 3/, 21 /ч. 1, 4/, 22 
/тг. 61-79, 99-130, 146-148/

кластерного 74

Одноголосся з елементами дво- і багатоголосся 
одночасно з бурдонами 10

Гармонічне двоголосся 23 /тг. ЗО, 44-48/

Гетерофонне двоголосся 101, 102, 104

Г етерофонне

Триголосся 49

3 епізодичним 
4-х -  5-голоссям 110

3 потрійним бурдоном 107

Гетерофонія з епізодичним бурдоном 17

Гетерофонія з постійним одинарним бурдоном 24

Гетерофонне двоголосся з подвійним (епізо­
дично потрійним-почетвірним) бурдоном 27 /тг. 4-18/, 111
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Вид награвання згідно з фактурними особливостями tkbk награвань в Антології

Гармонічне багатоголосся (одноголосся, 
епізодично дво-триголосся з акордовим 
супроводом)

ЗО, 32, 35, 37, 108, 109, 112, 11*

Гетерофонія в супроводі гармонічного 
дво-триголосся 15

Гетерофонія з акордовим супроводом 29, 40

Гетерофонне триголосся з акордовим 
супроводом на фоні декількох бурдонів 113

Неакордове фонічне (в т. ч. кластерне) 
дво- і багатоголосся 1, 2, 25, 26

Поєднання гетерофонного багатоголосся, 
імітаційної поліфонії, акордової гармонії 
та бурдонів

114
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XIV. ЛАДО-ЗВУКОРЯДНИЙ ПО КАЖ ЧИК НАГРАВАНЬ

1 2 3 4 5 6  7  8  9 10 11 12 13 14 15 16

Натуральний ряд від Соль 1 — джерело алгоритму розташування звукорядів у  покажчику
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400



401



402
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Звукоряд або ладова схема Ж  награвання Антології
Ж  інструментів за 
органогр. описом

13, 18, 22, 
/тг. 99-114/, 
109,
59

38,
38+29-а,
57

33 51

ф (g h 79,
17-а, 83-а, 3-а

75-в,
спів

108 /т. 4/| 38

36, 40 49, 50

10

29 47

фІ
51, /“Радість з того, 
що знайшла”/, 78

57,
75-в

(Ь
№  ф  (>)

76 74-6

22 /тг. 83-98 у  висх. 
русі/

38

JuL п

Натуральний мажор З О ,  1 1 * 48 (акомпане­
мент), 33

Натуральний мажор з епізодичною 
хроматизацією II, IV, VI, VII, ступ.

114 /тт. 1-90, 117- 
133/

оркестр велика 
музика”

Мажоро-мінор 32, 37, 
108

48, 49, 
38+29-6



Звукоряд або ладова схема rJs награвання Антології
rJe інструментів за 
органогр. описом

Октавний міксолідійський з епізодичним ІИ-м 
низьким ст.

112 38+37

Гармонічний мінор (з епізодичним 
підвищенням VI ст.)

11*
40,
114 /тт. 91-116/

33
47,
“велика музика”

14-а спів

Мелодичний мінор 48 56
верхній голос 

1 1

23 /тг. 44-48/ 38 (звукозображ.)

нижній голос

Хроматика і мікроінтерваліка 23 /тг. 48-55/ 38 (звукозображ.)

Хроматика і мікроінтерваліка з безперервним 
сповзанням звука і глісандуванням

28, 61 46, 64
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XV. РИТМ ІЧНИЙ П О КАЖ ЧИ К  НАГРАВАНЬ АНТОЛОГІЇ

Ритмо-структури позначені: восьма = “3”,четвертна = “4”, половинна = “5” ; цифра з крап­
кою = тривалості ноти з крапкою (напр. “3.” = восьма з крапкою “4.” = четв. з крап. тощо). 
Ритмо-форми позн. за числом віршових структур (напр. 5+5,+4R, тощо); пауза = букві П 
і цифра (напр.: П4 = четвертна пуза).

Ритмічний тип, форма, модель Номер награвань

Нестабільна вільно-імпровізаційна ритміка, пов’язана 
з імітаціями та звукозображальністю

2, 22 /тг. 48-55/, 28, 52, 103, 
23 /тг. 18/

Неперіодичний (тирадний) речитатив (співана декламація), 
Підпорядкування музичної ритміки нестрофічній 
мовній, характерній для голосінь і пов’язаним з ними 
інструменталізмом

23 /тг. 28-33, 43-51/,
44 /з тяжінням до віршової 
форми (6±1)п/, 49, 80, 
частково 65 /т. 1, 34-38/

Періодична
ритміка з
мобільною
внутрішньою
ритмічною
структурою
періоду

мисливська, манкова
(та, що походить від реальних прообразів)

61

сигнальна десцедентна (серія дрібних 
довжин, що завершуються великою, 
або з поступовим збільшенням)

90-93, 94, 95, 98, 99, 101, 
106

пастуша ритміка за формулою:
клич (гукання) з зупинкою на довгій ноті
—  перебирання (дрібними довжинами)
—  кода (протягнений звук)

22 /тг. 2-13/, 23 /тг. 53-59/,
23 /тг. 34-43/, 92, 93, 96, 97, 
101, 102, 106

пастуша ритміка з мобільною внутрішньою 
структурою, з постійним метром: 15/8

5, 80

пастуша танцювальна ритміка (певна 
стабілізація в принципі мобільного періоду): 
“чабан” (ритм, форма РФ 6+6*1, ритм схема 
РС=3333 33 \ 4 3333 4 \.

57

“румунка” (опришківська): 
РФ=п(4)+п(4)+3± 1, 
РС=п(3333)п(3333)34.33

67, 81, 112

Ритмічні періоди
елементарної
будови

n (4.+3) 20 /тт. 9-16/

п (4 +2+3.+4) 1

п (3+3+ п4) 22 /тг. 41-47/, 77 /т.1-8/

Стабільна
періодична
(строфічна)
ритміка

Ритуально-
магічна

Плєс. 10-складовий 2-колінний 
вірш, РФ=5+5, РС=(3333 44)2

12, 13, 12-а, 21 /ч.2 тг. 27- 
42/, 52, 90, 100, 91 (речит.)

Колядка типу “Гой дай Боже” 
10-склад. 2-колін. вірш з одно- 
колін. 4-склад. рефреном, 
РФ=5+5+И4,
РС=3333 4/3333 4/33 4 4/

14, 15; 21 /ч.4 тг. 67-87/
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Колядка типу “Радуйси” 10-склад. 
2-колін. з 3-колін. 13-склад. 
рефреном,
РФ=5+5+И/3+5+5/
РС=4 33 4 4 /4 33 4 4 //4 4 5 / 4 
33 4 4 /4 334 4 /

14-а, 21 /ч. 1 тг. 1-26/

Бервінкова РФ=5+5/+/5+2±1/, 
РС=3333 4 /3333 4/ /3333 4 /5  
4//

17 /тг. 1-8, 21-26/, 82 /т. 
14-17, 24-27/, 79

Ладканка l l -склад. 3-колін, 
з десцедентним ритмом, 
РФ=4+4+3,
РС=(3333/33 4 4/4 4 5)2.

3, 3-а, 16 /ч. 1, тг. 2-19/, 
17 /тг. 9-20, 27-32/, 17-а, 
82 /тг. 2-13,
18-23/, 83, 83-а, 16-а,
(із скороч. складом 
у перших двох колінах)

Танцювальна Коломийка
Музич, період із 2-віршових 
строф, РФ=4+4+6, 
зі спондеем у кадансі 
РС=3333 3333/3333 4 4/

11*,
18, 29, ЗО, 32, 65, 68, 
69, 84 /тг. 2-9/

зі спондеем, який чергується 
3 перихієм

60, 16-а /ч. 2/

зі спондеем, який чергується 
з хореєм

24

зі спондеєм або ямбом 38, 71

з перихієм у кадансі 
РС=/3333 3333/3333 33 П4/

29, 40, 77, /т. 9-11/

з ямбом у  кадансі 
РС=/3333 3333/ 3333 3 4./

34, 48, 4-А, 77 /т. 12-25, 
35 /тт.40-72/

Коломийка з повторенням 
1 та 2 колін.
РС=/(3333 3333)(3333 3333) 
/3333 33 П4/

31

речитатизована або розспівана 
коломийка (парландо-рубато)

22 /тг. 14-25, 26-40/, 2 / 
тг. 57-70/, 23 тг. 11-17/

півторак (коломийка-півторак) 
РФ=/4+4+б PC 
(у зв’язку з хореографією і 
мелодикою)=333333 333333 3 4./

42, 74, 22 /тг. 71-82/

Одинарний козачок або кругляк 
2-колінний б-7-складовий вірш 
3 анапестом (рідко зі спондеєм, 
амфібрахієм чи хореєм) у  кадансі 
РФ=2/4+3-1, рідше: /4+3/+/4+2/, 
/3+4/+/4+3/: РС=/3333 33 4/2 — 
норма, —
або: 3333 3 4 3/3333 33 4/ і т. д.

114 /тт. 28-29/, 21 /ч. 3 
тг. 43-66/, 45, 53, 62, 107, 
112 /тт. 17-21, 38—ł, 57-66, 
80-86/: 9, 16, /ч. 2, тг. 20- 
30/, 50, 64, 66, 75/ч. 20 
/тг. 1-8, 17-24/
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Танцювальна
(продовж.)

Подвійний козачок 
15-16-складовий період, 
який утворюється за рахунок 
спарювання простих козачкових 
періодів та ліквідації цезури 
в непарних півперіодах.
РФ (норма)=2/4+4+4+3+1,
PC (норма)=/3333 3333/ 3333 33 
4/2,

11**,
6, 7, 8, 10 (закінчення) 11, 
22 /тт.83-148/, 27 (спів), 
36, 84 /тг. 10-13/, 56 
(в чисто інструментальному 
виді) 87, 88, 108, 109, 114 
/тт. 13-16/

Козачок (одинарний та 
подвійний) більшими ритмічними 
вартостями

85, 114 /тт. 1-12, 18-27/

Поєднання козачків дрібними 
та великими ритмічними 
вартостями одночасно у  різних 
інструментів.

114 /тг. 30-58.73-82.91- 
126/

Козачкова ритміка 
з роздрібленням і позбавленням 
цезур.

23 /тг. 60-69/

Гуцулка
Великий складний період 
(15+1 + 14), що утворюється 
злиттями подвійного козачка 
/4+4+4+3/ і коломийки /4+4+6/. 
Типовий половинний каданс 
— анапест, повний — спондей 
(або ямб, перихій, хорей)

4, 10, 25, 26, 37, 47, 51,
54, 55, 56 (з урахуван. 
пісенного тексту), 72, 73, 
76, 86, 89, 104, 105, 110, 
111, 114 /тг. 59-72, 83-90, 
127-133/

Повільна розспівана гуцулка 
з елементами декламації та 
речитації.

46

Решето
Різновид одинарного козачка 
зі скороченим віршем 
(6-складовим):
3+3 або 4+2. РС=3 4 3 33 4/3333 
44/ або: 33 4 33 4/3333 33 4/

19, 51

Аркан
Споріднений з 4-колінним 
16-склад. подвійним козачком 
з повторенням 1-го і 2-го колін. 
РФ=п/4/+п/4/+4+4/, де п=1 або 
2 (характерні дріблення долей) 
РС=(3333)п+(3333)п+3333 3333

27 (партія ліри), 33, 58, 59, 
113, 39

Ритміка пізньої побутової сфери 
(вальс, полька марш)

22 /тг. 26-40/, 35 / 
тг. 1-40/, 78, 16 /ч.З, 
тг. 31-54/

Періодична 
ритміка, не 
пов’язана зі

Вівчарська
РФ=2/5+5/,
РС=2(33 333/33 333)

70, 97-98 (частково)

строфікою чи 
танцем

Полонинська або весняна
2-колін період, з повтором 
РФ=/4+4/2, РС=(3333/3333)2

23 /тг. 1-10/, 41, 63, 95
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С П И С О К  СКОРОЧЕНЬ

АБЯ — Архів Б. Яремка (м. Рівне)

AIM — Архів І. Мацієвського (м. Санкт-Петербург)

АВЗ — Архів В. Зеленчука (м. Львів)

АРГ — Архів Р. Гусак (м. Київ)

АВШ — Архів В. Шостака (м. Ужгород)
ВТЭМ — Вопросы теории и эстетики музыки

ГИМН — Государственный институт музыкальной науки

ГМПИ —  Государственный музыкально-педагогический институт им. Гнесиных 
(нині Російська Академія музики)

ЕЗ — Етнографічний збірник

ЗКМ — Закарпатський краєзнавчий музей

ЗНТШ — записки Наукового товариства ім. Т. Шевченка

ИП — Информационное письмо

ІМФЕ — Інститут мистецтвознавства, фольклористики та етнології ім. М. Рильського
Національної Академії наук України (в т. ч. фонди)

К. — Киев, Київ

КДК — Київська державна консерваторія (нині Національна музична академія
України) (Фонди)

Л. — Ленинград

ЛГИТМиК — Ленинградский государственннй институт театра, музыки
и кинематографии им. Н. Черкасова (нині Російський Інститут історії 
мистецтв) (Фонди)

ЛКФА — Ленинградский камерный фольклорный ансамбль (Фонди)

ЛМЕХП —  Музей етнографії та художнього промислу АН УРСР (Львівське відділення (нині
Львівське відділення Інституту мистецтвознавства, фольклористики 
та етнології)

М. —  Москва

Мн. — Минск, Мінск

МНАП — Музей народної архітектури та побуту України, м. Київ

МНАПЛ — Музей народної архітектури і побуту у  Львові

МУЕ — Матеріали до української етнології
МЭ — Музыкальная энциклопедия

МЭК — Трудьі Музыкально-этнографической комиссии общества любителей
естествознания, антропологии и этнографии

НТЕ — журнал “Народна творчість та етнографія”

НТШ — Наукове товариство ім. Т. Шевченка у Львові

ПВМИ — Постоянная выставка музыкальных инструментов ЛГИТМик
(зараз при Музеї театрального та музичного мистецтва в Санкт-Петербурзі)

Пг. —  Петроград

РКП — Рукопис або машинопис (у т. ч. дисертації)

CK — Спілка композиторів

CM — Журнал “Советская музыка”
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c/p — Сільська рада та територія її підпорядкування
СЭ — Журнал “Советская этнография”

т. — Такт

тг. — Тактова група (у випадках неметричної, за позиційними ознаками,
періодизації)

ТПНИМ — Теоретические проблемы народной инструментальной музыки (науковий 
збірник)

— Ставиться в дужках перед другим прізвищем автора, що публікував свої 
праці під різними прізвищами 

NY — New York

UK — Univerzita J. A. Komenskeho. Bratislava
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ABSTRACT

This is a study of the musical instruments 
(MI) o f the Carpatian Ukrainians, known as 
Hutsuls. It covers their entire ethnic area, in­
cluding Galicia, Bucovina and Transcarpatia 
both in Ukraine and in Romania. The study 
is based on a great variety of sources, name­
ly printed matter, manuscripts, iconographic 
materials, oral evidence and data from mu­
seums and private collections, but mainly on 
the author’s own research on traditional in­
strumental music in the daily life and creative 
practice of the Hutsuls.

The book consists of an Introduction and 
three constituent parts.

The Introduction contains a historiograph­
ic study of the music and MI of the Hutsuls. 
Noted is the contribution of Ukrainian and 
Polish scientists and writers of the 18th cen­
tury through the beginning of the 19th cen­
tury (B Hacquet, L. Gołębiowski, I. Vahylevic, 
J. Holowacky), the role of historical and ethno­
graphic publications in almanach (Przyjaciel 
Ludu), folklore music collections of the mid­
dle of the 19th century from Galicia (W. Zales­
ki, V. Zalozecky, S. Witwicky, O. Kolberg), 
monograph about the Hutsuls of Bucovina at 
the end of the 19th century (R. Kaindl), eth­
nic and musical research made in the end of 
the 19th and the beginning of the 20th centu­
ries (P. Bażanski, S. Ludkiewicz, F. Kolessa), 
and notations of Hutsul music in the mono­
graphs. There is an analysis of the importance 
of organological descriptions from the begin­
ning (W. Szuchiewicz) and the middle of the 
20th century (H. Chotkiewicz, A. Humeniuk, 
W. Hnatiuk, S. Vincenz, etc.), in atlases of MI, 
in musicological publications (S. Mierczyński, 
R. Harasymczuk, M. Kondracki), folklore and 
linguistic studies (B. Kobylansky, J. Falkows­
ki, I. Franko, V. Hoshowskyj, S. Hryca etc.), 
modern notations and research (J. Sliwin- 
sky, B. Jaremko, W. Szostak, В. Lukaniuk, 
etc.) o f the activity of many institutions and 
creative societies. Also mentioned is the role 
of the activity of many enthusiastic collectors 
who helped the author during the 1960’s and 
1990’s in collecting and studying the material.

This book is concerned not only with the 
study of Hutsul culture, but also with modem 
ethnoorganology as a branch of science. The 
author presents an integral picture of the set

of MI in the context of the people’s daily life 
and culture in the entire territory of the Hut­
suls. He sets forth the methodological back­
ground of the research, the scientific priciples 
of which are presented in the introduction. 
The most important of these principles are as 
follows: (1) a continuous study of MI and their 
region music in the system of traditional ma­
terial and spiritual culture of the people; (2) 
a synchronism in registering and studying MI 
and music beginning with the work in a spe­
cific region, a respective coordination of all ac­
tions involving special equipment such as tak­
ing photographs of, and making films about 
the instrument players, the constructions of 
MI and recording music etc.; (3) research in 
the development and improvisation of a single 
piece, requiring a repeated recording o f one or 
several performers, also the entire repertoire 
for each instrument and one and the same 
piece as performed on various instruments 
and in a vocal form (as the case may be in the 
tradition);(4) the study of instrument build­
ing, selecting the material in accordance with 
musical and acoustic objectives of a folk per­
former playing in a popular style and within 
certain community, in connection with the 
traditions of material culture, including typi­
cal structures and favorable geometric forms 
and proportions, with regard to a traditional 
structural and numerical symbols, techni­
cal comfort of the performer, etc. To achieve 
all this the author spent many years in docu­
menting materials, mastering the instruments, 
learning the principles of their manufacture 
and repear under the guidance of traditional 
craftsmen and musicians, as well as scientific 
and practical ways of restoring MI. Pieces of 
data, often disperse, have been kept in peo­
ples’ memory or taken from various sources 
and vavying amidst the older generation of 
tradition keepers. In this connection a whole 
contingents have been contributed, some by 
correspondence. All of them are refered to in 
the main part o f this book.

Among the most important principles is the 
transcription and analysis of music as com­
pared to the analysis of the instruments’ pitch 
as well as the specific nature of the perform­
ing technique. One result of this analysis is 
an analytical notation reflecting in a graphic
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way the structure of playing, the specific fea­
tures of the performing technique, dynamics, 
strokes and fingering. A coordinated analysis, 
repeated recording sessions as well as com­
parison with other instrumental and vocal 
versions against the background of an inte­
gral study of the musical tradition of a specific 
area and in comparison with the data on the 
folklore of a specific people and its neighbours 
permits a more distinct differentiation of basic 
and secondary elements of the structure, mel- 
ody-forming tones and ornaments, identifica­
tion of the types and formulae o f ornaments, 
selection of the natural notes not on the ba­
sis of the standarts of the European learned 
music and its theory but on the standarts of 
local traditional culture. A synthetic or skel­
eton notation, which contains less details, is 
schematic and distinguishes a basic struc­
tural body o f the melody, is the result o f un­
derstanding the governing laws of the recorder 
music. Combined in one text in open score 
they produce a synthetiz ing transcription . 
At the top of the score is a full text o f the syn­
thetic line, arranged using of melodic and 
rhythmic structure: i.e., similar elements are 
placed one under the other to find the govern­
ing laws of the composition (if the same com­
position division is repeated, the inner details 
are not distinguished). Details of perform­
ing techniques and ornament are marked in 
decoding particulars of an analytical line ar­
ranged under the synthetic one. Bar-lines are 
used only when the music has strictly accent­
ed beats (as in dance music). In other cases 
the limits of musical arrangements, rhythmic 
and compositional periods are marked by dot­
ted lines, single and double solid lines (ac­
cording to the structural scale and hierarchy) 
which are drawn above the usual bar-line. 
Drawing bar-lines in the notation of the music 
based on a song comes from the barring o f a 
song (very often by way of comparison there 
is presented a vocal variant). To present pe­
culiarities of tempo fluctuations along with 
the metronome readings there is sometimes 
timing presents (0.01 sec accuracy). Intervals 
which are smaller than a half tone are marked 
by oblique arrows directed upward or down­
ward and placed above the note. For chords 
and for key signatures the arrow is placed ab- 
jacent to the note. In order to fix a microint­
erval comprehensively this arrow appers as a

dividing line of a fraction marking the value of 
tone division, e.g.

Differentiation of the basic text and orna­
mentation (and performing technique details 
as well) takes place due to the introduction 
of contraction signatures in the skeleton line 
(which are decoded in the analytical line). Pre­
sented separately is a table o f conventional 
signs for ornaments, technique details, spe­
cific feature of representation, and phrasing.

An anthology o f Hutsul instrumental music 
would be incomplete if it were limited only to 
the author’s own recording and notations. The 
data of our predessesors and contemporaries 
is also included in the anthology in a general­
ly accepted form (synthetizing transcription): 
signs used in earlier versions of transcrip­
tions are put into square brackets. Parenthe­
ses are used for enclosing additional data by 
J. Stęszewski to notation by S. Mierczyński.

In order to understand the whole system of 
thinking in terms of instrumental music the 
present book refers not only to MI proper but 
to some other sound-producing tools and to 
the sounds produced by them, functional and 
magic being dealt with too. The data used in 
the present study contains the whole set of 
MI: those that were historically used on the 
land of Hutsuls, those that are no longer in 
use, and those used today (in a number of 
cases sound producing tools no longer in use 
but remembered by tradition keepers or found 
in literature were restored). Quoted here is a 
differentiation o f MI on the territory of Hutsuls 
according to historical stages and regions. The 
study is also based on the data from history, 
dialectology, folklore, acoustic etc.

The FIRST PART of the book consists of 
two sections. The first section, a historical 
and ethnographic essay, is an attempt to pre­
sent the general characteristics of Hutsul cul­
ture and folklore, and to reveal historical and 
stylistic strata o f their musical art and instru­
ments. It includes a scheme of the division of 
the territory of the Hutsuls according to the 
use of MI.

MI and the music of the Hutsul people 
over a specific territory possess a known sty­
listic unity. This supports the concept that
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the Hutsul lands are a fairly integral ethno­
graphic area with a number of distinct re­
gions. In terms of music and ethnography the 
Hutsul lands contain three main areas: Tran- 
scarpathia, Galicia and Bukovina. Each area 
is subdivided as follows: 1. Transcarpathia 
contains: 11. The Maramarosh border zone,
12. The Tisa watershed, 13. The White Tisa 
watershed, 14. The Kosivska Poliana and Ko- 
byletska Poliana villages area, 15. The Black 
Tisa watershed, 16. Hutsul land of Rumani­
an Transcarpatia; 2. Galicia contains 21. The 
Prut watershed, 22. The Boiky border zone, 
the Bysritsa River, 23. The Pokuttya bor­
der zone, Kosiv, Rozhen, 24. The Brustury- 
Kosmach area, 25. The Richka-Yavoriv area, 
26. The Black Cheremosh watershed, 27. The 
Holovy-Zamagoriv villages area, 28. The White 
Cheremosh watershed, 29. The Cheremosh 
watershed (The Galicia-Podillya border zone); 
30. Bukovina contains 31. The Cheremosh 
watershed (the Bukovina-Podillya border 
zone), 32. The White Cheremosh watershed,
33. The Putylivka watershed, 34. The Se- 
liatyn-Shepit villages area, 35. The Suchava 
tradition (Romania). The above areas are re­
lated not only due to the closeness of their 
neighboring zones but due to a possible simi­
larity characteristic to the whole area of dis­
tant localities. The recorder local relations are 
as follows: (a) The Black Cheremosh (26) — 
Zamagoriv (27) — The White Cheremosh (28); 
(b) The Black Cheremosh (26) — The Prut 
(21); (c) The White Cheremosh (28) — The 
White Cheremosh (32) —  The Cheremosh 
(29) — The Cheremosh (31); (d) the village of 
Sokolivka (25) — Brustury-Kosmach (24); (e) 
The Prut (21) — The Black Tisa (15); (f) The 
Black Tisa (15) — The White Tisa (13); (g) The 
White Tisa (13) — The Tisa (12) — Kosivska 
Poliana (14); (h) the village of Verkhnie Vodi- 
ane (11) — The Tisa (12) — the Hutsul land 
of Rumanian Transcarpatia (16); The village of 
Selatyn (34) — the Hutsul land of Rumanian 
Bukovina (35); (j) The Cheremosh (29) — the 
Putylivka (33).

Segmentation of MI and the way of playing 
music by their relation to distinct regions is 
reflected both in archaic phenomena and in 
modem or later phenomena: in some areas 
the novelties take root easier than in others, 
in some areas one kind of instrument takes 
root while in other areas other instruments

do. The same may be stated about the genres 
of music, peculiarities of functioning, termi­
nology etc. However, the general peculiarity of 
Hutsul music is a well developed performing 
on MI, a large number of instruments, devel­
oped forms of both solo and ensemble music, 
ranging from small to big ensembles (orches­
tras). Songs are monomelodic.

Except for special cases they always sing to 
the accompaniment of an instrument. A spe­
cific vocal genre called “Kuhekannie” (hallo­
ing) is basically instrumental both in stylistics 
and in the manner of communication (similar 
to a horn of a shepherd). Instrumental mu­
sic accompanies a number of labor activities, 
all the seasonal and family rituals (funerals, 
marriages, babtisms-”kolachyny”), fortune- 
telling, folklore theater performances, and all 
kind of traditional processions and dances. 
A major portion of their musical activity be­
longs to purely instrumental music for listen­
ing. This is program music, a specific “instru­
mental epos”, i.e. program lyric pieces about 
Carpathian opryshky (people’s avengers) Dov- 
bush, Pelekh and others. There are remark­
able compositions and forms with great sym­
phonic range among them. Male instrumental 
performances predominates. Professional 
musicians of local traditions of playing and 
teaching hold a major social position. There 
exist forms of guild organizations (especially 
for servicing wedding ceremonies). There are 
local traditions of manufacturing MI, tradi­
tional ethnic musical theory and aesthetics.

There are five major stylistic strata in the 
music of the Hutsuls. The most ancient stra­
tum is related to the cattle breeding as well as 
the rituals associated with animal domestica­
tion. It dates back to the early epoch of the 
White Croatian community. This stratum is 
akin to that of the Carpathian and Balkan 
musical family. The second stratum is the 
culture of music making at seasonal rituals, 
funerals and wedding ceremonies. It is relat­
ed by intonation to the music of the Eastern 
slavs (the epoch of Kiev and Galich). The third 
stratum is the early dance instrumentation 
(Hutsulka, arkan, pivtorak). It dates back to 
the epoch of the Hutsul-Wallachian cultural 
and economic community (hence the related 
instruments: dutka, fluyerka, kardony etc.). 
The fourth stratum was formed at the time of 
the interaction of the Carpathian and the low­
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land Ukrainian traditions and became promi­
nent in the culture of the “troista muzyka” 
ensembles, in the music of such dances as 
kozachok, resheto, horlytsia etc. It might have 
been then that the blind limyks (wandering 
minstrels who played the hurdy-gurdy) came 
to the Carpathians. The fifth or late stratum, 
which has been formed over the last two cen­
turies, is dependent on the influence of cit­
ies, the market, active contacts with various 
ethnic groups and new means of communica­
tion. It includes generally known European 
dance music, big ensembles known as “velyka 
muzyka”, functional harmony, widely known 
Europen instruments, typical supemational 
performing techniques and musical forms etc.

The order of presentation of the essays on 
individual musical instruments of the Hut­
sul lands constituting the second chapter 
was dictated by the Hombostel-Sachs clas­
sification. The chapter contains 93 essays 
describing each instrument as to its design 
and method of construction, function origin, 
musical acoustics, pitch, scale, practical use 
in music producing, analysis of solo and en­
semble playing (both purely instrumental and 
vocal-and-instrumental performance), and the 
role in the culture.

The book comprises traditional ideas of the 
people about one or another instrument, prov­
erbs, sayings, legends, riddles, theoretical and 
esthetical expressions of traditional musicians 
and traditional listeners as well as drawings, 
music examples, local varieties of MI, technol­
ogy of instrument construction, instrumental 
usage, organology, performance, and the ter­
minology o f musical structure.

1. Idiophones
Among percussion idiophones those de­

scribed here are as follows: struck plates —
1. Tsynkalo or Turkish crash of various forms 
both structurally and functionally (Hombos- 
tel-Sachs classification number 111.142);
2. Klepało is a board or used as a call in­
strument of a church cult ritual (111.221).
3. Ruchne klepało or mechanical assembly on 
which one performer plays instead of several 
musicians playing the klepało (111.221-9).
4. Medvezhe klepało (literally the klepało 
of a bear) is structurally similar to item 3 
but is controlled by a mountain stream and 
is used to scare bears and drive them away

from a herd (111.221-9A). 5. Dytochy bubon 
is a twoheaded drum with a small plank in­
stead of the membrane used as a toy by chil­
dren (111.221-B). Struck vessels —  6. Dzvony 
Saraty (is a village in Bukovina) is made of 
big metal containers suspended from a girder 
and used as church bells as well as domestic 
call instruments (111.242.121). 7. Dzvony are 
church bells with a fixed clapper. The bells of 
various dimensions and pitch are used by in­
dividual musicians to play various parts. The 
biggest bell is called “muzh” (literally means 
“a man”), the medium-sized one is called 
“zhona (a woman); the smallest bell is called 
“dytochy” (children’s). Big bell towers have 
more varieties, namely “muzh velyky”, “sered- 
ny”, “maly” (a big man, medium-sized, small­
sized). The pitch of the bells is closely related 
to the typical pitch of instrumental music — 
the note A in Transcarpathia is a half tone 
higher than that in Galicia due to the differ­
ence in pitch o f respective bells (111.242.222).
8. Dzvin is a shepherd’s cast bell is similar to 
that used in churches but smaller. The alarm 
bell is sometimes used by children singing 
“koliadky” (Christmas carols) (111.242.221).
9. Kolokol (pi. kolokoly) is a shepherd’s bell 
(big-sized bells are hung round cows’ necks 
while smaller bells arehung round calves’ 
necks). These bells vary in pitch up to a third. 
This bell is also used by people singing “koli­
adky” though a clearcut rhythm is harder to 
achieve on the bell than on the dzvin. The bell 
is less exquisite in form than the dzvin and 
resembles a pail (111.242.222-A). 10. Dzvino- 
chok (pi. dzuinochky, dzvinky) is a copper or 
bronze cow bell having an iron or steel clap­
per, and hung around a cow’s or sheep’s neck. 
It has a configuration that substantially dif­
fers from the bell and the dzvin, namely in 
that the height is greater than the diameter of 
the rim. The overall configuration is flattened 
and the rim is ellipselike. They are manu­
factured by local craftsmen, shepherds and 
Gypsies. In singing “koliadky” the free rhyth­
mic peal of dzvinochky is combined with the 
sound of horns (Sometimes together with a 
violin) (111.242.222-B). A complete orchestra 
of bells, dzvinochky, dzvony together is called 
“betlehemy”, or “malanka”.

Shaken idiophones proper — 11. Shelehin- 
di are copper ball-like rattles of various sized 
that are manufactured by Gypsies. A set of
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shelehindis together with dzvinochky and har­
ness bells on a leather belt were put on horses 
for a wedding ritual ride or during Christmas 
holidays. A set of shelehindis and harness 
bells were used by maskers and children in 
singing “koliadky” (112.13).

Scraped idiopones — 12. Derkach (112.24) 
was used ritually by shepherds. Today it is a 
children’s rattle having the form of a rotating 
frame having plates struck against the edges 
o f a rod.

13. Mlynets vitrovyi (literally a wind mill) 
has a structure similar to that of the previous 
instrument but it is larger. Due to the action 
of the wind and is used for scaring birds away 
from vegetable gardens. Sometimes it is used 
in children’s games and dances (112.24-A).

Jew’s harps: 14. Drymba (121.221) usu­
ally has an iron crescent-shaped body and a 
steel plate-like clapper manufactured in vil­
lage blacksmith shops by the Hutsuls as well 
as by the Gypsies. In playing this instrument 
use is made o f single beats and double beats 
and various ways of producing key notes and 
overtones. In the past it was usually a wom­
en’s instrument. Today it is widely used but 
preferable for a lyric function. Two drymbas 
are also used simultaneously plucked with 
the forefingers of both hands. In recent years 
such a way of playing was implied on a spe­
cially made instrument called Blyznivka (both 
clappers are tuned in unison). Various forms 
of staccato, non-legato, portamento are pro­
duced due to the action of the lips and the 
tongue of the musician. 15. An ensemble o f 
drymbas or a set of drymbas of various sized 
and various pitches became active in the 20th 
century. In such ensembles alto-, tenor-, and 
soprano-drymbas equal time. Nowadays with 
the use of microphones drymbas can be com­
bined in an ensemble with other more pow­
erful instruments, even such the sound is 
produced as a bagpipe and whistle flute (see 
fluyerka, dutka etc.). The bass part in such 
ensembles is often played by 16. Drymba 
basova (121.221-B) is a larger drymba (of­
ten two times larger or more). It has a bronze 
crescent-shaped part and produces a power­
ful sound that is a sixth, octave or tenth lower 
than that of the basic drymba but is very lim­
ited in overtone range. By varying the angle at 
thich the instrument is held, the key note can 
also be varied. There are drymbas of smaller

sizes but with a wider clapper. 17. Dvoyna dr­
ymba (121.222) has two clappers producing 
varying pitches (often in the interval of a third) 
and a more diversified overtone scale. Such a 
drymba produces a three-part sound (with a 
double bourdon) and is known only in Tran- 
scarpathia. 18. Shpylkovi cymbały is today a 
here children’s toy consisting of a set of pins 
stuck into a small board. The instrument is 
a unique type of idiophone with tuned clap­
pers (122.11). Scraped idiophones consist of 
19. Pylka or a woodchoppers’ saw vibrates 
when bowed. The pitch is varied by bending 
and unbending the steel saw-blade with pro­
duces glissandi (132.1). 20. Kosa or a peas­
ant’s scythe nowadays is more often used to 
produce percussion sounds. 20-A. In ensem­
bles playing at weddings, it follows the part of 
the tambourine (132.1).

II. Membranophones
Percussion instruments include: 21. The 

bubon a Double-headed cylindrical bass drum 
with copper cymbals attached to it, is used 
in village musical ensembles playing music 
for dancing and ritual procession. The bubon 
serves to keep time. Among the smaller bu- 
bons (depending on microregional traditions) 
is the bubenets, for-as a signal for the next 
ritual action (211.212.1). 22. The malyi bu­
bon is similar to the later but is smaller in size 
and has a somewhat different configuration. 
It is characteristic of the Maramarosh bor­
der area of the Hutsul land in Transcarpathia 
(211.212.1-А). 23. Tamburyk (211.212.1-
B) or an alternative form of a military drum 
that was borrowed from military bands to ac­
company wedding ceremonies, nowadays is 
no longer in use, but its playing technique 
has influenced some feature of tambourine 
improvisation. 24. Chvorsiukiv buben or a 
semilegendary magical instrument used to 
banish the devil and to treat madness is con­
nected with the activity of a Transcarpathian 
wizard musician Dm. Chvorsiuk. It consists 
of three tamburyks mounted on a gudgeon 
one above the other and struck with a mal­
let connected by a pedal. Cymbals mounted 
on the other end of the gudgeon act in the 
same way (211.212.2-9222). 25. Reshitko, 
or a single headed drum, is analogous to an 
East-Ukrainian tambourine. It has a narrow 
shell and often has little metal bells similar to
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a European tambourine (25-А). Playing tech­
niques include striking the membrane with a 
strick mallet and shaking (211.321). The in­
habitants o f Kosmach and Brustury remem­
ber a kind o f a twosided reshitko having no 
bells (25-B)(211.322-92).

Cord-and friction instruments include: 
26. Berbenytsia with its varieties (berbe- 
nykha, berbenyatko) is a truncated cone of 
various forms and sizes analogous to a small 
barrel for cheese. It has two membranes, one 
of which has horse-hair attached to it, similar 
to “buhai” , an instrument of Ukrainian Podilla 
or Rumania. The berbenytsia is a ceremonial 
instrument formaly used by Christmas carol 
singers and now by “velyka muzyka” ensem­
bles and folk bands to provide a kind of em­
bellishment (232.11-92). Kazoo-like instru­
ments (241) include: 27. Hrabovyj lyst is a 
hornbeam leaf that is used for self-entertain- 
ment at evening parties and festive ceremo­
nies; used to warble popular songs and dance 
melodies. 28. Hrebinets or an ordinary comb 
covered by a piece of streatched newspaper 
tissue paper is widely used everywhere since 
sound production is possible with no special 
skills. The hrabovyj lyst is less common and 
is more common in Transcarpathian regions.

III. Chordophones
Zithers: 29. Tsymbaly (314.122-4) is pref­

erable used as an ensemble instrument 
among the Hutsul and is one of the most im­
portant ensemble instruments at village wed­
dings. In various microregion and in some 
genres it is variously used for either para­
phrasing the notes o f the chord or carrying 
the harmonic figuration. It can bring out key 
notes, the melodic component of a piece per­
formed by other instruments or it can carry 
harmony by combining a figuration-frame- 
work structure (based on a melody). The same 
principles are present in solo playing which is 
on a whole melodically more developed. More 
widely used (regionally differentiated) species 
of cimbalom (according to design, dimensions 
and pitch) include: the cimbalom with the 
pitch from Mykuluchyn (29-a), o f the Gipsy 
pitch and (29-6) related to them “bukovyn- 
sky” (29-b), Transcarpathian (29-r) all manu­
factured by lokal artisans (related to old and 
presently well preserved traditions). The cim­
balom of J. Schunda design are rarely used,

primarily in amateur club. The Hutsul cimba­
lom is either held on the lap of the performer 
while he is seated, or it is freely suspended 
(from belts) while the performer is standing or 
walking. The maximum typical dimensions of 
the Hutsul cimbalom are as follows: 1200 mm 
(greater foundation), 650 mm (lesser founda­
tion), 490 mm (height), 80 mm (thickness). 
The maximum number o f strings for each 
pitch is 7 (comprising the so called “bunt”). 
Two latter varieties (B g) have no more than 
3 to 4 strings and from 1 to 2 bass strings.
30. Tsymbalets or a more arhaic, smaller 
size variety of cimbaloms, are purely diatonic 
and have fewer pitches (4 to 5 bass pitches, 
5 to 6 basic bundles) and a deeper resonator.
3 1. Citera or an East-European plucked zither 
was used in the 19th century. In the middle of 
the 20th century it was still used for domes­
tic music in Transcarpathia. It left an imprint 
on the plucking technigue of playing struck 
cimbaloms (314.122-6). 32. Zungura (the 
name of the piano in Transcarpathia), under 
the Hungarian influence was used for domes­
tic music (314.122-8). The lutes: 33. Hitara 
or a usual factory-made guitar (321.322) of­
ten has 7 rather than 6 strings and is used 
for a chordal accompaniment of violin playing 
and songs of a kolomyika type called “spiv- 
anky” in domestic music. 34. Mandolyna or 
a factory-made mandoline with 4 two-course 
strings, is used for domestic music to per­
form the simplest violin repertory. It has a 
simplified form, sometimes with a vocal part.
35. The balalaika is analogous to a Russian 
balalaika, but with two courses o f strings in 
the fifth or fourth-and-fifth standard pitch­
es and treated like a mandoline (321.321).
36. Domra (often called balalaika) is a four- 
string instrument of the Lyubimov design hav­
ing a fifth pitch sometimes used for domestic 
music similar to a mandoline under the influ­
ence of amateur clubs (321.321). 37. Kardony
(321.322) or a Transcarpathian guitar-like 
instrument (about 3/4 the size of guitar) has 
large grooves on the body but no frets on the 
fingerboard. It has two, simetimes three (sel­
dom four) strings. While playing the kardony 
all the strings are pressed down by one finger 
in a parallel order to produce parallel chords 
(variously tuned before playing depending on 
the piece to be played). It may be found in 
the most archaic village bands together with
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violins and bubons. 38. Skrypka (321.322-71) 
or an instrument analogous to a classical vio­
lin, has strong traditions in the Hutsul land 
and often serves as the main ensemble instru­
ment (excluding shepherd and hunter music), 
as a solo instrument (a violonist is the leader 
of the band). It is part of the big ensembles 
of the “velyka muzyka” type. The skrypka has 
various regional traditions of construction, 
teaching (traditionally professional) and pres­
ervation. It has the widest genre range of all 
the instruments in the Hutsul lands, a devel­
oped terminology for constituant parts and 
playing technique. It is deeply rooted in the 
magic and ritual realms. It is for the skrypka 
that the most developped forms of solo instru­
mental music (including the program music) 
o f the Hutsuls and the most powerful schools 
of performing music exist. Competitions are 
common among the skrypka players and it is 
the most prestigious of musical instruments.
39. Kontra-husli or a string alto made in ei­
ther a factory or by local builders is seldom 
used today as a second voice in ensembles. 
Today it has been practically forced out by 
the second and third violins. There are kon- 
tra-husli in size almost equal to that of a vio­
lin but with a wider side and a different scale 
(321.322-71). 40. Velykyj bas or a European 
string bass o f classical configuration was for­
merly used in village bands, but nowadays is 
used only in the amateur club in combination 
with the Shunda cimbalom. It is more often 
plucked than bowed (321.322-71). 41. Bass 
is the most widely used variety o f the instru­
ment that is analogous to a folk violoncello. 
In the region of Selyatyn-Ruska it is called 
basola and is bigger and more elongated, sim­
ilar to a chamber bass. The bas has 4 (less 
commonly 3) strings. The people of Bukovina 
use a struck-and-plucked sound generation 
method and as a result of such practice there 
appeared a seven-string bas in the banks of 
the Putylivka river. In Bukovina the strings 
of the bas are not stopped by the left hand. 
The instrument is tuned to the piece to be 
played. Today the bas is rare in bands servic­
ing a village wedding (321.322-71, -14, -16).
42. Bubenbas became known to us due to the 
practice of the Transcarpathian wizard musi­
cian Dm.Chvorsiuk and is a monochord that 
goes together with a membranophone and 
the cymbals (311.121.2;22;111.142). 43. Lira

(hurdy-gurdy) was common up to the 1980’s 
in Bukovina as well as over the whole Hut­
sul land. It accompanied songs and psalms of 
wandering blind minstrels. The songs had a 
moralizing content. The minstrels also played 
dance music (321.322-72).

IV. Aerophones
Among the free aerophones the following 

are described: 44. Korbach or an aerophone 
with temporary modulation (411) in combina­
tion with a tearing idiophone (112.3). A whip 
o f the herd shepherds is used as an aerophone 
for self entertainment and as an idiophone for 
producing signals and for controlling the herd. 
45. Melainychky or a split stem of dendelion is 
used to produce several sounds in the range 
o f a third, depending on the force of blown- 
ing, it is used in entertainment of shepherds 
and shildren (412.11). 46. Svystok or a plate 
made of copper or steel double folded and put 
into the mouth is used as a bird-call or less 
frequently as a child’s toy (412.11). Types of 
accordion (412.132-71) became widespread 
in the lands of the Hutsuls mainly after World 
War II and include: 47. Harmoshka (today 
this is usually factory-made), is a chromat­
ic instrument producing invariable sounds 
both when the bellows are squeezed and un­
squeezed. In Transcarpathia they are a kind of 
locally made variants of Czechoslovakian “He- 
ligonka” producing various sounds with one 
and the same key pressed. 48. Bay an is a fac- 
tory-made instrument of varieties produced in 
the formely USSR. 49. Accordeon is also fac- 
tory-made and is often of foreign production. 
All there varieties have lately become common 
in village wedding bands. In Transcarpathia it 
is not uncommon that the accordeonist is the 
leader of the band). It substantially effects the 
quality of the band’s performance. More use 
is made of the righthand keyboard and less of 
the bass portion. In playing later genres use is 
also made of solo and bass chords. Among the 
aerophones with ribbon-like vibrators (412.14) 
are: 50. Bereza or a thin ribbon of birch bark. 
51. Lystok which is a leaf of a tree: pear, wal­
nut, or bloody dogwood. Both of these instru­
ments are used for entertainment by shep­
herds, women and children during spring 
and summer festivities. They imitate song 
and dance melodies and are often accompa­
nied by accordeon. Today they are used in the
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village band as well as for embellishment in 
the groups of amateur musicians. 52. Luska 
is a thin plate o f fish scales. 53. Plionka is 
a movie film. Both instruments are related 
to the bereza and the lystok in tone and the 
type of functioning, but became widely used 
only after World War II under the influence of 
the amateur activities and the contacts with 
cities. There a number of virtuoso players of 
these instruments.

Among the wind instruments proper are 
flutes. They may be: elengated and open —
54. Telynka is a natural woodwind instru­
ment without finger holes made of elder or of 
buckthorn (River Tisa watershed). It is played 
by covering the bell and opening it, whereby 
a combination of odd and full overtone scale 
is produced. The natural pitch and typical 
melodies of telinka are associated with spring 
erotic games of youth. They are in the ears 
of every Hutsul and very often they are sym­
bolic and individualized. They have substan­
tially influenced the structure of Hutsul music
(421.111.11). 55. Floy era or an archaic and 
long (the most ancient species have a lenght 
up to 1000 mm) open flute has 6 finger holes, 
of with 3 holes are intended for the right hand 
and 3 holes for the left. This instrument can 
be discussed as a dialogue of the modal pitch 
of the melodies played with the use of the floy- 
era. The floyera players are shepherds. They 
perform the ritual melodies of the funeral pro­
cessions which accompany the vocal lamenta­
tions. Their music after the burial at the tomb 
is parting words to the deceased. While play­
ing floyera the performer simultaneously pro­
duces humming tones with his voice. In some 
regions such a bourdon sometimes can vaiy 
in pitch and sound in parallel (as a schemat­
ic framework) with the melody (421.111.22). 
56. Floyera serednia or a shorter variety (400 
to 700 mm in length) is made of a sycamore 
maple or hazel-nut and has 6 finger holes. 
The floyera serednia may be used for playing 
both with the voice bourdon or without it. The 
repertory for the floyera serednia consists of 
a non-contextual lyric poetry which is per­
formed by shepherds and during festivities. 
Apart from pastoral melodies, it can also ac­
company singing “spivanky”. Sometimes it is 
combined in ensemble with the fluerka, drym­
ba, bass drymba (421.111.22). 57. Fluyerka 
or sopilka-fluyerka or frilka  is widely used in

various regions for the shortest variety of an 
open flute with 6 finger holes (without divid­
ing them into groups of there) or sometimes 
with an additional 7th hole on the reverse side 
side (57-a). While playing a sopilka-fluyerka, 
as well as other flutes with finger holes with 
direct fingering, a pronged fingering is used 
(various combination of open and closed fin­
ger holes). The sopilka-fluyerka is one of the 
most important instruments in the wedding 
band that is called “troista muzyka”. It is used 
for carrying out a heterophonic improvisation 
with the first violin in performing wedding 
dances and marches. It is also used for per­
forming program solo music related to the life 
of shepherds. The sopilka-fluyerka is one of 
the most popular instruments and is depict­
ed in the legends and songs of the Hutsuls. 
It is an implement of professional musicians- 
traditionalists (421.111.22). 58. Khromatych- 
na fńlka  or an open flute with 10 finger holes 
and direct chromatic scale became common 
over the last few decades in the amateur en­
sembles, possibly under the influence of the 
chromatic whistling sopilka (421.111.22) that 
has became commonly used on the lowland 
Ukraine. 59. Fluyerka-trubka or a cylindri­
cal open pipe with 6 finger holes is similar to 
the fluyerka-sopilka. It differs in that the em­
bouchure used with it is the same as with a 
trumpet (423.121.11-7). Direct fingering is 
also used. It became widely known under the 
influence of the trumpet in the village bands.
60. Yoykanie or yoykaty is not a musical in­
strument but a special way of sound produc­
tion while playing open flutes. Humming is re­
placed by a flat guttural singing by lips with 
no help from the voice. Sometimes the player 
o f the flouera takes the instrument away from 
the mouth and the floyera continues to play as 
if by itself. Whistling sounds come from pseu­
do-vocal folds in the mouth of the player out 
of a produce a sort of two-part laryngeal sing­
ing similar to that of the Tuva and Bashkiria 
singers. The phenomenon is rare and very 
ritualistic and covert. 61. Svyril is a shep­
herd’s closed Pan flute of two varieties. Both 
are not commonly used today. One variety is 
one-sided with pipes fixed one after the other 
according to gradually increasing length. The 
other variety is two-sided with the longest 
pipe arranged midway and the smaller pipes 
arranged symmetrically at both sides from the
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largest pipe (421.112.2). 62. Dudka is an ar­
chaic cross flute with 6 finger holes that was 
formerly used by shepherds in mountain pas­
tures. It has been reconstituted by the au­
thor according to the narration of the people 
of the Boyko-Hutsul border area (421.121.32). 
Windway whistle flutes (421.221.11) in Hutsul 
lands are: 63. Vabets, a bird-call made from 
a goose bone without holes. The pitch within 
a fourth varies according to the force of blow­
ing. 64. Manok na lysa is a decoy to attract a 
fox. It is made of wood in the form of a fish 
or plastic pipe with a plug and without finger 
holes. It produces a roaring sound. 65. Ver- 
bovyj svystok is a short (90 mm in length) 
whistle (closed flute) made of willow bark with 
a plug made of wood or of sycamore maple. 
It is monotonic and rhytmic, used mostly by 
children (421.221.31). 66. Verbivka is an open 
whistle flute made from willow bark. Its scale 
is the same as that o f the telinka. Pastoral im­
provisation and spring call songs are played 
on the verbivka (421.221.11). 67. Mala dent- 
sivka is an open wooden whistle flute with 5 
finger holes that is used for accompanying 
“spivanky” . It is also used to play pastoral 
melodies (421.221.12). 68. Dentsiuka-sopilka 
(from the word dentse a “plug”) is a similar 
but longer flute with 6 finger holes. Together 
with the mala dentsivka it is known in various 
microregions, especially in Transcarpathia. 
The instrument is used in ensemble (togeth­
er) with the diymba or singing. The fingering 
technique is similar to that the fluyerka but 
its tone is lower and it is not used in village 
bands (421.221.12). 69. Karabky is an open 
double whistle with 5 finger holes in the me­
lodic pipe. The other pipe is a drone. It has 
several structural varieties. The fingering is 
similar to that o f the dentsivka. An instrument 
of the shepherds karabky now is used for do­
mestic music as well as for playing pastoral 
improvisation and “spivanky” (421.222.12).
70. Monteliv is a double flute with 6 holes in 
the main pipe while the other pipe is a drone. 
A guttural humming is often added and its 
music can be of three parts (421.222.12).
71. Pivtoradentsivka is similar to the mon­
teliv but has a shorter drone pipe. It has been 
repetedly improved (finger holes were made on 
the second pipe) for use in the amateur en­
sembles but is not used in everyday practice.
72. Zholomiha is a whistle flute with 4 finger

holes on one pipe and 3 finger holes on the 
other. Another variety (according to the nar­
rations o f local people) has 6 and 2 finger 
holes respectively. The zholomiha has fallen 
into disuse. 73. Try dentsivka is a whistle flute 
with two melodic pipes (4 and 3 finger holes) 
and one drone pipe (Galicia) or as an alterna­
tive one melodic (6 holes) and two drone pipes 
(Transcarphatia). It has been reconstructed by 
the author according to the information given 
by local people. It was used for pastural and 
domestic music (421.222.11). 74. Rebro is 
a set open whistle Pan flutes connected ac­
cording to the length of the pipes. It exists in 
two varieties: those having a smaller number 
of pipes (up to 7), and those having a greater 
number of pipes (12 to 16). Besides the pas­
tural music it was used in village bands along 
the Black Cheremosh river (421.222.11-А).

Globular flutes (421.221.42): 75. Zozulia 
(literally cuckoo) is a ceramic whistle in the 
form of a bird with 1, 2 or 4 finger holes (75-a) 
or without them (75-6). It is used in the musi­
cal games o f children, mainly in villages close 
to the town of Kosiv. It is often used for early 
musical education. The simplest musical piec­
es are played on the zozulia. A more developed 
(75-b) ocaryna is a large type of zozulia having 
greater number o f holes (6 to 7) and a less re­
stricted configuration. 76. Rizhok is a ceram­
ic children’s whistle which is open and has a 
bell-like body and 4 finger holes providing for 
microintervals. It is known over the same area 
where the zozulia is used.

Clarinets: 77. Ruh baranovy is a clarinet 
from Bukovina made from the horn of a big 
ram. It has a U-shaped reed without holes. 
Two to three sounds are produced depending 
on the force of blowing. It is used by hunters 
and shepherds to call each other (422.221.1).
78. Flouta is a 6-hole similar to a sopilka to 
which Transcarpatian shepherds add a reed 
with a socket similar to that of the clarinet. 
It has a cylindrical air passage and the fin­
ger holes are arranged somewhat closer to 
mouthpiece than those in the sopilka. Some­
times the flouta has a bell. It is used in vil­
lage bands (421.211.2). 79. Klarnet is the 
Europen factory-made es-clarinet which has 
been widely used in Galicia and Transcarpha­
tia since the beginning o f the 20th century. In 
Galicia it was shortened to play in the local 
tonal form of D-A-G (79-6), while in Transcar-
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phatia it was not modified becouse A is higher 
there and corresponds to В (79-a). The fin­
ger holes are used in the same way as in the 
sopilka, though without pronged fingering. To 
study clarinet one first must study the sop­
ilka. The klarnet is used in village bands and 
as a solo instrument at weddings, holidays 
and feasts. In Transcarpathia klarnet is more 
often called a flouta while the word clarinet is 
used to denota a B-clarinet (79-в) that become 
known later (422.211.2-71). 80. Surma was 
a legendary instrument of shepherds whith 
was mentioned by W.Szuchiewicz but not de­
scribed. It was supposedly a sort of an oboe. 
81. The saxophone began to be used in village 
bands in the 1960’s (422.212-71). 82. Dutka 
is a bagpipe made o f goat’s skin with one blow 
pipe, one for “basse de musette”, one consist­
ing o f a pair of smaller pipes of which one has 
5 finger holes like a small dentsivka or karab- 
ky and the other has one hole lowering the 
pitch by a fourth or only a third when the hole 
is stopped (the whole pipe is called “karabky” 
and one of the smaller pipes has a bell made 
of horn). The dutka sound is continuous be­
cause air is periodically blown into the bag. 
Both the dutka and the lira utilize a contini- 
ous drone, disjointed only due to prolonged 
sounds and their repertoire is music for lis­
tening. At weddings and funeral it is used 
for carrying out a special ritual function (the 
most archaic of the dutka are related to Bu­
kovina) (422.221.2-6).

Trumpets in the land of the Hutsuls are as 
follows: 83. Rih is a bent natural pipe made 
either from the horns o f Hungarian oxen with 
a wooden monthpiece (83-a) (the mounth- 
piece is more recently made from metal bor­
rowed from a trumpet or saxhorn — or it is 
made from ram’s horn with a blow hole (83-6) 
in the form of a finger-hole plate, or of a bent 
tree growing on a mountain side and having 
a wooden mounthpiece (83-в). The second 
variety is best known in Bukovina, the third 
one in Galicia and Transcarpathia. The first 
variety is known everywhere. The instrument 
is intended for pastoral, funeral and seasonal 
rituals and as a call instrument of exception­
ally local. Together with the trembita and the 
floyera it is thought by the people to be in­
vented by God. It often is played similtaneous- 
ly with the trembita (423.121.21; 423.121.22). 
84. Dubeltovy rohy is a natural double pipe

made of a bifurcated trunk of a tree (usually 
a fir-tree). It has one common blow hole and 
a wooden mouthpiece. It is remembed by the 
inhabitants of the Brustury-Kosmach region 
(423.121.22-A). 85. Trubka is a straight short 
(700 to 900 mm) pipe of fir with a longitudinal 
split. An overtone instrumentin shepherds’ 
daily life, it is nowadays rare (423.121.12). 
86. Trembita is long (up to 3000 mm and 
more), straight natural pipe (86-a) made of fir. 
Formerly typical for all lands of the Hutsuls, 
it is now found only in Galicia and only in 
some Transcarpathian and Bukovina regions. 
In Bukovina and Transcarpathia the trem­
bita has been forced out by a collapsible pipe 
consisting o f three wooden pieces (86-6), by a 
straight integral tin instrument (8 6 -b ), by bent 
collapsible tin instrument with an air channel 
of 4000 mm in length (86-r). The trembita is 
a major shepherd’s instrument of those “cre­
ated by God” in the lands of the Hutsuls. Us­
ing the overtone series, it has wide repertoire 
of call, ritual and ceremonial music (seasonal 
and funeral). It is heard solo and in ensem­
ble with other trembitas and horns. Trembita 
players and skilled builders possess high pro­
fessionalism while the instrument itself has a 
prominent position in the mythology and folk­
lore of the Hutsuls (423.121.12). 87.R ih  na 
olenia is a decoy to attract a deer, made of the 
horn an ox, deer or (in the past) aurochs. The 
way of playing consists in producing a growl­
ing sound into the horn. It is used in the same 
way as a trumpet (423.121.21-А). European 
saxhorns that were borrowed from military 
bands are used from time to time in the vil­
lage wedding bands and in the funeral bands 
(sometimes together with trembitas). 88. Cor­
net. 89. Alto. 90. Tenor (423.231.71). 91. Tru- 
ba is the modern European valve trumpet that 
long ago replaced the traditional one (the word 
“truba” is widely used in folklore including the 
Christmas and New-Year carols). Nowadays 
the trumpet is an active member of the village 
band. Trumpeters may even compete with vio­
linists (423.233). 92. Trombone, formerly the 
slide and then the valve type, becamean eve­
ryday instrument of the village bands in the 
1920’s. It is often played together with a trum­
pet and is used traditionally for wedding pro­
fessional music (423.22; 423.23-71). A special 
kind of Hutsul music is an antiphonal halfcry- 
ing roll-call singing without words which
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by intonation is related to overtone trembita 
playing is 93. Kuhekannie.

The SECOND PART of the book is an an­
thology of written instrumental music by
the Hutsuls. IDIOPHONES are represented by 
an Easter peal of dzvony and klepało (1). 2. A 
wedding peal of the shelehindi and the dz- 
vinky. 3. Ladkannia with a ritual wedding 
melody while a bride’s hair is beging unplated, 
the melody being played on the drymba and 
its vocal vanant. 4. The sound of the drymba 
to “spivanka” and its vocal variety. 5. A pasto­
ral lyrical sound of the double drymba. MEM- 
BRANOPHONES —  6. A dance tune of the bu- 
bon (with cymbals struck at various places).
7. An interpenetration o f two dances played 
on a violin with a bubon. CHORDOPHONES —
8, 9. Bukovina song and dance sounding of 
the cimbalom. 10, 11. Similar Transcarpathi- 
an tune. 11*, 11** — playing of kolomyikas on 
the hitara and mandolina. 12, 12-a — a ritual 
tune o f the procession of carol singers played 
on the violin and its vocal variant. 13. Another 
regional variation of the same violin tune ac­
cording to the function. 14. A violin ouverture 
to a carol. 14-a. A carol from “Raduysy” (Re­
joice) or a purely vocal version from the cycle 
of carol melodies in No 21 of the Anthology. 
15. Singing of a carol for the host (male sing­
ing with a violin). 16. A cycle o f wedding violin 
tunes (a ritual ladkannia, drinking song and 
march) and 16-a. A vocal variety of ladkannia 
after the marriage ceremony. 17. Bervinkova 
or a two-member wedding ritual tune with 
singing. 17-a. A vocal variety o f the ladkannia 
before the marriage ceremony. 18, 19. Violin 
tune accompanying “Pivtorak” and “Reshitko” 
dances. 20. A dancing melody “Kosar” with an 
imitation o f a peal of a scythe produced by a 
violin. 21. A violin suite for listening based on 
carol melodies such as 1) “Raduysy” , 2) “Pies” 
procession, 3) a ritual magic horovod (dancing 
in a ring) “Kruhlek”, a carol called “Hoy day 
Bozhe” (cf. item 14 and 15). 22. A program vi­
olin poem “Morning in the Carpathian moun­
tains” with an imitation of the tune of trembi- 
tas, bird singing, song-recitals and dances.
23. A narration illustrated with musical imita­
tions of various instruments (sopilka, dutka, 
trembita, examples of a simple talk and of 
dirty language, crying, raps and creak of a 
door, lamentations, breathing of a running 
man, moaning, hammering nails into a coffin

and burial). 24. “Hutsulka” dance played on 
two violins. 27. Singing of a blind wandering 
minstrel with a hurdy-gurdy, FREE AERO­
PHONES are represented by: 28. An imitation 
of singing of a hazelgrouse and hazel-hen with 
the help of a device to call these birds. 
29. Spivanka fables accompanied by a chro­
matic squeeze-box. 30. The spivanka “Lazish- 
chyna” (derived from a village name in Tran­
scarpathia) played on a bay an. 31. The same 
musical piece played on a lystok (a pear leaf). 
32. Melodies of opryshky (based on the “Ar­
kan” —  the dance) played on a bay an. 33. The 
same but played on another pear leaf (of a 
greater size). 34. A song tune played on a bay- 
an imitating the way of playing a trumpet. 
35. The same played in a manner typical for a 
bayan or accordion. 36. A song tune played on 
an accord on imitating a trumpet. 37. The 
same played as an accordion plays. 38. A song 
tune from the village o f Vorokhta (the Prut riv­
er area) played on a plionka with a specific vo­
cal intonation. 39. A  dance of opryshky as in 
item 38. 40. The same played on a bereza with 
a self-accompaniment on a chromatic 
squeeze-box (a major tonality prevails but the 
melodic line is similar than in a pure solo 
playing).FLUTES are represented by: 41. A 
melody of greetings to the spring played on a 
metallic telyinka. 42. A telyinkas duet, the 
tune of the “Pivtorak” dance. 43. Shepherd’s 
tunes played on a big floyera. 44. A funeral 
tune played on a floyera  for the deceased.
45. Shepherd’s tunes played on a medium 
floyera for recreation. 46. A funeral tune 
played on a medium floyera by the side of the 
deceased. 47. A legendaiy tune by Dovbush, a 
leader of opryshky, played on a floyera (medi­
um). 48. A tune for the “hutsulka” dance 
played on a medium floyera. 49. A male fu­
neral lament for his wife accompanied by a 
medium floyera and fluyerka. 50. A shep­
herd’s tune played on a polonyna (an Alpine 
pasture) on a fluyerka. 51. A program two- 
part shepherd’s composition about missing 
animals played on a fluyerka. 52. A tune of a 
polonyna close in the that of a carol. 53. A 
tune of a Christmas horovod (dancing in a 
ring with singing). 54. An ancient (or senile) 
“Hutsulka” played on a floyerka. 55. The mel­
ody of the “Hutsulka” dance played on a frilka 
(a local name for the fluyerka). 56. “Hutsulka” 
played on a fluyerka with the addition of lyr­
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ics. 57. “Chaban”, a melody of a topical dance, 
played on a frilka. 58. “Arkan” from Bukovina 
played on a fluyerka by a musician from Gali­
cia. 60. “Hutsulka” from the village of Ya- 
blonitsa (Galicia) played on a fluyerka-tmbka. 
61. A piece of music played on a decoy for at­
tracting foxes which imitates the shriek of a 
hare. A tune by which boys call girls for a 
date, played on a verbova telinka (verbivka).
63. A children’s spring tune played on a ver­
bivka. 64. The melody for “Kozachok” dance 
played on a mala dentsivka, Bukovina. 
65. “Kolomyika” (a song, dance and tune) 
played on a mala dentsivka, the estuary of the 
Black Cheremosh river, Galicia. 66. A “Hut­
sulka” song played on the mala dentsivka. 
67. A melody o f opryshky played on a dentsiv­
ka. 68. One of the oldest (the middle of the 
19th century) recording of the music of the 
Hutsuls played on the dentsivka-sopilka.
69. A female dance played on two dentsivkas.
70. A shepherd’s tune played on a dubeltova 
dentsivka (karabky), Bukovina. 71. “Hutsul­
ka” played on the dvodentsivka (karabky), 
Galicia. 72. A tune from the village of Mykuly- 
chyn (Galicia) played on a zholomivka (mon- 
teliv). 73. The same tune but played with a vo­
cal bourdon. 74, 75. The song “Hutsulka” 
played on a rebro consisting of 7 pipes. 
76. The song “Hutsulka” played on a rebro 
consisting of 16 pipes. 77. A children’s train­
ing tune played on a zozulia with 4 finger 
holes. 78. A polka from Bukovina played on 
an okaryna with 7 finger holes. 79. A tune for 
listening based on the music o f a carol procce- 
sion, a wedding “Bervinkova” and hutsulka. 
CLARINETS are represented by the following 
tunes: 80. By the side o f the deceased during 
the funeral, flouta. 81. A dance of a Romanian 
origin, flouta. 82. A wedding tune for compos­
ing a wreath, es-klamet. 83. A wedding tune 
at the time of the procession going aroundthe 
table, dutka, Bukovina. 83-a. A vocal variety 
of the previous tune. 84. “Hutsulka” by the 
previous performers. 85-89. Dance tunes 
played on a dutka, records of the 1930’s, Gali­
cia. TRUMPETS — 90. A tune serving as a 
sign o f greatings to the Sun at the zenith, 
wishing a good day and a good year, trembita, 
Galicia. 91. A tune for the procession of 
Christmas carol singers. 92-95. Tunes played 
on trembitas for going to bed, for gathering 
cattle for milking, about an attack of outlaws.

96-98. Funeral tunes when carrying a coffin, 
in lowering the coffin into the grave, collapsi­
ble tin trembita, Bukovina. 99, 100. A sign of 
death and the tune for a funeral procession, 
trembita, Galicia. 101, 102. Introductory
tunes to Christmas carols and a funeral, trem­
bita duet, Galicia. 103. A shepherd’s decoy 
tune, ńh olenia. 104. Dance tunes, trumpet 
and trombone. 105. “Hutsulka”, trombone.
106. Hallooing of two men. “TROISTA MUZY­
KA” and “VELYKA MUZYKA” ENSEMBLES 
(village bands) —  107. Kruhlek. A ritual, carol 
singing and horovod playing, singing {fluyer­
ka, drymba and bas-drymba). 108. “Hutsulka” 
(violin and cimbalom). 109. A tune bearing the 
name of a Violonist Dm. Zakharchuk (two vio­
lins). 110. “Hutsulka” (violin, fluyerka and 
cimbalom). 111. A dancing tune (violin, cim­
balom, bubon with a cymbal), Galicia. 
112. Rumynka. A dancing tune, husli (violin), 
basses (kardony), maly bubon (a drum with a 
cymbal), Transcarpathia. 113. “Arkan” (violin, 
cimbalom, fluyerka, harmoshka-heligonka, 
berbenytsia, bubon), Transcarpathia. 
114. “Kozachok”, a dance (violin, cimbalom, 
trumpet, trombone, bayan, bubon and be- 
reza), Galicia.

The last section of the book includes Notes 
to the tunes where their index is presented, 
commentaries on musical form and the pecu­
liarities of performing and restructuring of the 
tune, an Atlas of MI with photographs includ­
ing pictures of some parts of the instruments, 
of the players, and of the ensembles that are 
presented in the main part of the book, Bibli­
ography, Subject matter index on MI and in­
strumental folk music of the Hutsul.

Index 1 lists the instruments according to 
morphological features.

Index 2 presents the distribution of MI spe­
cific localities and their regional differentia­
tion, dividing them into instruments that are 
common for the whole region of the Hutsuls, 
for zones and for microregions.

Index 3 presents local names of the instru­
ments and related environment together with 
verbal or coded descriptions of the meanings 
people assign to them (different in various re­
gions).

Index 4 is a musical and stratigraphic sec­
tion consisting of 4 tables. Table A divides the 
instruments according to their regional distri­
bution. Table В differentiates the instruments
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according to the sex and age of the users, 
while Table G differentiates the instruments 
according to social and professional status of 
the users.

Index 5 gives the place and the addresses 
of the instrument’s construction.

Index 6 differentiates the instruments ac­
cording to their function in daily life.

Index 7 (consisting of two tables) divides 
the instruments according to the kind of per­
formance.

Index 8 differentiates the instruments ac­
cording to musical and structural features: to­
nality and tone series (Table A), pitch (Table 
B), tuning (Table C) and timing peculiarities.

Index 9 coordinates organographic descrip­
tion and the tunes from the Anthology.

Index 10 presents a zonal differentiation of 
the tunes from the Anthology.

Index 11 differentiates the tunes according 
to their genres.

Index 12 differentiates the tunes according 
to the means of performance.

Index 13 differentiates the tunes according 
to the peculiarities of their structure.

Index 14 differentiates the tunes according 
to the tonality and tone series.

Index 15 differentiates the tunes according 
to rhythmic peculiarities.

(Translated by Oleksandr Hlushko)



RESUME

Cette etude est consacree aux instruments 
de musique (IM) des Ukrainiens de Carpates 
(Houtsouls) sur tout leur territoire ethnique 
(Galicie, Bukovine et Transcarpatie). Elle 
a puise aux sources nombreuses: oeuvres 
imprimees, manuscrits, oeuvres iconogra- 
phiques, temoignages oraux, donnees prove- 
nant des musees et des collections privees. 
Mais on s ’est base avant tout sur les resultats 
des recherches effectuees par l’auteur dans le 
domaine de la musique instrumentale tradi- 
tionnelle dans la vie quotidienne et dans l ’ac- 
tivite creatrice des Houtsouls.

Le livre se compose d ’une introduction et 
de trois parties.

L’introduction comprend une etude his- 
toriographique de la musique et des IM des 
Houtsouls. On у souligne la contribution des 
savants et des ecrivains ukrainiens et polo- 
nais dans la periode du XVIIIе siecle au debut 
du XIXе siecle, le róle des publications his- 
toriques et ethnographiques dans les alma- 
nachs, des recueils folkloriques de musique 
du milieu du XIXе siecle de Galicie, des mo- 
nographies sur les Houtsouls de Bukovine a 
la fin du XIX siecle, des recherches ethniques 
et musicales a la limite des XIXe-XXe siecles et 
des notations de la musique des Houtsouls. 
L’auteur souligne l ’importance des descrip­
tions organologiques dans les monographies 
du debut et du milieu du XXе siecle, dans les 
atlas des IM, ainsi que des notations musi­
cales et des recherches contemporaines. L’au­
teur caracterise l ’activite des nombreux eta- 
blissements et societes creatrices ainsi que 
des nombreux collectionneurs enthousiastes 
qui l ’ont aide dans les annees 60-80 a collec- 
ter et a analyser les documents.

Ce livre concerne non seulement l ’etude de 
la culture des Houtsouls mais aussi l ’ethno- 
organologie moderne comme branche de la 
science. L’auteur presente un large eventail 
des IM dans le contexte de la vie quotidienne 
et de la culture des Houtsouls. II met a pro­
fit les principes methodologiques dont les plus 
importants sont les suivants: 1) une etude 
continue des IM et de la musique instrumen­
tale dans le systeme traditionnel de la culture 
materielle et spirituelle du peuple; 2) le syn- 
chronisme dans l’enregistrement et l’etude des 
IM et de la musique a partir de l ’etape expedi-

tionnaire, une coordination adequate de tous 
les moyens techniques (prise de photos et fil- 
mage du processus de fabrication des IM et 
du jeu de ces instruments, enregistrements, 
etc.); 3) 1’etude de la musique traditionnelle 
au point de vue developpement et improvisa­
tion ce qui exige plusieurs enregistrements de 
l ’un ou de plusieurs executants ainsi que du 
tout le repertoire pour chaque instrument ou 
d’une meme piece executee aux instruments 
differents ou chantee (suivant la tradition); 4) 
1’etude de la fabrication des IM, du choix du 
materiau conformement aux buts musicaux 
et acoustiques de l ’interprete populaire, aux 
goiits et interets du public sans perdre de 
vue les traditions de la culture materielle, les 
conceptions types et les formes geometriques 
et les proportions preferees tout en tenant 
compte des symboles structuraux et nume- 
riques traditionnels, du confort technique de 
l ’executant, etc. Dans ce but, l ’auteur a passe 
plusieurs annees a collecter les documents, 
a apprendre la technique du jeu des instru­
ments, a etudier les principes de fabrication 
et de reparation de ceux-ci sous la direction 
des artisans et des musiciens populaires, a 
chercher les voies practiques et scientifiques 
de la restauration des IM. Plusieurs donnees 
(souvent dissociees) restent encore dans la 
memoire des habitants ou sont puisees aux 
sources differentes et sont verifiees au sein 
de la generation ainee conservant la tradition. 
Tout un groupe d’assistants ont contribue 
par correspondance a ce travail (ils sont cites 
dans le texte principal du livre).

Parmi les principes les plus importants 
on trouve la transcription et 1’analyse de la 
musique en comparaison avec l ’analyse de 
l’accord des IM et des particularites de la 
technique du jeu. On a aboutit a une nota­
tion analytique refietant la structure de l ’air, 
les particularites de la technique du jeu, de 
la dynamique, des traits, du doigte. L’ana­
lyse coordonnee, les enregistrements mul­
tiples ainsi que la comparaison avec d ’autres 
versions instrumentales et vocales (tout ceci 
dans le cadre d ’une etude integrale du folk­
lore musical d ’une localite donnee et en com­
paraison avec le folklore du peuple donne et 
des peuples voisins) permettent de differencier 
plus nettement les elements principaux et au-
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xiliaires de la structure, les tons formant me­
lodie et l’ornement, de determiner les types et 
les formules de l’ornement, de mettre en evi­
dence les sons d ’appui sans toutefois avoir re- 
cours aux normes de la musique academique 
et a sa theorie mais en partant des normes de 
la culture traditionnelle locale.

La comprehension des lois de la musique 
enregistree a conduit a une notation synthe- 
tique ou de carcasse: moins dćtaillće, sche- 
matique, mettant en evidence la carcasse de 
structure de la melodie. Leur combinaison 
dans un texte sous la forme d ’une partition 
aboutit a une transcription de synthese. On 
dispose au-dessus le texte complet d ’une ligne 
synthetique en prenant en compte la struc­
ture melodique et lythmiques on places les 
elements similaires les uns au-dessous des 
autres afin de deceler les lois de composition 
(en cas de repetition du meme fragment de 
composition, les details interieurs ne sont pas 
montres graphiquement). Les details de I n ­
terpretation et de l ’ornement figurent dans les 
details de decodage de la ligne analytique se 
trouvant au-dessous de la ligne synthetique. 
La ligne de mesure n ’est utilisee que dans le 
cas des airs presentant une metrique d ’accent 
strictement periodique (de preference, dans 
la musique de danse). Dans d’autres cas, les 
limites des structures musicales, les periodi- 
cites lythmique et de composition sont indi- 
quees par des lignes interrompue, continue 
unique ou double (suivant l’echelle et lliić- 
rarchie de la structure) disposees au-dessus 
de la ligne de mesure ordinaire. L’indication 
de la mesure des airs ayant pour base une 
chanson vient de l ’indication de la mesure de 
la chanson (pour comparer, on donne souvent 
une variante vocale). Pour montrer les parti- 
cularites du mouvement, on utilise parfois, en 
plus des indications du metronome, celles du 
chronometre (avec une precision de 0,01 s).

Les intervalles inferieures a un demi-ton 
sont indiques par une fleche dirigee vers le 
haut ou vers le bas et placee au-dessus d’une 
note. Lorsqu’il s’agit des accords ou de la cle, 
on place la fleche a cóte de la note. Four indi- 
quer un micro-intervalle, cette fleche apparait 
comme trait d’une fraction Indiquant la valeur 
de la division du ton:

La differenciation du texte principal et de 
l ’ornementation (ainsi que des details de la 
technique du 3eu) est assuree par un sys- 
teme d’abreviations a la ligne de carcasse (ces 
abreviations sont decodees dans la ligne ana­
lytique). Le tableau des signes convention- 
nels de l’ornement, des particularites de la 
technique du jeu, du caractere specifique de 
remission du son et de la mise en phrase est 
donne a part.

L’anthologie de la musique instrumen- 
tale des Houtsouls serait incomplete, si l’on 
se bomait a des propres enregistrements et 
notations de l’auteur. On у trouve egalement 
les donnees fournies par nos predecesseurs 
et contemporains sous la forme generalement 
acceptee: les signes utilises dans les versions 
anciennes des transcriptions figurent entre 
crochets. Entre parentheses sont donnes les 
supplements apportes par J. Stęszewski aux 
notations de S. Mierszyński.

Pour comprendre le systeme de la mentalite 
relevant de la musique instrumentale, 1’auteur 
ne se limite pas aux IM proprement dits mais 
il considere d ’autres outils sonores et les sons 
qu’ils fournissent, met en evidence la musique 
appliquee et magique. Les donnees utilisees 
dans cette etude englobent tout l ’eventail 
des IM: ceux qui sont historiquement utilises 
dans le pays des Houtsouls, ceux qui ne sont 
plus utilises et ceux qui sont utilises a pre­
sent (dans certains cas, on a reconstitue non 
pas des outils sonores tombes en desuetude 
mais ceux qui restent encore dans la memoire 
des porteurs du folklore ou ceux qui sont de- 
crits). On a abouti a une differenciation des 
IM au point de vue stade historique et regions 
du pays des Houtsouls. Les etudes se basent 
egalement sur les donnees historiques, dialec- 
tologiques, folkloriques, acoustiques, etc.

La premiere partie du livre comprend 
deux chapitres. Le premier chapitre (aperęu 
historique et ethnographique) est une tenta­
tive de donner une caracteristique generale 
de la culture et du folklore des Houtsouls, de 
mettre en evidence les couches historiques et 
stylistiques de leur art musical et des IM. II 
comprend le schema de la division du terri- 
toire des Houtsouls conformement a l’utilisa- 
tion des IM.

Les IM et la musique des Houtsouls se ca- 
racterisent par une unite stylistique connue. 
Cela confirme l ’idee que le pays des Houtsouls
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est une zone ethnographique assez integrate 
avec un nombre de regions distinctes.

Sur le plan musical et ethnographique on 
distingue, dans le pays des Houtsouls, trois 
aires d ’expansion principaux: Transcarpa- 
tie, Galicie et Bukovine. Chacun de ces aires 
se subdivise de faęon suivante: l.Trans- 
carpatie: 11. Zone limitrophe de Maramo-
roche; 12. Bassin de Tisa; 13. Bassin de 
Tisa blanche; 14. Region des villages Kosivs­
ka Poliana et Kobyletska Poliana; 15. Bas­
sin de Tisa noire; 2. Galicie: 21. Bassin de 
Prut; 22. Zone limitrophe de Boiky, la riviere 
de Bystritsa; 23. Zone limitrophe de Pokut- 
tya, Kosiv, Rozhen; 24. Region de Brustury- 
Kosmatch; 25. Region de Ritchka-Yavoriv; 
26. Bassin de Tcheremoch noir; 27. Region 
des villages Holovy-Zamagoriv; 28. Bassin 
de Tcheremoch blanc; 29. Bassin de Tche­
remoch (zone limitrophe Galicie-Podillya);
3. Bukovine: 31. Bassin de Tcheremoch (zone 
limitrophe Bukovine-Podillya); 32. Bassin
de Tcheremoch blanc; 33. Bassin de Putyli­
vka; 34. Region de village de Seliatyn-Chepit;
35. Tradition Sutchava (Roumanie). Les zones 
nommees etant voisines, elles presentent des 
traits communs mais on peut egalement trou- 
ver ces traits a des distances plus grandes. 
Les groupes de liaisons locales: a) Tcheremoch 
noir (26) — Zamagoriv (27) — Tcheremoch 
blanc (26); b) Tcheremoch noir (28) — Prut 
(21); c) Tcheremoch blanc (28) — Tcheremoch 
blanc (32) — Tcheremoch (29) — Tcheremoch 
(31); d) village de Sokolivka (25) — Brustury- 
Kosmatch (24)i e) Prut (21) — Tisa noire (15); 
f) Tisa noire (15) —  Tisa blanche (13); g) Tisa 
blanche (13) —  Tisa (12) — Kosivska Poliana
(14); h) village de Verkhnie Vodiane (11) — 
Tisa (12) —  pays des Houtsouls de Transcar- 
patie roumaine (16); i) Sellatyn (34) —  pays 
des Houtsouls de Bukovine roumaine (35); j) 
Tcheremoch (29) — Poutylivka (33).

La repartition des IM et des voles du deve- 
loppement de la musique suivant les micro­
zones est refletee dans les phenomenes an- 
ciens et actuels: les nouveautes s’implantent 
mieux dans certaines regions et ne par- 
viennent pas aux autres, certains instruments 
envahissent les regions determinees sans de- 
venir repandus dans les autres regions. Ceci 
conceme egalement les genres de musique, 
les particularites de fonctionnement, la ter­
minologie, etc. Pourtant la musique des Hout­

souls se caracterise par les traits communs 
suivants: un niveau eleve de l ’execution mu­
sicale, une grande variete des IM, des formes 
developpees de la musique solo et d ’ensemble 
allant de petits aux grands ensembles (or- 
chestres). Les chansons sont monodiques.

A quelques exceptions pres le chant est 
toujours accompagne d ’un instrument de 
musique. II existe un genre vocal particulier 
“kuhekannie” (cri “ohe”) qui est, au fond, ins­
trumental au point de vue style et caractere 
de communication (tout comme les signaux 
foumis par les trompettes de bergers). La mu­
sique instrumentale accompagne plusieurs 
travaux, tous les rites saisonniers et familiaux 
(funćrailles, noce, bapteme — “kolatchyny”), 
les predictions, les representations du theatre 
folklorique, tous les genres des processions 
traditionnelles et des danses. Une place im- 
portante appartient a la musique instrumen­
tale a ćcouter. С’est la musique a programme, 
un genre de poesie lyrique (pieces lyriques a 
programme sur les “oprychky”, vengeurs du 
peuple: Dovbouch, Pelekh et d ’autres). И у  a 
plusieurs oeuvres remarquables, у  compris les 
formes importantes a l’echelle d’une sympho­
nic. Parmi les interpretes ce sont les hommes 
qui predominent. Un role Important revient 
aux musiciens professionnels qui conservent 
la tradition locale du jeu et de l’enseignement. 
On assiste a des formes bien developpees de 
la rivalite professionnelle, de la competition 
des musiciens, a une diversite d’associations 
de musiciens (plus specialement, pour assu­
rer les ceremonies de noce). II existe des tra­
ditions locales dans la fabrication des IM, on 
trouve une theorie musicale et l ’esthetique 
traditionnelles populaires.

La musique des Houtsouls se caracterise 
par cinq couches stylistiques principales. La 
couche la plus ancienne, reliee a la vie des 
eleveurs et aux rites, remonte a une epoque 
ćloignće allant jusqu’a la periode de la com- 
munaute des Croates blancs. Cette couche est 
proche des peuples de la familie musicale car- 
patique et balkanique. La deuxieme couche 
c’est la culture de la musique de fetes et de 
rites, de funćrailles et de noces. Elle se rap- 
porte, au point de vue intonation, a la mu­
sique des Slaves d ’est (epoque de Kiev et de 
Galitch). La troisieme couche est une couche 
ancienne de l’instrumentation de danse 
(Houtsoulka, arkan, pivtorak). Elle remonte a
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l ’epoque de la communautć culturelle et ёсо- 
nomique des Houtsouls et des Volokhs (d’ou 
les instruments identiques: dutka, flouierka, 
kardony, etc.). La quatrieme couche s’est for- 
mee a l ’epoque de interaction des traditions 
carpatiques avec celles des habitants des val- 
lees ukrainiennes ce qui se manifeste dans la 
culture des ensemble “tro'ista muzyka”, dans 
la musique de danses “kozatchok”, “recheto”, 
“horlytsya”, etc. C’est alors, parait-il, que l’art 
des joueurs de lyra aveugles penetre dans les 
Carpates. La cinquieme couche, formee plus 
tard, durant les deux demiers siecles, a subi 
l ’influence de la ville, du marche, des contacts 
intenses des plusieurs groupes ethniques, des 
nouveaux moyens de communication. Cette 
couche s’est manifestee dans la musique de 
danse du milieu europeen commun, dans 
la formation des grands ensembles “velyka 
muzyka”, dans la mise en oeuvre de h a rm o­
nie fonctionnelle, des instruments europeens, 
des procedes du jeu types, des formes musi- 
cales, etc.

L’ordre de presentation des descriptions 
des IM des Houtsouls au deuxieme chapitre 
est dicte par la classification de Hombostel— 
Sachs. Ce chapitre comprend 93 descriptions 
concernant la conception, la fabrication, les 
fonctions, l’origine, l ’acoustique musicale, 
l’accord, la serie de sons, l’application des IM 
ainsi que l ’analyse des particularites des airs 
joue solo ou ensemble (purement instrumen­
tal ou vocal et instrumental) qui precise leur 
place dans la culture.

On decrit des notions traditionnelles 
concernant un tel ou tel instrument, on donne 
des proverbes, des enigmes, on cite les musi- 
ciens populaires et les auditeurs tradition- 
nels. On donne egalement des dessins, des 
exemples musicaux, des descriptions des 
varietes locales des IM de la technique de fa­
brication et des applications ainsi que la ter­
minologie relative a l’organologie, a In terpre­
tation et a la structure musicale.

I. Idiophones
Parmi les idiophones a percussion on 

trouve: plaques percutees: 1. Tsynkalo, cym­
bale turque de plusieurs types au point de 
vue conception et fonction (indice 111.142 
dans la Systematique de Hombostel—Sachs);
2. Klepało, planche ou barreau employes 
comme instrument de signalisation du culte

religieux (111.221); 3. Rutchne klepało, dis­
position mecanique remplaęant plusieurs 
klepałoś et necessitant un seul executant 
(111.221-9); 4 . Medvezhe klepało (litterale- 
ment “klepało d ’ours”) de conception analogue 
a celle de l’instrument precedent mais mis en 
vibration par un torrent de montagne et ser­
vant a effrayer les ours et les faire eloigner des 
troupeaux (111.221-9A); 5. Ditotchy bubon, 
tambour a deux peaux ayant une planchette 
au lieu de la membrane. Ce sont les enfants 
qui s’en servent dans leurs jeux (111.221-B). 
Vaisseaux percutes: 6. Dzvony Saraty (Sarata 
est le nom d’un village de Bukovine), ensemble 
de grands ballons metalliques suspendus au 
poutre et employes comme cloches d’eglise ou 
instrument de signalisation (111.242.121); 
7. Dzvony, cloches d ’eglise a battant fixe. 
Chaque musicien joue sa partie (les cloches 
varient dans un intervalle sensible au point de 
vue dimensions et hauteur du son). La plus 
grande cloche s ’appelle “muzh” (homme), la 
cloche moyenne est nommee “zhona” (femme), 
la plus petite est “ditotchy” (d’enfant). Lorsqu’il 
s’agit des grands clochers, on у  distingue plu­
sieurs varietes des cloches: muzh velyky, se- 
redny, maly (homme de grande taille, de taille 
moyenne et de petite taille respectivement). 
L ’accord des cloches est etroitement lie a l ’ac- 
cord type de la musique instrumentale: en 
Transcarpatie le “la” est d’un demi-ton plus 
haut qu’en Galicie a cause de la difference 
dans la tonalite des cloches correspondantes
(111.242.222); 8. Dzvin, cloche de berger en 
fonte, de forme analogue a celle de la cloche 
d ’eglise mais plus petite. La cloche est par- 
fois utilisee par les enfants qui chantent les 
“koliadky”, chants de Noel (111.242.221);
9. Kołokoł (pi. kołokoły), cloche de berger (on 
pend les cloches plus grandes au cou des 
vaches et plus petite au cou des veaux). La 
hauteur reelle du son foumi par cette cloche 
varie dans l’intervalle d ’une tierce. Les chan- 
teurs des “koliadky” s’en servent aussi mais 
la rythmique nette est moins accessible en 
comparaison avec le “dzvin” . Cette cloche est 
moins recherchee au point de vue la forme et 
elle ressemble a un petit seau (111.242.222- 
A); 10. Dzvinotchok (pi. dzvinotchky, dzvin- 
ky), clochettes en cuivre ou en bronze avec 
un noyau de fer ou d ’acier que l ’on suspend 
au cou d ’une vache ou d’un mouton. Leur 
forme aplatie differe sensiblement de celle de
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la cloche et du dzvin, leur hauteur depasse le 
diametre de la base, qui est une ellipse. Elies 
sont confectionnees par des artisans, des ber- 
gers et des Bohemiens. Lors du chant des 
“koliadky” le carillon rythme et libre se com­
bine au son des comes (parfois conjointement 
avec le violon) (111.242.222-B). Tout un or- 
chestre de cloches, de dzvinotchky, de dzvony 
et de cornes retentit pendant les spectacles 
du theatre folklorique de Noel “betlehemy” et 
“malanka”.

Idiophones secoues: 11. Chelehindi, ho-
chets spheriques de cuivre de dimensions va­
riees, confectionnes par des Bohemiens. Pen­
dant les voyages rituels de noce ou les fetes 
de Noel on mettait au cou des chevaux les 
chelehindi avec les dzvinotchky et les grelots 
accroches a une courroie en cuir. En chantant 
les “koliadky” les enfants et les masques se 
serraient de chelehindi et de grelots (112.13).

Idiophones racles: 12. Derkatch (112.24), 
utilise autrefois par les bergers comme instru­
ment rituel, a present c ’est une crecelle d ’en­
fant en forme de chassis tournant avec des 
planchettes qui frappent contre les faces du 
pivot; 13. Mlynets vitrovy (litteralement “mou- 
lin a vent”) de conception analogue a celle de 
l’instrument precedent mais plus grand qui 
produit le son grace au vent. II sert a effarou- 
cher les oiseaux du potager, parfois on 1’uti­
lise dans les jeux et les danses populaires 
(112.24-A).

Guimbardes: 14. Drymba (121.221), d ’ha- 
bitude un element en fer a cheval avec une 
anche-planchette en acier, confectionne dans 
les forges de village par les Houtsouls aussi 
bien que par les Bohemiens. Les executants 
emploient des coups simples et doubles et 
une technique variee pour obtenir le son fon- 
damental et les harmoniques. Autrefois c ’etait 
surtout un instrument de femme. AujourdTiui 
il est largement employe surtout pour la fonc- 
tion lyrique. On joue egalement de deux drym­
bas a la fois en pinęant les anches avec les 
index de deux mains. Ces demieres annees ce 
mode de jeu s’applique a un instrument spe- 
cialement cree, nomme “blyznivka” (les deux 
anches sont accordees a l ’unisson). Les formes 
variees de staccato, non-legato, portamento 
sont produites par le mouvement des levres 
et de la langue du musicien; 15. Ansamblevi 
drymby (Drymbas d ’ensemble), drymbas de 
dimensions variees presentant une hauteur

differente du son fondamental. Au XXе siecle 
les ensembles de drymbas se sont largement 
repandus. Les parties d ’alto, de tenor, de so­
prano sont equirythmiques dans de tels en­
sembles. A present, avec utilisation des micro­
phones, les drymbas peuvent etre utilises en 
combinaison avec d ’autres instruments plus 
puissants, mime avec la cornemuse et les 
flutes sifflantes (voir flulerka, dutka, etc.). La 
partie basse dans ces ensembles est souvent 
executee par 16. Drymba basova (121.221-B). 
C’est une drymba plus grande (souvent deux 
fois plus grande et meme plus) avec un ele­
ment en fer a cheval de bronze, qui produit 
un son puissant inferieur a la sixte majeure, 
a l ’octave juste et a la dixieme par rapport a 
celui de la diymba de base mais sa palette 
harmonique est tres limitee. En faisant varier 
1’angle sous lequel est tenu l’instmment on 
peut faire varier le son fondamental. И у a des 
drymbas basovas de petites dimensions mais 
avec une anche plus large; 17. Dvoina drymba
(121.222) presentant deux anches qui pro- 
duisent les sons d ’une hauteur differente (sou­
vent un intervalle de tierce). Une telle drymba 
possede une echelle d ’harmonique plus variee, 
elle foumit le son a trois voix (avec double 
bourdon) et ne se rencontre qu’en Transcar- 
patie. 18. Chpylkovi tsymbaly, c ’est un jouet 
d ’enfant peu repandu a present, conęu en 
forme d ’un jeu d ’epingles piquees dans une 
planchette. C’est un genre unique d’idio­
phones avec une certaine quantite d ’anches 
(122.11). Idiophones a friction: 19. Pylka (scie) 
qu’on frotte avec un archet. La hauteur du son 
varie grace au pliage et au depliage de la lame 
en acier. Le son est glissant. 20. Kosa (faux de 
paysan), elle resonne lors des percussions (20-
a). On l ’utilise dans un ensemble instrumental 
jouant a la noce ou elle suit la partie du tam­
bour de basque (132.1).

II. Membranophones
Parmi les membranophones a percus­

sion on trouve: 21. Bubon, caisse roulante 
de basse a deux peaux avec un plateau de 
cuivre fixe la-dessus. II est utilise dans les 
groupes instrumentaux de village execu­
tant la musique de danse et accompagnant 
des processions rituelles (il sert a donner du 
rythme). Parmi les bubons plus petits (suivant 
les traditions microregionales) on distingue le 
“bubenets” utilise autrefois en Transcarpa-
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tie par les ordonnateurs des noces pour si­
gnaler le passage a une autre action rituelle
(211.212.1); 22. Malyj bubon, analogue a celui 
qui a ete decrit ci-dessus mais plus petit et 
d ’une configuration legerement modifiee. II se 
rencontre dans la zone frontiere de Maramo- 
roch en Transcarpatie (211.212-A); 23. Tam- 
buryk (211.212-B), variete d ’un tambour 
militaire utilise ulterieurement pour accompa- 
gner un cortege de noce. A present il est sorti 
d’usage mais la maniere de jouer se fait sentir 
dans plusieurs Improvisations du tambour de 
basque; 24. Tchvorsiukiv buben, un instru­
ment semi-legendaire de sortilege qui chassait 
le diable et soignait la rage. Son nom est lie a 
l’activite de Dm. Tchvorsiuk, musicien-sorcier 
de Transcarpatie. II comprend trois tambours 
de basque fixes sur un axe l ’un au-dessus de 
l’autre et frappes par les maillets lies, par l ’in- 
termediaire des leviers, avec une pedale. Les 
plateaux fixes de l’autre cote de cet axe sont 
actionnes de la meme maniere (211.212.2- 
9222); 25. Rechitko, tambour a une seule 
peau, analogue au buben de lUkraine de 
l ’Est, avec une eclisse etroite, muni souvent 
de plaques metalliques et de grelots (25-а) 
tout comme le tambour de basque. On les 
fait resonner en battant sur la membrane et 
en secouant (211.321). Les habitants de Kos- 
match se rappellent un rechitko a deux peaux 
sans grelots (25-6) (211.322-92).

Parmi les Instruments de friction a cordes 
sont decrits: 26. Berbenytsia avec ses ver­
sions (berbenykha, berbeniatko), instruments 
se presentant sous la forme d ’un tronc de 
cone ressemblant a un petit tonneau servant 
a transporter du fromage et du brynza, muni 
de deux membranes. A l ’une des membranes 
est attache un faisceau de crin. Berbenytsia 
est analogue au “buhai” polonais, ukrainien 
(region de Volyn) ou roumain. La berbenyt­
sia etait autrefois un Instrument rituel utilise 
par les chanteurs des “koliadky”. A present en 
l’utilise comme element decoratif dans les en­
sembles “Velyka muzyka” (“grande musique”) 
et dans les orchestres des instruments folk- 
loriques. Mirlitons (241): 27. Hrabouy lyst, 
feuille de charme que l ’on approche de la 
bouche dans la position tendue. On en chan- 
tonne des melodies de chansons et de danses 
populaires lors des soirees et des fetes popu­
lates. 28. Hrebinets, peigne ordinaire couvert 
d ’une bande tendue de journal ou de papier a

cigarettes. II est largement repandu du fait de 
son emploi peu complique. Le hrabovy lyst est 
moins repandu et se rencontre surtout dans 
les regions transcarpatiques.

III. Chordophones
Cithares: 29. Tsymbaly (314.122-4), cym- 

balum, utilise surtout comme instrument 
d’ensemble par les Houtsouls. C’est un ele­
ment important du groupe instrumental de 
village jouant a la noce. II realise sa fonction 
harmonique d ’une maniere variee suivant la 
microregion et le genre. II foumit des sons 
en accord rythme, mene la figuration har­
monique, accentue des tons d’appui, la car- 
casse melodique du theme interpretee par 
d ’autres instruments ou тёп е  1Ъагтоте en 
combinant la structure de carcasse figurative 
avec des episodes purement melodiques. Les 
memes principes se conservent au jeu solo 
qui est, au fond, plus developpe au point de 
vue melodie. Les varietes les plus employees 
de cet instrument (au point de vue concep­
tion, dimensions, accord) sont les suivantes: 
le cymbalum avec l’accord de Mykulytchyn, 
l’accord bohemien et les accords proches de 
ceux-ci (“bukovynsky”, “transcarpatique”), 
tous ces instruments etant confectionnes 
par les artisans locaux (respectant les tradi­
tions anciennes et actuelles). Le cymbalum de 
conception de J. Schunda n’est employe que 
par les artistes amateurs (d’ailleurs tres rare- 
ment). On tient le cymbalum houtsoulien a 
genoux lorsqu’on est assis ou on les suspend 
(sur les courroies) lorsqu’on est debout ou en 
marche. Les dimensions types maximales du 
cymbalum houtsoulien sont les suivantes: 
1200 mm (base plus grande), 650 mm (base 
plus petite), 490 mm (hauteur), 80 mm (epais- 
seur). le nombre maximal des cordes pour 
chaque diapason est de 7 (elles constituent un 
faisceau). Dans les deux dernieres versions (c, 
d) ces cordes sont au nombre de 3 ou 4 au 
plus. Les faisceaux de basse comprennent 1 
ou 2 cordes. 30. Tsymbalets, c’est une variete 
plus ancienne, de dimensions moins impor- 
tantes, pluto t diatonique avec un nombre de 
tons reduit (4 a 5 de basse, 5 a 6 faisceaux 
principaux), avec un resonateur plus profond.
31. Tsytera, cithare a cordes pincees de l ’Eu- 
rope de l ’Est, utilisee durant le XIXе jusqu’au 
milieu du XXе siecle dans la musique domes- 
tique en Transcarpatie. Elle avait laisse une
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empreinte dans la technique de pincement 
utilisee lors du jeu du cymbalum a percussion 
(314.122-6). 32. Zungura (on nommait ainsi 
le piano en Transcarpatie sous l’influence des 
Hongrois), utilisee dans la musique domes- 
tique (314-122-8). Luths: 33. Hitara, guitare 
ordinaire de fabrique (321.322) a 7 cordes 
(plus souvent) ou a 6 cordes, utilisee pour ac- 
compagner en accords les airs de violon et les 
chansons lyriques de genre kolomyika nom­
inees “spivanky” dans la musique domestique.
34. Mandolyna, mandoline de fabrique a 4 
cordes doubles, instrument de la musique do­
mestique, permettant d ’executer le repertoire 
de violon le plus simple sous une forme sim- 
plifiee, parfois avec le chant. 35. Balalaika, 
instrument analogue a la balalaika russe mais 
avec des cordes doubles accordees a la quinte 
ou a la quatre-quinte, utilise tout comme 
la madoline (321.321). 36. Domra (nommee 
souvent balalaika), Instrument a 4 cordes de 
conception de Liubimov a accord de quinte. 
Elle est utilisee parfois pour jouer la mu­
sique domestique comme la mandoline sous 
l ’influence des artistes amateurs (321.321).
37. Kardony (321.322), Instrument transcar- 
patique en forme de guitare (3/4 de la guitare 
ordinaire) avec les creux plus profonds, sans 
touchettes, a 2 cordes (parfois a 3, rarement a 
4 cordes). Lors du jeu on serre les cordes pa- 
rallelement par un seul doigt pour obtenir des 
accords parallele. L’instrument est accorde 
de maniere variee suivant la piece a jouer et 
il est utilise dans les groupes instrumentaux 
de village les plus archai'ques avec le violon et 
le bubon. 38. Skrypka (321.322-71), instru­
ment analogue au violon classique. C’est un 
instrument traditionnel des Houtsouls un ele­
ment principal dans un ensemble (sauf la mu­
sique des bergers et des chasseurs) aussi bien 
qu’un instrument solo (le violonist est le lea­
der du groupe instrumental de village). II fait 
partie des grands ensembles “velyka muzyka”. 
II existe des traditions regionales variees en 
ce qui conceme la confection, l ’apprentissage 
(traditionnellement professionnel) et la conser­
vation. Cet instrument presente une gamme 
de genres la plus vaste parmi les instruments 
des Houtsouls. II existe une terminologie de- 
veloppee concernant les parties constituantes 
et les procedes du jeu. L’instrument a profon- 
dćment penetre au domaine magique et rituel. 
Les formes les plus developpees de la musique

instrumentale solo des Houtsouls (y compris 
la musique a programme), les plus grandes 
ecoles musicales d ’executants, la concurrence 
et les competitions des musiciens, les profes­
sions musicales les plus prestigieuses, tout 
cela est lie avec le violon. 39. Kontra-husli, 
violon-alto confectionne dans une fabrique ou 
par les artisans locaux, est parfois utilise dans 
les ensembles comme la seconde partie mais il 
est pratiquement supplante par le deuxieme 
et le troisieme violon. Cet instrument pre­
sente les dimensions egales a celles du violon 
mais son eclisse est plus large et la mesure 
est differente (321.322-71). 40. Velyky bas, 
contrebasse europeenne de forme classique, 
employee autrefois dans les ensembles instru­
mentaux de village. A present cet instrument 
n’est utilise que par les artistes amateurs avec 
le cymbalum de Schunda. II est plutót du type 
a pincer qu’a archet (321.322-71). 41. Bas 
(le type le plus repandu est analogue au vio- 
loncelle populaire (basola). Dans la region de 
Seliatyn—Ruska le bas est plus grand, plus 
allonge, type basse de chambre. II a 4 (rare­
ment 3) cordes. En Bukovine on utilise le pro- 
cede mixte (a percussion et a pincement) pour 
produire le son. Cette practique a conduit a 
la creation d ’une basse a 7 cordes dans la re­
gion de la riviere Putylivka. Quant aux basses 
de Bukovine, les cordes ne sont pas serrees. 
L ’instrument est accorde suivant la piece a 
jouer. A present il est rarement utilise dans 
les ensembles de village jouant a la noce 
(321.322-71, -14, -16). 42. Bubenbas, connu 
grace au musicien-sorcier Dm. Tchvorsiuk 
qui exeręait son art en Transcarpatie. C’est 
un prototype du kozobas largement utilise 
en Ukraine а 1Ъеиге actuelle, un monocorde 
qui se combine avec le membranophone et la 
cymbale (311.121.2; 22; 111.142). 43.L ira  
(chifonie a roue) qui a ete utilisee jusqu’au 
debut des annees 80 en Bukovine et aupa- 
ravant dans tout le pays des Houtsouls. Elle 
accompagnait les chansons et les psaumes 
des musiciens aveugles ambulants. Les chan­
sons avaient le sujet moralisateur. Ces musi­
ciens jouaient egalement la musique de danse 
(321.322-72).

IV. Aerophones

Parmi les aerophones libres sont decrits 
les suivants: 44. Korbatch, aerophone a mo­
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dulation temporaire (411) en combinaison 
avec un idiophone a rompre (112.3), fouet des 
vachers, utilise pour amusement ou comme 
idiophone pour donner des signaux aux trou- 
peaux. 45. Melainytchky, tige fendu d’un pis- 
senlit jaune qui produit quelques sons en 
tierce suivant la force d’insufflation. II est uti­
lise aux amusements des bergers et dise en- 
fants (412.11). 46. Svystok, plaque de cuivre 
ou de fer-blanc pliee en deux et placee dans 
la bouche. C’est un pipeau ou (plus rarement) 
un objet d ’amusement des enfants (412.11). 
Types d ’harmonium (412,132-71) devenus 
repandus dans le pays des Houtsouls gćnć- 
ralement apres la deuxieme guerre mondiale: 
47. Harmochka. A present on utilise le plus 
souvent les instruments chromatiques de fa- 
brique produisant des sons lors du serrement 
et du desserrement du soufflet. En Transcar­
patie on trouve des versions locales de “lHeli- 
gonka” tchecoslovaque produisant des sons 
varies a l ’aide d ’une seule touche. 48. Bay an, 
instrument de fabrique de plusieurs types, 
fabrique en Russie. 49. Accordeon, instrument 
de fabrique, souvent de production etran- 
gere. Ces derniers temps tous les trois types 
d ’accordeon trouvent une large application 
dans les groupes instrumentaux de village (en 
Transcarpatie l’accordeoniste est le leader du 
groupe) ce qui se repercute sur la qualite de 
Interpretation. Dans l’ensemble on utilise 
plus souvent un clavier droit, plus rarement 
la basse. Dans les genres posterieurs et pour 
solo on utilise la basse-accord. Aerophones 
avec des anches a bande (412.14): 50. Bere- 
za, petite bande mince d’ecorce du bouleau. 
51. Lystok, feuille de poirier, de noyer ou de 
comouiller sanguin. Tous les deux servent a 
l ’amusement des bergers, des femmes et des 
enfants dans la periode printemps-ete pen­
dant les fetes populaires. On imite (a pressent 
avec accompagnement de l’accordeon) des 
melodies des chansons et des danses. Ces 
instruments font partie des ensembles instru­
mentaux de village et sont utilises comme ele­
ments d ’ornement. 52. Luska, plaque mince 
de l’ecaille de poisson. 53. Plionka, morceau 
d ’une pellicule, les deux instruments sont 
proches des bereza et lystok au point de vue 
timbre et type de fonctionnement mais ils ne 
deviennent repandus qu’apres la deuxieme 
guerre mondiale sous 1’influence de l ’activite 
des artistes amateurs et grace aux contacts de

la ville. И у  a plusieurs joueurs virtuoses de 
ces instruments.

Parmi les instruments a vent proprement 
dits on distingue les flutes de types suivants: 
allongees et ouvertes: 54. Telinka, flute natu- 
relle sans troua, confectionnee en sureau 
(partout) ou en neprun (bassin de Tisa). En 
fermant ou en ouvrant le trou de sortie on 
obtient une combinaison de series d ’harmo- 
niques paires et pleins. L’accord naturel et 
les melodies typiques sont associes avec les 
jeux erotiques printaniers des jeunes. Ils ont 
sensiblement influence la structure de la mu­
sique des Houtsouls, ils restent dans la me- 
moire des Houtsouls et presentent un carac- 
tere symbolique et individualise (421.11.11).
55. Floiera, longue flute archaique ouverte (les 
versions les plus anciennes atteiginet une lon­
gueur de 1000 mm) a 6 trous (3 trous pour 
la main droite et 3 pour la main gauche). Cet 
instrument materialise un dialogue du mode 
modal des melodies executees a la floiera. Lies 
joueurs de la floiera sont des bergers. Ils exe- 
cutent des melodies rituelles de la ceremonie 
funebre et accompagnent des lamentations 
vocales. La musique instrumentale resonne 
parfois apres l’enterrement comme la derniere 
conversation avec le defunt. Lors du jeu l’exe- 
cutant bourdonne en meme temps (parfois de 
maniere que ce bourdon varie et suit parallele- 
ment la melodie comme carcasse schematique
(421.111.22). 56. Floiera serednia, variete de 
floiera plus courte (400 a 700 mm) en erable 
ou en noisetier a 6 trous. On joue de la floiera 
avec ou sens bourdon vocal. Le repertoire pour 
la floiera serednia est la lyrique executee par 
les bergers et resonnant lors des fetes popu­
laires. Cet instrument peut accompagner les 
spivanky et s ’associer a la flouierka, la drym­
ba, la basse-drymba (421.111.22). 57. Flouier­
ka ou sopilka-flouierka (ou frilka) est large­
ment repandue dans plusieurs regions. C’est 
une flute ouverte la plus courte avec 6 trous 
(sans repartition en groupes de 3) parfois avec 
un trou supplćmentaire (septieme) du cote 
oppose (57-a). Lors du jeu on utilise, a cóte 
du doigte principal, le doigte fourchu (combi- 
naisons variees des trous ouverts et fermes) 
tout comme dans le cas de toutes les flutes a 
trous. G’est un des instrumenta les plus im­
portants de l’ensemble instrumental de noce 
“Troista muzyka”. И mene 1’improvisation he­
terophone du premier violon lors de Finterpre-
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tation des danses et des marches de noce. On 
execute aussi la musique a programme solo 
liee avec la vie des bergers. La flouierka-sopil­
ka est un instrument prćfere du peuple, elle 
figure dans les lćgendes et les chansons des 
Houtsouls. C’est un attribut des musiciens 
professionnels (421.111.22). 58. Hromatytch­
ną frilka, Ай te ouverte a 10 trous avec une 
gammę naturelle chromatique, qu’on utilise 
depuis quelques dernieres dizaines d ’annees 
dans les ensembles d ’artistes amateurs even- 
tuellement sous 1’influence de la sopilka chro­
matique largement repandue dans la partie 
basse de Шкгаіпе (412.111.22). 59. Flouier- 
ka-trubka, tuyau ouvert cylindrique a 6 trous, 
tout corne la flouierka-sopilka. La difference 
est que l’embouchure est la flane que dans le 
cas de la trompette (423.121.21-7). On utilise 
aussi le doigte droit. La flouierka-trubka est 
repandue ce dernier temps sous l’influence 
de la trompette dans les ensembles de vil­
lage. 60. “Ioikanie” ou “ioikaty”, ce n ’est pas 
un instruisent mais un procede particulier 
de production du son lors du jeu des flutes 
ouvertes. Au lieu du bourdonnement on en- 
tend un chant produit par la gorge lorsqu’on 
ne se sert que de levres, sans langue. Parfois 
1’executant eloigne la floiera de sa bouche et 
l’on a l’impression qu’elle joue elle-meme. 
Les sons sifflants proviennent des faux plis 
vocaux de la cavite buccale du musicien. On 
obtient une sorte de chant de larynx a deux 
voix, ressemblant au chant des chanteurs 
de Touva et de Bachkirie. Ce phenomene est 
rare, tres rituel et cachottier. 61. Svynl, flOte 
de Pan fermee en deux versions: unilaterale 
(les petits tuyaux d ’une longueur progressive- 
ment croissante sont fixes l ’un apres l ’autre) 
et bilaterale (la longueur de ces tuyaux dimi- 
nue de deux cotes du grand tuyau situe au 
centre (421.112.2). 62. Dutka, flute traver- 
siere archaique a 6 trous, reconstituee par 
l ’auteur d ’apres les recits des habitants de la 
zone limitrophe boiko-houtsoulienne. Cet ins­
trument etait utilise par les bergers sur les 
paturages de montagnes (421.121.32). Parmi 
les flutes sifflantes a voie d ’air on distingue:
63. Vabets, pipeau d ’osselet d ’oie sans trous. 
La hauteur du son Tarie dans l’intervalle de 
quarte et depend de la force d ’insufflation.
64. Manok na lyssa, pipeau servant a attirer 
un renard lors de la chasse. C’est un tuyau 
en forme de poisson en bois ou en matiere

plastique sans trous, produisant les sons imi- 
tant le rugissement (421.221.11). 65. Verbovyj 
svystok, courte flute sifflante (longue de 90 
mm) type ferme en ecorce de saule avec une 
douille en meme bols ou en erable. C’est un 
instrument monodique et rythmique utilise 
par les enfants (421.221.31). 66. Verbivka, 
flute sifflante ouverte en ecorce de saule. Sa 
gamme naturelle est analogue a celle de la 
telinka. On execute a la telinka des improvi­
sations des bergers, des melodies d ’invitation 
du printemps (421.221.11). 67. Mala dentsiv­
ka, flute sifflante ouverte en bois avec 5 trous. 
On l ’utilise pour executer les melodies pasto­
rales et accompagner les spivanky. 68. Dent- 
sivka-sopilka (“dentse” signifie “douille”), flute 
pareille a la mala dentsivka mais un peu plus 
longue, a 6 trous. Elle est repandue, tout 
comme la mala dentsivka, dans plusieurs mi­
croregions (surtout en Transcarpatie). Cet ins­
trument est employe principalement dams la 
musique domestique solo ou en combinaison 
avec la drymba et le chant. La technique de 
doigte est pareille a celle de la flouierka mais 
le son est plus doux. La dentsivka-soplika 
n’est pas utilisee dans les ensembles de vil­
lage (421.221.12). 69. Karabky, flute double 
ouverte, a 5 trous sur l ’un des tuyaux, l’autre 
tuyau etant a bourdon. Elle se presente en 
quelques versions. Son doigte est analogue 
a celui de la mala dentsivka. Instrument de 
bergers, karabky est utilise dans la musique 
domestique, pour executer des improvisa­
tions pastorales et des spivanky (421.222.12).
70. Monteliv, flOte double avec 6 trous mena- 
ges dans le tuyau principal, l ’autre tuyau 
etant a bourdon. Lors du jeu les musiciens 
ajoutent souvent le bourdonnement de gorge, 
c ’est pourquoi les pieces musicales peuvent 
etre a trois voix. 71. Pivtoradentsivka, ana­
logue au monteliv mais son tuyau de bourdon 
est court. Elle se perfectionnait plusieurs fois 
(on pratiquait des trous dans les deux tuyaux) 
pour les ensembles d ’artistes amateurs mais 
reste peu utilisee. 72. Zholomiha, flute sif­
flante avec 4 trous dans un tuyau et 3 trous 
dans l’autre. Une autre variante (d’apres les 
recita des habitants) presente 6 et 2 trous 
respectivement. La zholomyha est tombee en 
desuetude. 73. Try dentsivka, flute sifflante 
avec deux tuyaux melodiques (4 et 3 trous) et 
un tuyau de bourdon (Galicie) ou avec un seul 
tuyau melodique (6 trous) et deux tuyaux de

442



bourdon (Transcarpatie). Cet instrument est 
utilise dans la musique domestique et pasto­
rale. II est reconstitue par 1’auteur grace aux 
donnees fournies par les habitants de la re­
gion. 74. Rebro, jeu de flutes de Pan ouvertes 
rangees suivant la longueur des tuyaux. II у 
a deux versions: avec un nombre de tuyaux 
peu important (jusqu’a 7) et avec plusieurs 
tuyaux (12 a 16). Utilise dans la musique pas­
torale, cet instrument a ete utilise dans les 
ensembles de village dans la region du Tche­
remoch noir (421.222.11).

Flutes globulaire (421.221.42): 75. Zozulia 
(litteralement “coucou”), sifflet en ceramique en 
forme d ’un oiseau avec 1, 2 ou 4 trous (75-a) 
ou sans trous (75-6). Les enfants s’amusent 
avec cet instrument tout en recevant la pre­
miere education musicale surtout dans les vil­
lages entourant la ville de Kosiv. On execute a 
la zozulya les morceaux les plus simples de la 
musique a programme. Okaryna (75-в) est un 
instrument plus grand par rapport a la zozu- 
lia. II est utilise plus largement (les trous sont 
au nombre de 6 ou 7, sa configuration est plus 
libre). 76. Rizhok, sifflet d ’enfant en ceramique, 
type ouvert, presentant une portion en forme 
de pavilion et 4 trous reproduisant des micro- 
intervalles. Cet instrument est repandu sur le 
meme territoire que la zozulya.

Clarinettes: 77. Ruh baranovy, clarinette 
de Bukovine en corne d’un gros mouton avec 
une anche en U sans trous. Deux ou trois 
sons sont produits suivant la force d’insuf- 
flation. Cet instrument a ete utilise par les 
chasseurs et les bergers en tant que moyen 
de signalisation (422.211.1). 78. Floouta, flute 
a 6 trous de type sopilka a laquelle les ber­
gers de Transcarpatie ajoutent un disposi- 
tif d ’anche analogue a celui de la clarinette. 
Elle presente une voie d ’air cylindrique et des 
trous disposes plus haut que ceux de la so­
pilka. Parfois la floouta presente un pavilion 
elargi. Elle est utilisee dans les ensembles 
de village (421.211.2). 79.Klarnet, clarinette 
europeenne de fabrique (clarinette in Es). Cet 
instrument a trouve une large application en 
Galicie et en Transcarpatie des le debut du 
XXе siecle. En Galicie il etait raccourci et ac- 
corde suivant les tonalites principales de la 
region D-A-G (79-6), en Transcarpatie il restait 
inchange car le “la” у  est plus haut et corres­
pond au si bemol (79-a). On utilisait les trous 
tout comme dans le cas de la sopilka mais

sans doigte fourchu. On apprenait a jouer de 
la clarinette ceux qui savaient deja jouer de la 
sopilka. La clarinette est utilisee dans les en­
sembles de village ou comme instrument solo 
pendant les noces, les fetes populaires. En 
Transcarpatie la clarinette est plus souvent 
nommee “floouta” tandis que la clarinette В 
est nommee “clarinette” (79-b) (422.211.2-71).
80. Surma, instrument legendaire des bergers 
(mentionne mais non decrit par W. S. Szu- 
chiewicz), apparemment du type hautbois;
81. Saxophone, utilise dans les ensembles de 
village des le debut des annees 60 (422.212- 
71). 82. Dutka, cornemuse en peau de chevre 
avec un tuyau d ’insufflation, un tuyau pour 
le bourdon de basse et un tuyau pour deux 
petits chalumeaux accouples (l’un d ’entre eux 
presente 5 trous tout comme dans le cas de 
la mala dentsivka ou des karabky, l ’autre un 
seul trou qui, etant ferme, assure une baisse 
de quarte ou de tierce).Tout le tuyau s’appelle 
karabky et l ’un des chalumeaux est muni 
d’un pavilion en come. La dutka resonne en 
continu grace a l ’insufflation periodique de 
l’air dans le sac. La dutka et la lira utilisent 
un bourdon continu qui n ’est disjoint que 
grace aux sons prolonges et aux repetitions 
de la formation melodique et rythmique simi- 
laire. Le repertoire principal est la musique 
a ecouter. Aux funćrailles et a la noce la 
dutka exerce une fonction rituelle particu- 
liere (les donnees les plus anciennes en ma- 
tiere de la dutka sont liees avec la Bukovine) 
(422.211.3-6).

Les trompettes dans le pays des Hout­
souls sont les suivantes: 83. Rih, tuyau natu- 
rel courbe en come de boeufs hongrois avec 
une embouchure en bois (83-a) (ces demiers 
temps on utilise l ’embouchure metallique 
de la trompette ou du saxhorn) ou en come 
de mouton percee d’un trou d ’insufflation en 
forme de cuvette (83-6) ou en bois provenant 
d ’un arbre courbe qui pousse au versent avec 
une embouchure en bois (83-в). La premiere 
version est repandue partout, la deuxieme en 
Bukovine, la troisieme en Galicie et en Trans­
carpatie. Cet instrument est destine aux rites 
pastoraux, funebres et saisonniers et peut 
etre utilise comme outil de signalisation. II 
existe une tradition locale tres accentuee dans 
la fabrication de cet instrument. Tout comme 
la trembita et la floiera il appartient aux outils 
“crees par Dieu” et il resonne souvent avec la
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trembita (423.121.21; 423.121.22). 84. Dubel- 
tovi rohy, un tuyau naturel double fait a par- 
tir d ’un tronc d ’arbre bifurque (sapin, gene- 
ralement). II presente un trou d ’insufflation 
commun et il est muni d ’une embouchure en 
bois. Cet instrument reste present dans la 
memoire des habitants de la region de Brus- 
tuiy—Koamatch (423.121.22-A). 85. Trubka, 
tuyau court droit (700 a 900 mm) en sapin, 
obtenu par scission longitudinale. Instrument 
d ’harmonique de bergers, il est rare a present
(423.121.12). 86. Trembita, un long tuyau 
naturel (jusqu’a 3000 mm et plus) en sapin 
(86-a). Typique pour tout le pays des Hout­
souls, elle est repandue aujourdliui en Gali­
cie et dans quelques regions de Bukovine et de 
Transcarpatie mais elle у  cede la place a une 
trembita en bois composee de trois parties (86- 
6) aussi bien qu’a une trembita droite inde- 
montable en fer blanc (86-в) et a une trembita 
courbee demontable en fer-blanc avec une voie 
qui peut atteindre 4000 mm (86-r). La trem­
bita est un instrument principal de bergers 
parmi ceux qui ont ete crććs par Dieu dans le 
pays des Houtsouls. Utilisant une grande serie 
dTiarmoniques, elle possede un vaste reper­
toire de la musique de signalisation, rituelle 
et ceremoniale (saisonniere et funebre) solo ou 
avec d’autres trembitas et rohs. Les joueurs et 
les constructeurs des trembitas possedent une 
technique remarquable. La trembita occupe 
une place particuliere dans la mythologie et le 
folklore des Houtsouls (432.121.12). 87. Rih 
na olenia, pipeau servant a attirer un serf. Cet 
instrument est en come de taureau, de cerf ou 
d’aurochs (a l ’epoque). Pour jouer, on rugit et 
pour signaler, on come (423.121.21-А), Les 
saxhorns europeens, venus dans le pays des 
Houtsouls des orchestres militaires, sont uti­
lises episodiquement dans les ensembles ins- 
trumentaux de noce et dans les ensembles fu- 
nebres (parfois avec les trembitas). 88. Comet. 
89. Alto. 90. Tenor (423.231.71). 91. Truba, 
une trompette europeenne modeme a pistons 
ou a cylindre qui avait remplace la trompette 
traditionnelle (le mot “trouba” figure dans le 
folklore, notamment dans les “koliadky”). A 
present la trompette est un element impor­
tant de 1’ensemble instrumental de village. Les 
trompettistes peuvent meme rivaliser avec les 
violonistes (423.233). 92. Trombone, d’abord 
a coulisse, puis a pistons, tres repandu dans 
le pays des Houtsouls des les annees 20 du

XX siecle. II joue souvent en duo avec la trom­
pette et il est utilise dans la musique de noce 
(423.22; 423.23-71). Un genre particulier de 
la musique des Houtsouls est le chant anti­
phone demi-criant sans paroles, proche des 
airs d ’harmonique de la trembita. 93. Kuhe- 
kannie.

La deuxieme partie du livre est l ’antholo- 
gie des notations de la musique instrumentale 
des Houtsouls. IDIOPHONES, representes par 
1. Carillon rituel de Paques [dzvony et klepa­
ło). 2. Carillon de noce (chelehindi et dzvinky).
3. Ladkannia, melodie rituelle de noce execu- 
tee a la drymba lors du denattage de la fian­
cee et version vocale de cette melodie (3-a)
4. Air de drymba pour la spivanka et sa ver­
sion vocale (4-а). 5. Air lyrique pastoral pour 
drymba double. MEMBRANOPHONES: 6. Air 
de danse execute au bubon (avec une cymbale 
qu’on frappe aux point differents). 7. Interpe­
netration de deux danses executees au violon 
avec le bubon. CHORDOPHONES: 8, 9. Airs 
de chanson et de danse executes au cymba­
lum, Bukovine. 10, 11. Airs analogues de 
Transcarpatie. 11*, 11**. Airs de kolomyika 
executes a la hitara et mandolyna. 12, 12-a. 
Air-tuel execute au violon pendant la proces­
sion des chanteurs des koliadky et version vo­
cale de cet air. 13. Autre variante regionale du 
meme air. 14. Ouverture de violon pour le ko- 
liadka. 14-a. Koliadka “Raduisy” (Rejouis-toi), 
version purement vocale du cycle des melo­
dies de koliadky (n°21 de l’anthologie). 15. Ko­
liadka pour le maitre de la maison (le chant 
dTiomme avec violon). 16. Cycle d ’airs de noce 
execute au violon (ladkannia rituel, chanson a 
boire et marche). 16-a. Version vocale de la 
ladkannia executee apres la ceremonie de ma- 
riage. 17. Bervinkova, air rituel de nove a deux 
elements avec le chant. 18-a. Version pure­
ment vocale de la ladkannia avant la ceremo­
nie de mariage. 18, 19. Air de violon pour 
danses “Pivtorak” et “Rechitko”. 20. Air de 
danse “Kosar” avec imitation du son de la faux 
a l’aide du violon. 21. Suite de violon a base 
de koliadky suivantes: 1) “Raduisy”, 2) koliad­
ka pour la procession “Pies” , 3) koliadka pour 
la ronde (khorovod) rituelle magique 
“Kruhlek”, koliadka “Hoi dai Bozhe” (cf. n°n° 
14, 15). 22. Poeme a programme pour violon 
“Le matin dans les Carpates” avec imitation 
de la trembita, du chant des oiseaux, des airs 
de chansons-recitatifs et de danses. 23. Recit
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illustre par les imitations des instruments va­
ries (sopilka, dutka, trembita) des conversa­
tions et des querelles, des pleurs, du claque- 
ment et du grincement d ’une porte, des 
lamentations, de la respiration d ’un coureur, 
du gemissement, des sons retentissant lors 
du clouage d’un cercueil et de l’enterrement.
24. Danse “Houtsoulka” executee a deux vio- 
lons. 27. Chant d’un joueur de lira aveugle. 
AEROPHONES LIBRES: 28. Imitation du
chant d ’une gelinotte a l ’aide d ’un pipeau atti- 
rant cet oiseau. 29. Spivanka-fable accompa- 
gnee d’harmonium “chromka”. 30. Spivanka 
“Lazitschyna” (du nom d’un village en Trans­
carpatie), executee au bayan. 31. Le т ё т е  air 
execute a une feuille de poirier. 32. Air des 
opiychky (a base de la danse “Arkan”) execute 
au bayan. 33. Le т ё т е  air execute a une 
autre feuille de poirier (plus grande). 34. Air 
de chanson execute au bayan imitant le jeu 
d ’une trompette. 35. Le т ё т е  air execute tout 
comme au bayan. 36. Air de chanson ou la 
trompette est imitee par un accordeon. 37. Le 
т ё т е  air execute tout comme a 1’accordeon.
38. Air de chanson provenant du village de 
Vorokhta (region de Prut) execute a la plionka 
avec une intonation vocale caracteristique.
39. Danse des oprychky, la т ё т е  execution.
40. Le т ё т е  air execute a la bereza avec ac- 
compagnement de la harmochka-chromka (le 
mode majeur predomine; la melodie est plus 
simple que dans le cas de solo pur). FLUTES 
representees par: 41. Melodie de salutation du 
printemps, executee a la telinka metallique.
42. Due de telinkas, air de danse “Pivtorak”.
43. Air de berger execute a la grande floiera.
44. Air funebre execute a la floiera aupres du 
corps d’un defunt. 45. Air de berger execute a 
la floiera  moyenne pour sa propre distraction.
46. Air execute a la floiera moyenne aupres 
du corps d’un defunt. 47. Air legendaire de 
Dovbuch (meneurs des oprychky) execute a la 
floiera  moyenne. 48. Air pour la danse “Hout­
soulka”, execute a la floiera moyenne. 49. La­
mentation funebre dliomme sur sa femme 
(avec accompagnement de la floiera moyenne 
et de la flouierka). 50. Air de berger a la polo­
nyna (alpage), execute a la flouierka. 51. Com­
position pastorale a programme sur les ani- 
maux disparus, executee a la flouierka. 52. Air 
de polonyna proche de celui de koliadka au 
point de vue lythmique. 53. Air pour le khoro- 
vod (ronde) de Noel. 54. “Houtsoulka” an-

cienne (ou de vieillard) executee a la flouierka.
55. Melodie de la danse “Houtsoulka” execu­
tee a la frilka (nom local de la flouierka).
56. “Houtsoulka” executee a la flouierka avec 
le texte de la chanson. 57. “Tchaban”, melodie 
de danse a sujet, executee a la frilka. 58. “Ar­
kan” executee a la. frilka. 59. “Arkan” de Buko­
vine, flouierka (interpretee par un musicien de 
Galicie). 60. “Houtsoulka” du village de Yablo- 
nitsa (Galicie), executee a la flouierka-trubka.
61. Piece executee au pipeau attirant le re- 
nard, imitant le cri d ’un lievre. 62. Air avec le- 
quel les adolescents invitent les jeunes filles 
au rendez-vous, execute a la verbova telinka 
(verbivka). 63. Air de printemps pour enfants, 
execute a la verbivka. 64. Melodie de la danse 
“Kozatchok”, executee a la mala dentsivka, 
Bukovine. 65. “Kolomyika” (chanson-danse- 
air), mala dentsivka (region de l ’embouchure 
du Tcheremoch noir, Galicie). 66. “Houtsoul­
ka” (chanson), la т ё т е  interpretation. 
67. Melodie des oprycnky, executee a la dent­
sivka. 68. Notation la plus ancienne (milieu 
du XIXе siecle) de la musique des Houtsouls, 
executee a la dentsivka-sopilka. 69. Danse de 
femme executee aux deux dentsivkas. 70. Air 
de berger execute a la dentsivka dubeltova 
(karabky), Bukovine. 71. “Houtsoulka” execu­
tee a la dvodentsivka (karabky), Galicie.
72. Air provenant du village de Mykulytchyn 
(Galicie), execute a la dvodentsivka (monteliv).
73. Lie т ё т е  air execute avec le bourdon vo­
cal. 74. 75. “Houtsoulka” (chanson) executee 
au rebro comportant 7 tuyaux. 76. “Houtsoul­
ka” (chanson) executee au rebro constitue de 
16 tuyaux. 77. Air d ’etude pour les enfants, 
execute a la zozulia a 4 trous. 78. Polka de 
Bukovine executee a Vokaryna a 7 trous.
79. Air a base de la musique accompagnant 
les “koliadky” et les chansons de noce “Ber- 
vinkova” et “Houtsoulka”. CLARINETTES sont 
representees par les airs suivants: 80. Air exe­
cute a la flouta aupres du corps d’un defunt 
aux funerailles. 81. Danse d’origine roumaine 
executee a la flouta. 82. Air de noce execute a 
la clarinette en es avant de composer la cou- 
ronne de fiancee. 83. Air de noce execute a la 
dutka lorsqu’on passe autour de la table, 
Bukovine. 83-a. Version vocale du т ё т е  air.
84. “Houtsoulka” (la т ё т е  interpretation). 
85-89. Airs de danse executes a la dutka (no­
tation des annees 30 du XXе siecle), Galicie. 
TROMPETTES. 90. Air servant de signe de sa­
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lutation du soleil au zenith, de souhait de 
bonne joumee et de bonne annee, Galicie. 
91. Air accompagnant la procession des chan- 
teurs de koliadky. 92-95. Air de trembita 
avant d ’aller se coucher, au rassemblement 
du betail pour la traite, lors de la detection 
d ’un voleur ou lors de l ’attaque des brigands. 
96-98. Airs funebres executes a la trembita en 
fer-blanc pliante en Bukovine (signe de mort, 
lorsqu’on porte un cercueil ou lorsqu’on le 
descend dans la tombe). 99-100. Signal de 
mort et air execute a la trembita aux fune- 
railles Galicie. 101-102. Air d ’introduction au 
chant des koliadky et airs funebres, duo de 
trmbitas, Galicie. 103. Air de chasseur execu­
te au rih olenia. 104. Airs de danse executes a 
la trouba et au trombone. 105. “Houtsoulka”, 
trombone. 106. “Ohe” de deux hommes. EN­
SEMBLES “TROISTA MUZYKA” et “VELYKA 
MUZYKA” (ensembles de village): 
107. Kruhlek. Air rituel de khorovod execute 
lors du chant des koliadky [flouierka, drymba, 
basse-drymba). 108. “Houtsoulka” (violon et 
cymbalum). 109. Air portant le nom de 
Dm. Zakhartchuk (duo de violons). 
110. “Houtsoulka” (violon, flouierka, cymba­
lum). 111. Air de danse (violon, cymbalum, 
bubon avec cymbale), Galicie. 112. Roumyn- 
ka. Air de danse (husli ou violon, basses ou 
kardony, bubon maly ou tambour avec pla­
teau), Transcarpatie. 113. “Arkan” (violon, 
cymbalum, flouierka, harmochka-heligonka, 
berbenytsya, bubon), Transcarpatie. 114. “Ko- 
zatchok” danse (violon, cymbalum, trompette, 
trombone, bay an, bubon et bereza), Galicie.

Le dernier chapitre du livre comprend les 
explications des airs ou est donnee leur 
classification, les commentaires relatifs a la 
forme musicale et aux particularites de I n ­
terpretation ou de la reconstitution des airs; 
l ’atlas des IM (les photos des fragments des 
IM, ainsi que les photos des interpretes et des 
ensembles figurent dans la partie principale 
du livre); la bibliographie, les index systema- 
tiques concernant les IM et la musique instru- 
mentale populaire des Houtsouls.

Index 1: repartition des IM d ’apres les in­
dices morphologiques.

Index 2: repartition des IM dans les regions 
specifiques et leur differentiation regionale, 
instruments communs pour tout la pays des 
Houtsouls, pour les zones et les microregions.

Index 3: noms locaux des IM avec les ex­
plications verbales et codees des designations 
populaires (suivant les regions).

Index 4: (stratigraphique et musical): 4 ta­
bleaux. Le tableau A differencie les IM selon 
leur repartition regionale. Le tableau Б diffe­
rencie les IM suivant le sexe et l ’age des pos- 
sesseurs. Le tableau В differencie les IM sui­
vant le sexe et l ’age des usagers. Le tableau Г 
differencie les IM suivant la condition social et 
professionnelle des usagers.

Index 5: indique le lieu et l’adresse du fa- 
bricant.

Index 6 differencie les IM suivant leur fonc- 
tion dans la vie quotidienne.

Index 7 (deux tableaux) repartit les IM sui­
vant le mode d ’interpretation.

Index 8 differencie les IM suivant les par­
ticularites musicales et structurelles: son et 
serie de sons (tableau A), accord (tableau Б), 
temperament tonal (tableau B), particularites 
des rythmes.

Index 9 coordonne les descriptions organo- 
graphiques et les airs de l ’anthologie.

Index 10: differentiation des airs suivant 
les zones.

Index 11: differentiation des airs suivant 
leur genre.

Index 12: differentiation des airs suivant 
les moyens d ’execution.

Index 13: differentiation des airs suivant 
les particularites de leur structure.

Index 14: differentiation des airs suivant 
les particularites du mode et de la serie de 
sons.

Index 15: differentiation des airs suivant 
les particularites de leur rythme.

Trad. Raisa Husak
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Р Е З Ю М Е

Работа посвящена музыкальным ин­
струментам карпатских украинцев —  гу­
цулов на всей их этнической территории: 
галицкой, буковинской и закарпатской, 
в Украине и Румынии. Работа опирается 
на многочисленные печатные, рукописные, 
иконографические источники, устные сви­
детельства, материалы музеев, частных кол­
лекций, а главное — на непосредственное 
изучение традиционной инструментальной 
музыки в живом быту и творческой прак­
тике іуцулов. Книга состоит из введения и 
трёх частей.

В 1-м разделе ВВЕДЕНИЯ дана Истори­
ография изучения гуцульской музыки и му­
зыкальных инструментов (МИ). Освещён 
вклад украинских и польских учёных и пи­
сателей XVIII — начала XIX в.: Гаке, Голем­
биовского, И. Вагилевича, Я. Головацкого. 
Показана роль этнографических публика­
ций в альманахе “Przyjacel Ludu”; сборни­
ков середины XIX в. из галицкого региона 
Гуцулыцины: В. Залесского, О. Кольберга; 
фольклористических заметок С. Витвицко- 
го, В. Залозецкого; в конце XIX в. — моно­
графии о буковинских гуцулах Р. Кайндля; 
этномузыковедческих исследований на ру­
беже ХІХ-ХХ вв.: П. Бажанского, С. Людке- 
вича, Ф. Колессы; нотаций гуцульской му­
зыки, где выделяются записи Ф. Колессы. 
Дана оценка органологических описаний 
в монографиях: В. Шухевича, в середине 
XX в. — Г. Хоткевича, А. Гуменюка; в “Ат­
ласе музыкальных инструментов народов 
СССР”; нотных публикаций: С. Мерчинско- 
го, Я. Стеншевского, Р. Гарасымчука, фоль­
клористических и этнографических трудов: 
В. Гнатюка, С. Винценза, Р. Гарасымчука, 
В. Кобылянского, М. Кондрацкого, Я. Фаль- 
ковского; нотаций и исследований второй 
половины XX в.: В. Гошовского, Е. Мурзи- 
ной, Ю. Сливинского, Б. Яремко, В. Шо­
стака, А. Кушлыка и др., коллективной 
монографии “Гуцульщина”; деятельности 
многочисленных учреждений, а также эн- 
тузиастов-собирателей, помогавших автору 
на протяжении 60-х -  90-х годов в сборе и 
исследовании материала.

Настоящая работа явилась не только 
следствием развития гуцуловедения, но и 
самой органологии как науки. Задача

книги —  представить картину музыкаль­
ного инструментария в целостной системе 
быта и культуры на всей гуцульской этниче­
ской территории — обусловила методологию 
и основные принципы исследования, изло­
женные во 2-м разделе Введения. Важней­
шие из них: 1) неразрывное изучение ин­
струментов и исполняемой на них музыки в 
системе традиционной материальной и ду­
ховной культуры этноса; 2) синхронность 
фиксации и изучения МИ и музыки, начи­
ная с экспедиционного этапа; соответству­
ющая координация технических усилий 
(фото,- видео,- кино,- аудиодокументации 
звучания и изготовления МИ); 3) исследо­
вание традиционной музыки в живом про­
цессе её развития и импровизации, требу­
ющее многократного проведения записи 
от одного и разных исполнителей, тех же 
и иных вариантов произведения, всего ре­
пертуара для каждого инструмента и тех же 
пьес в разных инструментальных и вокаль­
ных версиях (если они имеют место в тра­
диции); 4) изучение культуры изготовления 
МИ, подбора материала в связи с музыкаль­
но-акустическими задачами традиционно­
го исполнителя, вкусами и потребностями 
среды и в связи с традициями материаль­
ной культуры, типовыми конструкциями, 
излюбленными геометрическими форма­
ми и пропорциями, с учётом традицион­
ной конструктивной и числовой символи­
ки, технических удобств исполнителя и пр.; 
это требует многолетней полевой работы*, 
практического освоения игры на инстру­
ментах, принципов их изготовления и ре­
монта (под руководством традиционных 
мастеров и музыкантов), научной и прак­
тической реконструкции вышедших из упо­
требления МИ, сведения о которых (часто 
разрозненные) сохранились в памяти либо 
почерпнуты из различного рода источников 
и проверены в среде старейшего поколения 
носителей традиции: в этой связи необхо­
димо включение в процесс исследования 
целого отряда помощников-корреспон- 
дентов (все они названы в основном тек­
сте работы); 5) важнейшая составляющая

На Западе это ещё называют «региональной до­
кументацией» или «документацией территории».
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исследования — транскрипция исполняе­
мой на изучаемых инструментах музыки и 
её анализ в сопоставлении с анализом строя 
МИ и спецификой исполнительства на них. 
Результатом анализов явилась аналитиче­
ская нотация, графически отражающая 
структуру наигрыша, особенности испол­
нительской техники, динамики, штрихов, 
аппликатуры. Координированный анализ, 
многократность записей, их сопоставление 
с иными инструментальными и вокальны­
ми версиями на фоне целостного изучения 
музыкальной традиции данного ареала и 
в сравнении с фольклором данного и со­
седствующих с ним этносов позволяют бо­
лее чётко дифференцировать основные и 
второстепенные элементы структуры, ме­
лодикообразующие тоны и орнаментику, 
определить типы и формулы орнаментики, 
выделить опорные звуки — не исходя из 
европейской учёной музыки и её теории, а 
опираясь на нормы традиционной этниче­
ской культуры. Итогом постижения зако­
номерностей записанной музыки является 
синтетическая или каркасная нотация: 
менее детализированная, схематическая, 
выделяющая основной структурный остов 
мелодии. Их соединение в одном тексте в 
виде партитуры (в основном для одноголо­
сия) даёт синт езирующ ую т ранскрип­
цию. Сверху — полный текст синтетиче­
ской строчки, располагаемой, однако, не 
сплошняком: мелодико-ритмически сход­
ное —  под сходным, чтобы выявить зако­
номерности композиции (при повторении 
того же композиционного раздела внутрен­
ние детали графически уже не выделены). 
Подробности исполнения, орнаментики 
отмечены в расшифровывающих деталях 
аналитической строчки, располагаемой под 
синтетической. Обычную тактировку при­
меняем лишь в наигрышах со строго пери­
одической акцентной метрикой (преимуще­
ственно в танцевальной музыке). В других 
случаях границы музыкальных построений, 
ритмические и композиционные, периодич­
ности отмечены пунктирной, одинарной и 
двойной сплошными чертами (в зависимо­
сти от масштаба и иерархии структуры), 
располагаемыми выше обычной тактовой 
черты. В тактировке наигрышей, имею­
щих песенную основу, исходим из такти- 
ровки песни (для сопоставления приводим

вокальный вариант). Для отражения тон­
костей темпоритма наряду с указанием ме­
тронома иногда указана и секундометрия (с 
точностью до 0,01’).

Интервалы менее полутона отмечаем 
с помощью восходящей или низходящей 
диагональной стрелы над нотой или — в 
случае аккордовой игры, либо для указа­
ния ключевого знака — рядом с нотой. Для 
детальной фиксации микроинтервала эта 
стрела оказывается чертой дроби, отмечаю­
щей величину деления тона:

У  У  Л4 , 3 , 5Ч

Дифференциация основного текста и ме- 
лизматики (а также исполнительских тонко­
стей) реализована за счёт введения сокра­
щённых обозначений в каркасной строке 
(расшифровываемых в аналитической). Таб­
лицу условных знаков орнаментики, испол­
нительских особенностей, специфики звуко- 
подачи и фразировки приводим отдельно.

Нотная антология гуцульской инструмен­
тальной музыки была бы неполной, если бы 
ограничивалась только собственными запи­
сями и нотациями. Материалы наших пред­
шественников и современников введены 
в неё также в принятой здесь везде форме 
синтезирующей транскрипции —  дополни­
тельные, введённые уже нами обозначения 
(на основе системного исследования ин­
струментов и музыки) даны в квадратных 
скобках, (в круглых —  дополнения Я. Стен- 
шевского к нотациям С. Мерчинского).

Для понимания целостной системы ин­
струментального музыкального мышления 
мы не ограничились лишь собственно му­
зыкальными инструментами, но рассма­
триваем и другие виды звуковых орудий 
и извлекаемых на них звучаний, включая 
прикладную и магическую музыку. В ма­
териал исследования включён весь кон­
гломерат МИ гуцулов: исторически су­
ществовавший, давно ушедший и ныне 
функционирующий (в ряде случаев осу­
ществлены реконструкции не бытующих 
сегодня звуковых орудий, сохранивших­
ся в памяти носителей традиции либо за­
фиксированных в источниках). Показа­
на историко-стадиальная и региональная 
дифференциация МИ  внутри территории
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Гуцулыцины. Исследование опирается так­
же на данные истории, этнографии, диа­
лектологии, фольклористики, искусствове­
дения, акустики, материаловедения.

ПЕРВАЯ ЧАСТЬ состоит из двух глав.
1-я глава включает в себя исторический 
и этнографический очерки; осуществлена 
попытка дать общую характеристику гу­
цульской культуры, фольклора, выявить 
основные историко-стилевые пласты её 
музыкального искусства и инструментария; 
предложена схема музыкально-инструмен­
тального районирования Гуцулыцины со­
гласно результатам её инструментоведче- 
ского исследования.

Гуцулы — одна из юго-западных этно­
графических групп украинского народа — 
занимают южные склоны Украинских Кар­
пат, между верховьями рек Серет, Сучава, 
Тиса, Тересва, Прут, Быстрица, Черемош, 
Пистынка, на стыке исторических Галичи- 
ны, Буковины и Закарпатья. Характерные 
черты географии — высокогорье, суровый 
климат, быстрые реки, трудные условия 
для земледелия и расселения широкими 
массивами, альпийские луга, богатая фло­
ра и фауна. Главные занятия: скотоводство 
с мощным пастушеским хозяйством (па­
стухи со скотом около полугода находятся 
вне дома на высокогорных пастбищах — 
полонинах, на ночь возвращаются на обо­
рудованные там стоянки), а также, с боль­
шей или меньшей степенью интенсивности 
в различное время, —  охота, лесорубное 
дело и обусловленные ими художествен­
ные ремёсла, связанные с обработкой кожи 
и дерева. Значительная разобщённость 
в процессе труда (пастухи со своими стада­
ми отходят друг от друга на большие рас­
стояния), отдалённость изб одна от другой, 
отсутствие коллективных форм земледелия 
повлияли на активизацию невербальных 
форм общения, возрастание роли инстру­
мента и сигнальных кодов (доступных 
только посвящённым), приоритет индивиду­
ального начала в художественном творче­
стве, наделение непреходящим значением 
инст румент альной м узы ки  — главной 
формы музыкального самовыражения гу­
цульского люда, давшей наиболее ощути­
мые результаты в его этнической культу­
ре и бытующей как в любительских, так и 
в развитых формах профессионального

искусст ва, поддерживаемых традицион­
ной системой обучения музыке и сохраня­
ющимся по сей день цеховым музыкаль­
ным укладом.

Музыкальный инструментарий и музыка 
гуцулов на всей территории их расселения 
обладают известным стилевым единством, 
что подтверждает представление о Гуцуль- 
щине как о достаточно цельной этнографи­
ческой зоне, и определённым локальным 
своеобразием в отдельных регионах. По­
следнее обусловлено не только их географи­
ческой спецификой, сказавшейся на типе 
хозяйствования (высокогорье или пред­
горье, дифференциация контактов в связи 
с водоразделами и т. д.), взаимосвязях с со­
седними диалектными группами или наро­
дами (разными для различных регионов), но 
и историческими причинами.

Первые поселения в предгорьях Карпат 
относятся к палеолиту и раннему неоли­
ту. В III тысячелетии — это племена, род­
ственные приднепровским (“трипольская 
культура” — её следы обнаруживаются 
в предметах быта, орнаменте и сегодня). 
В течение I тысячелетия до н.э. в Карпа­
тах сменяют друг друга фракийско-илли- 
рийские племена, скифы, бои, тавриски, 
анарты, даки. В III-II веках до н.э. горным 
поясом овладевают бессы, койстобоки, 
карпы (территория последних охватывает 
современную Гуцулыцину). Проходят че­
рез Карпаты гализоны, певкиды, агатир- 
сы, языги, лонгобарды, гепиды, сарматы, 
а в I—III вв. — готы. В 100-107 гг. н.э. Да­
кию (куда входили гуцульские земли) за­
хватывают римляне. В IV-IX вв. Карпаты 
подвергаются нашествию гуннов, аваров, 
печенегов, угров... Сменяя друг друга на 
исторической арене, отдельные этносы не 
исчезали бесследно, но оставляли опре­
делённый отпечаток на своеобразии кар­
патской (в т. ч. гуцульской) материальной 
и духовной (а на их стыке — инструмен­
тальной) культуры в целом, и отдельных ее 
регионов в частности.

К древнейшим праславянским племенам 
Прикарпатья относятся жившие еще в VI в. 
до н.э. невры и их западные соседи (появи­
лись в начале н.э.) — венеды. Славяне и не- 
славяне Сарматии в 271-274 гг. вытесняют 
римлян за нижний Дунай. В III—V вв. При­
карпатье активно заселяет южная группа

449



восточнославянских племен, жившая в бас­
сейнах Днепра и Южного Буга.

Праславяне Прикарпатья, бывшие в род­
стве с горцами Словакии, южной Польши, 
даками Семиградии, явились предками 
крупного славянского племени хорватов, 
известных уже в V в. и сыгравшего огром­
ную роль в консолидации карпатских пле­
мен. К этому периоду (V—"VIII вв.) относится 
становление древнейшего пласта гуцуль­
ской этнографической группы и ее искус­
ства. Реликты эпохи Белой Хорватии про­
ступают в культурном родстве гуцулов 
с горцами Румынии, Словакии, Польши, 
южными славянами, со многими из кото­
рых в послехорватскую эпоху существен­
ных контактов не было.

Восточно-славянская, украинская окрас­
ка Гуцулыцины усиливается с конца X в., 
когда земли Белой Хорватии вошли в состав 
Руси, а после ее распада — Галицко-Влади- 
мирского княжества (во главе с королем). 
И сохранилась в своей цельности до наше­
го времени, несмотря на дальнейшее рас­
членение Гуцулыцины (начиная с ХІ-ХІІ вв., 
когда угры захватывают Закарпатье, ча­
стично переданное в 1285 г. румынам-во- 
лохам, ставшим постоянными соседями 
буковинских и, отчасти, закарпатских гу­
цулов), присоединение в XIV в. Галичины 
к Польше, Буковины —  к Молдавии (быв­
шей вассалом Турции), отторжение ее от 
основной территории Украины (земли Га­
личины и Буковины с конца XVIII по нач. 
XX в. входили в состав австрийской коро­
ны, Закарпатья — Венгерского королев­
ства; после 1-й мировой войны Закарпатье 
вошло в состав Чехословакии, Буковина — 
Румынии, Галичина — Польши) и воссоеди­
нение лишь после 1945 г. Для становления 
этнографической и культурной специфики 
Гуцулыцины существенное значение сы­
грали массовые миграции в Карпаты после 
монгольского опустошения Киевской земли 
и в период расцвета Галича мастеров-ре- 
месленников, вызвавшие массовый худо­
жественный профессионализм гуцульских 
мастеров и даже их расселение по отдель­
ным цехам, художественную специализа­
цию сел, а также освободительная война 
карпатских робингудов — опрышков, спо­
собствовавшая моральной консолидации 
всей гуцульской территории (Гуцульщина

была эпицентром опрыщины вплоть до нач. 
XIX в.), стоку на ее земли свободолюбивых 
людей с самых разных территорий (в т.ч. 
с Восточной Украины), внедрению в ее 
фольклор соответствующих мотивов и обра­
зов. Это отразилось не только в термине “іу- 
цул” (от рум. — разбойник), в средние века 
еще не известного, в сочетании образов ко­
зака и опрышка в фольклоре, но и жестких 
стилевых и жанровых разграничениях раз­
личных пластов культуры. Древние и ка- 
зачье-опрышковский пласты не сплавлены 
в нечто среднее, а четко дифференцирова­
ны в инструментарии, сферах бытования 
музыки (первые преобладают в пастуше­
ской и ритуально-обрядовой музыке, вто­
рой — в танцевальной), в жанро-структур- 
ных проявлениях: даже в главнейшем для 
всего края танцевально-инструментальном 
жанре “Гуцулка” четко размежеваны два 
стилевых пласта и два раздела формы: соб­
ственно “гуцулка” и “козачок”. Своеобразие 
различных районов обусловлено и извест­
ной открытостью Гуцулыцины, особенно 
в ХІХ-ХХ вв., развитием художественного 
промысла и торговли, массового туризма 
на Карпатских землях, участием мужчин- 
гуцулов в отхожем промысле (в межсезо­
нье), в воинской службе (в т.ч. воинских 
оркестрах), становлением промышленности 
и городов (правда, пока небольших и не­
многочисленных) .

Сказалось это и на стилевой дифферен­
циации отдельных регионов. В музыкаль­
но-этнографическом плане в Гуцулыцине 
выделяются три основных ареала: Закар­
патский, Галицкий и Буковинский.

Внутреннее их подразделение: 1. Закар­
патский —  11) Марамарошское пограни- 
чье; 12) бассейн р. Тиса; 13) бассейн р. Бе­
лая Тиса; 14) район сел Косивська Поляна и 
Кобылэцька Поляна; 15) бассейн р. Черная 
Тиса; 16) закарпатско-гуцульские села Ру­
мынии. 2. Галицкий — 21) бассейн р. Прут;
22) Бойковское пограничье, р. Быстрица;
23) Покутское пограничье, Косов, Рожен;
24) район Брустуры -  Космач; 25) район 
Ричка -  Яворив; 26) бассейн р. Черный Че­
ремош; 27) район сел Головы -  Замагорив; 
28) бассейн р. Белый Черемош; 29) бас­
сейн р. Черемош (галицко-подольское по­
граничье). 3. Буковинский — 31) бас­
сейн р. Черемош (буковинско-подольское
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пограничье); 32) бассейн р. Белый Чере­
мош; 33) бассейн р. Путиливка; 34) район 
Селятин -  Шепит; 35) Сучавская традиция 
(Румыния).

Названные внутриареальные зоны связа­
ны между собой не только на основе сосед­
ства. Сходное может реализоваться на более 
далеком расстоянии. Отмечены группы ло­
кальных связей: а) Ч. Черемош (26) — Зама- 
горив (27) — Б. Черемош (28); б) Ч. Черемош 
(26) — Прут (21); в) Б. Черемош (28) — Б. Че­
ремош (32) — Черемош (29) — Черемош (31); 
г) с. Соколивка (25) —  Брустуры -  Космач 
(24); д ) Прут (21) — Ч. Тиса (15); е) Ч. Тиса
(15) — Б. Тиса (13); ж) Б. Тиса (13) — Тиса 
(12) — Кос. Поляна (14); з) с. Верхне Водяне 
(11) — Тиса (12) — Закарпатско-Румынская 
Гуцулыцина (16); и) Селятин (34) —  Буко- 
винско-Румынская Гуцулыцина (35); к) Че­
ремош (29) — Путиливка (33).

М икрозональная дифференциация ин­
струментария и путей музицирования отра­
жается как в архаике (что связано с исто­
рией заселения края и соответствующей 
этногеографией), так и в современных или 
более поздних явлениях; в одних районах 
новшества лучше приживаются, в других — 
нет; в одних районах приживаются одни 
инструменты, в иных — другие. То же каса­
ется жанров музыки, особенностей функци­
онирования, терминологии и т. д. Общим, 
однако, для гуцульской музыки является: 
высокая развитость инструментализма, 
огромное разнообразие инструментов (свы­
ше 150 видов и разновидностей всех основ­
ных типов МИ по систематике Хорнбостеля 
-  Закса), развитые формы как сольного, так 
и ансамблевого музицирования, вплоть до 
больших ансамблей-оркестров (при этом — 
песня одноголосна, чисто песенные жан­
ры отсутствуют; кроме особых ритуальных 
исключений на Гуцулыцине поют всегда 
под инструмент, особый вокальный жанр 
“кугеканне” — ауканье — по сути инстру- 
ментален и по стилистике, и по характеру 
коммуникации (аналогично трубным па­
стушеским сигналам). Инструментальная 
музыка сопровождает ряд трудовых про­
цессов, все без исключения календарные 
и семейные обряды (похороны, свадьбу, 
крестины-“колачины”), гадания, представ­
ления народного театра, все виды тра­
диционных шествий и танцев. Большое

место принадлежит чисто инструменталь­
ной музыке для слушания, в т.ч. программ­
ной, своеобразному “инструментальному 
эпосу” — программным лирическим пьесам 
об опрышках — Довбуше, Пелехе и др. Соз­
дан ряд замечательных произведений, в т.ч. 
крупных форм с большим симфоническим 
размахом. Преобладает мужское исполни­
тельство (при отдельных женских инстру­
ментальных локусах), значительное место 
принадлежит профессионалам местной тра­
диции игры и обучения, развиты формы 
профессионального соперничества, сорев­
нования музыкантов, цеховой организации 
(особенно при обслуживании свадебных 
обрядов), имеются свои местные традиции 
изготовления музыкальных инструментов; 
сформировалась традиционная музыкаль­
ная теория и эстетика.

В инструментарии гуцулов рельефно вы­
деляются 5 основных стилевых слоев. Древ­
нейший, связанный со скотоводческим 
бытом и ритуалами, — восходит к ранним, 
вплоть до белохорватской, эпохам, род­
ственный культуре славянских, романских 
и шире — народов Карпато-Балканской 
музыкальной семьи. Второй —  отражен­
ный в календарно-обрядовом, похоронном 
и свадебном ритуальном музицировании, 
— интонационно связан с периодом вос­
точнославянской консолидации (Руси Ки­
ева и Галича). Третий — ранний слой тан­
цевального инструментализма (гуцулка, 
аркан, пивторак) — восходит ко временам 
гуцульско-волохской культурно-экономи­
ческой общности (отсюда и родственный 
инструментарий: дутка, флуерка, кардо- 
ны и т. д.). Четвертый — сформировался в 
эпоху взаимодействия карпатских и долин- 
но-украинских традиций, рельефно про­
явившись в ансамблях “троиста музыка” , 
музыке танцев “козачок”, “решето”, “гор­
лица” ит . п.; тогда, возможно, в Карпаты 
проникло и искусство слепых лирников. 
Пятый, поздний слой, формируемый в по­
следние два столетия, —  обусловлен воз­
действием города, рынка, активных раз­
ноэтнических контактов, новых средств 
коммуникации, — проявился в танцеваль­
ной музыке общеевропейского крута, фор­
мировании больших ансамблей “вэлыка 
музыка”, внедрении функциональной гар­
монии, общеевропейских инструментов,
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типовых наднациональных приемов игры, 
формообразования, фактуры и т. д.

Порядок следования очерков об отдель­
ных МИ гуцулов, составивших 2-ю гла­
ву, обусловлен Систематикой Хорнбостеля
-  Закса. В главе — 93 очерка-описания: 
конструкции, изготовления инструмента, 
его функционирования, происхождения, 
музыкальной акустики, строя, звукоряда, 
практики применения в музыке, анализ 
музыкальной специфики исполняемых на 
этом инструменте соло и в ансамбле (чисто 
инструментальном и вокально-инструмен- 
тальном) наигрышей, их места в культуре. 
Даны традиционные представления наро­
да о том или ином инструменте, пословицы, 
поговорки, легенды, загадки, теоретические 
и эстетические высказывания традицион­
ных музыкантов и слушателей, приведены 
рисунки, чертежи, нотные примеры, от­
мечены внутрилокальные разновидности 
инструментария, технологии его изготовле­
ния и практики использования, терминоло­
гии — органологической, исполнительской 
и музыкально-структурной.

1. И д и о ф о н ы

Среди ударны х  идиофонов описаны: 
Ударяемые пластинки — 1. Цынъкало — 
турецкая тарелка нескольких разновид­
ностей, конструктивных и функциональ­
ных (индекс по Систематике Хорнбостеля
-  Закса 111.142). 2. Клэпало — било —  до­
ска или брусок, применяемый как сиг­
нальный инструмент христианского культа 
(111.221).3. Ручнэ клэпало — механический 
агрегат, заменяющий игру на биле не­
скольких музыкантов одним исполнителем, 
функция та же, что и у клэпала (111.221- 
9А). 4. Мэдвэжэ клэпало (букв, било медве­
дя) — конструктивно аналогично р.к., но 
управляемое течением горного потока и 
служащее для устрашения медведей, от­
гона их от стада (111.221-9А). 5. Диточый 
бубон —  двусторонний барабан с дощечкой 
вместо мембраны, применяемый в детской 
игровой практике (111.2210В). Ударяемые 
сосуды — 6. Дзвоны Сараты (Сарата —  на­
звание буковинского села) — набор из боль­
ших металлических баллонов, подвешивае­
мых к балке, используемых как церковные 
колокола и бытовые сигнальные орудия 
(111.242.121). 7. Дзвоны  — церковные

колокола с укрепленным языком; на ко­
локолах разных размеров и высоты звука 
играют разные музыканты и разные пар­
тии: наибольший колокол называется “муж” 
(букв, мужчина), средний — “жона” (жен­
щина); меньший —  “диточый” (детский); 
большие колокольни знают и больше раз­
новидностей: “муж вэлыкий, сэрэдний, ма­
лый” (“мужчина большой, средний, малый”) 
и т. д.; с колоколами тесно связан типовой 
строй инструментальной музыки: в Закар­
патье “ля” на полтона выше, чем в Галичине 
из-за разницы соответственных колоколов
(111.242.222). 8. Дзвин — литой пастуше­
ский колокол, по форме аналогичный цер­
ковному, но меньших размеров; сигналь­
ный, иногда используется колядующими 
детьми (111.242.221). 9. Колокол (мн. коло- 
колы) — пастушеский колокол (инструмен­
ты больших размеров подвешиваются на 
шею коровам, меньших — телятам; высотно 
колеблются в размере терции), используется 
также колядующими, хотя четкая ритмика 
здесь труднее достижима, чем на дзвоне; по 
форме он менее изыскан, чем дзвин, напо­
минает ведерко (111.242.222-А). 10. Дзви- 
ночок (мн. дзвиночки, дзвинки) — медные 
или бронзовые колокольчики с железным 
или стальным сердечником, подвешива­
емые на шею коровам или овцам, по фор­
ме принципиально отличны от колокола и 
дзвона: высота больше диаметра основания, 
форма сплюснутая, основание корпуса — 
эллипс; изготавливают местные мастера- 
пастухи и цыгане; при колядовании сво­
бодное ритмически перезванивание д-ков 
сочетается с игрой рогов (иногда вместе со 
скрипкой) (111.242.222-В). Целый оркестр 
колоколов, дзвиночков, дзвонов вместе с 
рогами звучит в представлениях рожде­
ственского народного театра “бэтлэгэмы” 
и “маланка”. Собственно встряхиваемые 
идиофоны представляют: 11. Шэлэгинди — 
медные разных размеров погремушки-шар- 
куны, изготавливаемые цыганами; набор 
ш. вместе со дзвиночками и бубенчиками 
на кожаном ремне одевался коням при по­
ездках свадебного поезда или на святках. 
Набором из отдельных ш. и бубенчиков 
пользовались при колядовании ряженые 
и дети (112.13). Скребковые идиофоны — 
12. Дэркач (112.24) — в прошлом ритуаль­
ный пастушеский оберег, теперь — детская
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трещотка в виде вращающейся рамовид- 
ной конструкции с ударяющимися о ребра 
стержня пластинами. 13. Млыпэцъ витро- 
вый (букв, ветряная мельница) — аналогич­
ная конструкция больших размеров, звучит 
благодаря ветру, применяют для отпугива­
ния птиц от огорода, иногда — в детских 
играх и плясках (112.24-А). Щ ипковы е : 
варганы — 14. Дрымба (121.221), обычно 
с железной подковкой и стальным языч- 
ком-пластинкой, изготавливают в сельских 
кузницах сами гуцулы и цыгане, при игре 
применяют простой и двойные удары, раз­
нообразную технику получения основного 
тона и обертонов; в прошлом — преиму­
щественно женский инструмент, чрезвы­
чайно распространен сегодня повсеместно; 
самой широкой сферы, но преимуществен­
но лирического функционирования; при­
меняется и игра на двух д. одновременно, 
в качестве защипывающих — используют­
ся указательные пальцы обеих рук; в по­
следние годы такая игра зафиксировалась 
в специально созданном для этого ин-те 
блызнивка (оба язычка настроены в уни­
сон), разнообразные формы стаккато, нон 
легато, портаменто образуются за счет ак­
тивности губ и языка музыканта. 15. Ан­
самблевые дрымбы — набор дрымб разных 
размеров и высоты основного тона — по­
рождены групповым музицированием на 
дрымбах, активизировавшимся в XX веке; 
в таких ансамблях партия альтовых, тено­
ровых, сопрановых д. эквиритмичны; се­
годня д. могут сочетаться и с другими, более 
мощными инструментами, даже с волын­
кой (дуткой) и флейтами (флуеркой денцив- 
кой и т. д.) благодаря входящим в сельский 
быт микрофонам и усилителям. Басовую 
партию в таких ансамблях часто выполня­
ет 16. Дрымба басова (121.221-В) — дрым­
ба больших (часто вдвое и более) размеров, 
с бронзовой подковкой, звучащая ниже (на 
сексту, октаву, дециму) основной, с мощ­
ным звуком, но очень ограниченной обе- 
ртоновой палитрой; при изменении угла 
держания можно варьировать и основной 
тон, бывают д.-б. и незначительных разме­
ров, но с более широким полотном язычка. 
17. Двойка дрымба (121.222) — с двумя, 
дающими разную высоту (часто в терцию) 
язычками и более разнообразную оберто- 
новую шкалу — звучание такой дрымбы

обычно трехголосно (с двойным бур доном); 
известна только в Закарпатье. 18. Шпыль- 
кови цымбалы — редкая сегодня детская 
игрушка в виде набора булавок, воткнутых 
в дощечку — единственный вид идиофонов 
с набранными язычками (122.11). К ф рик­
ционным  относятся: 19. Пылка — пила 
лесорубов, вибрируемая смычком, высота 
звука меняется за счет сгибания и разгиба­
ния стального полотна, звук глиссандирую- 
щий. 20. Коса — крестьянская коса, на ко­
торой сегодня чаще используется ударный 
(20-А) способ звукоизвлечения; применяет­
ся в ансамбле на свадьбе, следуя за партией 
бубна (132.1).

II. М е м б р а н о ф о н ы

Среди ударных описаны: 21. Бубон — 
двухсторонний цилиндрический басовый 
барабан с укрепленной на нем медной та­
релкой; используют в сельских капеллах, 
исполняющих музыку танцев и ритуальных 
шествий как основу метроритма ансам­
бля; среди бубнов меньших разновидностей 
(в зависимости от микрорегиональных тра­
диций) особо выделяется бубэнзцъ, неког­
да использовавшийся в Закарпатье распо­
рядителями свадеб для подачи сигнала об 
очередной ритуальной акции (211.212.1). 
22. Малый бубон —  аналогичный основно­
му, но меньших размеров и несколько иной 
конфигурации, встречается на Марамарош- 
ском пограничье Закарпатской Гуцулыцины 
(212.1-А). 23. Тамбурык (211.212-В) — раз­
новидность малого барабана, пришедше­
го к сопровождению свадебных шествий 
из армейских оркестров; сегодня вышел 
из употребления, но приемы игры на нем 
отразились в некоторых импровизациях 
бубна. 24. Чворсюкив бубэн — полулеген­
дарный колдовской инструмент, изгоняв­
ший черта и лечивший от бешенства, свя­
зывается с деятельностью закарпатского 
музыканта-колдуна Дм. Чворсюка,— три 
тамбурыка, укрепленные на оси друг под 
другом, по которым били колотушками, со­
единенными рычагами с педалью; таким же 
путем тарелочки, укрепленные по другую 
сторону той же оси, ударяли одна о другую 
(211.212.2-9222). 25. Рэшитко — односто­
ронний барабан, аналог — русский и укра­
инский бубен, с узкой обечайкой, нередко 
снабженный металлическими пластинками
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и бубенчиками (25-а), подобно европейско­
му тамбурину; играли ударником по мем­
бране и встряхивая (211.321). В памяти 
жителей Космача и Брустур сохранился и 
двухсторонний, без бубенчиков вариант 
решитка (25-6) (211.322092). Среди шнуро­
фрикционных: 26. Бэрбэныця с ее разно­
видностями (бэрбэныха, бэрбэнятко) — раз­
ных конфигураций и размеров усеченный 
конус, аналогичный бочонку для переноса 
сыра, брынзы; с двумя мембранами, к од­
ной из которых прикреплен пучок конских 
волос —  аналогична польско-украинскому 
и румынскому “бугаю” и т. п. Б-ця —  в про­
шлом обрядовый колядный инструмент — 
сегодня употребляется в ансамблях “вэлыка 
музыка” и оркестрах народных инструмен­
тов с украшающей функцией (23211-92). 
В числе мирлитонов (241): 27. Грабовый 
лыст — листок граба, прикладываемый в 
натянутом состоянии ко рту, на г.л. напева­
ют на вечеринках и гуляньях для собствен­
ного развлечения популярные песенные и 
танцевальные мелодии. 28. Грэбинэцъ — 
обычная расческа, прикрываемая натяну­
той полоской газеты или папиросной бума­
ги, распространен повсеместно и широко, 
так как звукоизвлечение не требует особой 
сноровки (г.л. — реже и преимущественно 
в закарпатском регионе).

III.  Х о р д о ф о н ы  

Цит ры: 29. Цымбалы (314.122—4) на Гу- 
цулыцине —  в основном ансамблевый МИ, 
один из важнейших в сельской свадебной 
капелле, где выполняет функцию гармони­
ческого инструмента; в разных микроре­
гионах и жанрах по-разному: ритмически 
обыгрывает аккордовые звуки, либо ве­
дет гармоническую фигурацию, выделяет 
опорные тоны, мелодический остов мело­
дии, исполняемой другими инструментами, 
либо ведет гармонию двойными нотами, 
комбинируя фигуративно-каркасную фак- 
ТУРУ с отдельными, чисто мелодическими 
эпизодами; те же принципы сохраняются и 
в сольной игре, мелодически в целом более 
развитой; наиболее употребляемые (регио­
нально дифференцированные) разновидно­
сти (по конструкции, размерам, строю) ц.\ 
“Мыкулычынського строю” (29-а), “Цыгансь- 
кого” (29-6) и близкие к ним “буковынськи” 
(29-в), “закарпатськи”(29-г), все — работы

местных мастеров (давних и сегодня хоро­
шо сохранившихся традиций; цимбалы кон­
струкции Шунды употребляются в клубной 
самодеятельности и концертных группах, 
но достаточно редко); гуцульские цимбалы 
держат на коленях, сидя, либо на весу (на 
ремнях) стоя и в движении; максимальные 
типовые размеры гуцульских ц.\ 1200 мм 
(большее основание), 650 мм (меньшее), 
490 мм (высота), 80 мм (толщина), наиболь­
шее число струн одной высоты —  7 (они со­
ставляют так называемый “бунт”), в двух 
последних разновидностях (в., г.) —  не более 
3-4, басовых —  1-2. 30. Цымбалэцъ — бо­
лее архаическая, меньшая разновидность 
цимбал, сугубо диатонических, с небольшим 
числом тонов (4-5 басов, 5-6 основных бун­
тов), более глубоким резонатором. 31. Цитэ- 
ра  — среднеевропейская щипковая цитра, 
употреблявшаяся в XIX — сер. XX вв. в до­
машнем музицировании Закарпатья и от­
ложившая отпечаток в практике щипковой 
игры на цимбалах (314.122-6). 32. Зунгу- 
ра  — так называли в Закарпатье (под влия­
нием венгров), фортепиано, имеющее место 
в бытовом музицировании (314.122-8).

Лю т ни : 33. Гитара — обычная фа­
бричная гитара (321.322), чаще 7,- чем
6-струнная, использовалась для аккордо­
вого аккомпанемента скрипичных наи­
грышей и лирических песен коломыйковой 
структуры — “спиванок”, в бытовом музи­
цировании. 34. Мандолина —  фабричная 
мандолина с 4-мя двухорными струнами, 
инструмент бытового музицирования, ис­
полняет простейший скрипичный репер­
туар в упрощенной форме, иногда с пени­
ем. 35. Балалайка — аналогична русской 
балалайке, но с двухорными струнами 
в квинтовом или кварто-квинтовом строях, 
трактуется подобно мандолине (321.321).
36. Домра (чаще под названием “балалай­
ка”) —  4-струнная домра конструкции Лю­
бимова, с квинтовым строем, употребля­
ется иногда в бытовом музицировании 
подобно мандолине, под влиянием клубной 
самодеятельности (321.321). 37. Кардоны
(321.322) — закарпатский гитарообразный 
(размером с 3А-ю  гитару, с большими, чем у 
последней, выемками долбленого корпуса, 
без ладков на грифе) 2-х, — сегодня ино­
гда 3-х, редко — 4-струнный МИ; при игре 
все струны прижимаются одним пальцем,
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играют параллельными аккордами (ин­
струмент настраивается по-разному перед 
игрой в зависимости от исполняемой пье­
сы); функционирует в наиболее архаич­
ных сельских капеллах вместе со скрипкой 
и бубоном. 38. Скрыпка (321.322-71) — по 
форме аналогична классической скрипке, 
имеет на Гуцулыцине очень мощные тради­
ции, является главным инструментом всех 
сфер музицирования (кроме пастушеской и 
охотничьей), сольных и ансамблевых (скри­
пач — лидер сельской капеллы, а также 
крупных ансамблей “вэлыка музыка”); име­
ет разнообразные региональные традиции 
изготовления, обучения (традиционно про­
фессионального), хранения; обладает самым 
широким из всех МИ Гуцулыцины жанро­
вым диапазоном, развитой терминологией 
составных частей инструмента и приемов 
игры; глубоко вошла в магическую и обря­
довые сферы функционирования; со скрип­
кой связаны наиболее развитые формы 
сольной инструментальной (в т.ч. программ­
ной) музыки гуцулов, ведущие музыкально­
исполнительские школы, острая конкурен­
ция и соревнования музыкантов, самые 
престижные виды музыкальных профес­
сий. 39. Контрагусли — смычковый альт 
фабричной или местной работы, изредка 
использовавшийся как втора в ансамблях 
(сегодня практически вытеснен 2-й и 3-й 
скрипками), встречаются к., по величине 
почти не отличающиеся от скрипки, но с бо­
лее широкой обечайкой и иной мензурой 
(321.322-71). 40. Вэлыкий бас —  европей­
ский контрабас классической (или несколь­
ко измененной) формы, ранее употребляв­
шийся в сельских капеллах (сегодня только 
в клубной самодеятельности в сочетании с 
цимбалами Шунды, да и то чаще со щипко­
вым, чем со смычковым способом звукоиз- 
влечения (321.322-71). 41. Бас — наиболее 
распространенный вид, аналогичен народ­
ной виолончели —  басоле; в регионе Селя- 
тын -  Руска б. — больших размеров, более 
удлиненный, типа камерного баса; б. имеет 
4 (реже 3) струны; буковинцы применяют 
ударно-щипковый способ звукоизвлечения; 
результатом такой практики было созда­
ние на берегах р. Путыливка семиструн­
ного б.; на буковинских б. струны не при­
жимают, инструмент настраивают в связи 
с исполняемой пьесой, здесь б. — басово­

ударный инструмент сельской свадебной 
капеллы, сегодня — редкий (321.323-71, 
-14,-16). 42. Бубэнъбас — дошедший до 
нас благодаря практике закарпатско­
го музыканта-колдуна Ф. Чворсюка про­
тотип широко употребляемого сегодня на 
Украине козобаса; монохорд, в сочетании 
с мембранофоном и тарелкой (311.121.2; 
22; 111.142). 43. Лира — еще функциони­
ровавшая до начала 80-х гг. на Буковине, 
ранее —  на всей Гуцулыцине колесная лира 
бродячих профессионалов-слепцов; они ис­
полняли в ее сопровождении песни и псаль­
мы нравоучительного содержания, а также 
играли танцевальную музыку для слушания 
(321.322-72).

IV. А э р о ф о н ы

В числе с в о б о д н ы х  аэрофонов:
44. Корбач — аэрофон с отклонением (411) 
в сочетании с разрываемым идиофоном 
(112.3); кнут пастухов коровьих стад; как 
аэрофон используется для собственного 
развлечения, как идиофон — для сигна­
лов и управления стадом. 45. Мэлайныч- 
ки —  расщепленный стебель желтого оду­
ванчика, дающий в зависимости от силы 
вдувания несколько звуков в объеме тер­
ции, используется в забавах пастухов и де­
тей (412.11). 46. Свисток — вставляемая в 
рот сложенная вдвое медная или жестяная 
пластинка — охотничий манок, реже пред­
мет развлечения детей (412.11). Гармоники 
(412.132-71) на Гуцулыцине распространи­
лись в основном после 2-й мировой войны; 
это: 47. Гармошка (сегодня чаще всего фа­
бричные хромки с одинаковыми звуками 
при сжиме и разжиме меха; в Закарпатье 
также — местного производства варианты 
чешской “Heligonka” с разными звуками от 
одной клавиши). 48. Баян (фабричный, раз­
ных видов, изготовляемых в России, Украи­
не, Беларуси). 49. Аккордеон (тоже фабрич­
ный, часто зарубежного производства); в 
последнее время все три вида гармоники 
получили распространение и в свадебных 
капеллах (в Закарпатье бывает даже, что 
гармонист становится лидером ансамбля), 
что сказывается на темперизации послед­
них, правда, в ансамбле используют чаще 
только правую клавиатуру, реже — бас, 
в поздних жанрах и соло — бас-аккорд. 
В числе аэрофонов с ленточными язычками
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(412.14) — 50. Бэрэза — тонкая ленточка из 
березовой коры. 51. Лысток —  лист груши, 
ореха или свида (кустарника); оба — ин­
струменты музыкальных развлечений па­
стухов, женщин, детей в весенне-летний 
сезон, на гуляньях; играют (теперь часто 
в сопровождении гармоники) имитации пе­
сенных и танцевальных мелодий; сегодня 
б. и л. вводят в состав сельской капеллы, а 
также в клубную практику как украшаю­
щие инструменты). 52. Луска — тонкая пла­
стинка из рыбьей чешуи или 53. Плёнка — 
из кинопленки; обе — по тембру и типу 
функционирования — аналогичны бэрэзе и 
лыстку, но распространились лишь после
2-й мировой войны под влиянием самодея­
тельности и контактов с городом; есть ряд 
виртуозов игры на этих МИ.

Среди с о б с т в е н н о  д у х о в ы х  ин­
струментов флейты  представляют: про­
дольные открытые — 54. Тэлинка — нату­
ральная, без грифных отверстий, из бузины 
(повсеместно) или крушины (бассейн Тисы); 
то прикрывая, то открывая выходное от­
верстие, получают комбинацию полного и 
четного (октавой ниже) обертоновых рядов; 
натуральный строй и типичные мелодии 
т ., связанные с весенними эротическими 
играми молодежи, на слуху у каждого гуцу­
ла, часто знаковые, индивидуализирован­
ные, существенно сказались на всем строе 
гуцульской музыки (421.11.11). 55. Флое- 
ра  — архаичная большая (наиболее древние 
варианты — длиной до 1000 мм) открытая 
флейта с шестью грифными отверстиями, 
расположенными по 3 для правой и левой 
рук, что связано с диалогичностью ладового 
строения флоерных мелодий; исполнители 
на ф. — профессиональные пастухи и ри­
туальные музыканты похоронного обряда, 
их наигрыши звучат совместно с причита­
ниями (в т.ч. мужскими), кличами трембит 
и соло (у гроба и после погребения на мо­
гиле как “последний разговор с умершим, 
напутствие ему”); при игре на ф. исполни­
тель одновременно гудит голосом, бурдон 
этот иногда в определенных исполнитель­
ских традициях может менять высоту и 
следовать параллельно (как схематический 
каркас) мелодии (421.111.22). 56. Флоера 
сэрэдня — более короткий вариант флоеры 
(длиной 400-700 мм), из явора или лещи­
ны, с 6-ю отверстиями; на ф.с. играют как

с горловым бур доном, так и без него; ее ре­
пертуар — неприуроченная лирика пасту­
хов; на гуляньях, кроме того, сопровождает 
пение “спиванок”, иногда сочетается в ан­
самбле с флуеркой, дрымбой, бас-дрымбой
(421.111.22). 57. Флуерка, или сопилка — 
оба названия как и третье — фрилка, ши­
роко распространены в разных регионах 
Гуцулыцины по отношению к самой корот­
кой разновидности открытой флейты с 6-ю 
отверстиями (без распределения по 3); ино­
гда с дополнительным 7-м на тыльной сто­
роне (57-а), при игре на ф-c., как и на всех 
флейтах с грифными отверстиями, наряду 
с прямой аппликатурой (последовательным 
их открыванием) используется вилочная 
(разнообразные комбинации открытых и 
закрытых); ф-с .— один из важнейших ин­
струментов свадебной “троистой музыки”, 
ведет гетерофонную импровизацию партии
1-й скрипки при исполнении свадебных 
танцев и маршей; играют на ней и сольную 
программную музыку, связанную с бытом 
пастухов; ф-с. относится к любимым наро­
дом МИ, (хотя используется исключительно 
традиционными профессионалами), широ­
ко отражена в легендах, преданиях, песнях
(421.11.22). 58. Хроматычна фрилка — от­
крытая флейта с 10-ю отверстиями и пря­
мым хроматическим звукорядом, вошла 
в практику последних десятилетий в клуб­
ных коллективах, возможно, под влиянием 
широко распространившейся в долинной 
Украине хроматической свистковой сопил- 
ки (421.111.22). 59. Флуерка-трубка — та­
кая же цилиндрическая дудочка с 6-ю от­
верстиями, как и флуерка-сопилка, играют 
на ней, однако, амбушюрным способом, 
как на трубе (423.121.21-7), используя 
лишь прямую аппликатуру; ее распростра­
нение — результат влияния исполнитель­
ства на амбушюрной трубе в современных 
сельских капеллах. 60. Йойкане или йойка- 
ты — не инструмент, но особый способ зву- 
коизвлечения при игре на открытых флей­
тах: вместо гудения — пение горлом без 
помощи языка, одними губами, на самых 
низких частотах голосового аппарата; ино­
гда исполнитель отнимает флоеру ото рта 
и она как бы играет сама, флейтовые сви­
стящие звуки идут от ложных голосовых 
складок ротовой полости исполнителя, полу­
чается своего рода двухголосное гортанное
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пение, аналогичное тувинскому и башкир­
скому; явление редкое и сугубо ритуальное, 
скрытное. 61. Свырил — вышедшая сегод­
ня из употребления пастушеская закры­
тая флейта Пана двух разновидностей: а) 
односторонняя (трубочки укреплены одна 
за другой по возрастающей длине); б) двух­
сторонняя (от наибольшей трубочки в цен­
тре — по уменьшению, симметрично в обе 
стороны) (421.112.2). 62.Дудка  — рекон­
струированная автором по рассказам жи­
телей бойковско-гуиульского пограничья 
архаичная поперечная флейта с 6-ю отвер­
стиями, использовавшаяся пастухами на 
горных пастбищах (421.121.32). Шелевые 
свистковые флейты на Гуцулыцине пред­
ставляют: 63. Вабэцъ — охотничий манок 
из гусиной косточки без отверстий, высо­
та меняется в зависимости от силы вдува­
ния в пределах кварты. 64. Манок на лыса 
(лисицу) в виде рыбообразной деревянной 
или пластмассовой трубки со втулкой, без 
грифных отверстий, воспроизводит ры­
чащие звуки (421.221.11). 65. Вэрбовый
свысток — короткая (длиной до 90 мм) за­
крытая свистковая флейта из ивовой коры, 
втулкой из того же дерева либо из явора, 
однотонный, сугубо ритмический детский 
инструмент (421.221.31). 66. Вэрбивка — 
открытая свистковая флейта из ивовой 
коры, звукоряд который набирается как 
у  телинки; на в. исполняют пастушеские 
импровизации, весенние зазывальные ме­
лодии (421.221.11). 67. Мала дэнцивка — 
деревянная открытая свистковая (дэнцэ = 
втулка) флейта с 5-ю грифными отверсти­
ями, наряду с пастушескими наигрышами 
сопровождает “спиванки”. 68. Дэнцивка-со- 
пилка — подобная, чуть подлиннее, флей­
та с 6-ю отверстиями, в одних микрореги­
онах распространена параллельно с м.д., 
в других —  диференцированно; инстру­
мент преимущественно сольный, сочетает­
ся также в ансамбле с дрымбой или пени­
ем; по аппликатуре аналогична флуерке, 
но звучит тише и в сельских капеллах не 
употребляется (421.221.12). 69. Карабки — 
двухствольная открытая свистковая флей­
та с 5-ю отверстиями на одной трубке при 
бурдонирующей (без отверстий) другой, 
существует в нескольких структурных раз­
новидностях; аппликатура аналогична ма­
лой дэнцивке; инструмент полонинского,

сегодня также домашнего музицирования, 
играет пастушеские импровизации и “спи­
ванки” (421.222.12). 70. Монтэлив — дву­
ствольная флейта с 6-ю отверстиями ос­
новной трубки и бур донной другой; при 
игре нередко добавляется горловое гудение, 
тогда наигрыши трехголосны. 71. Пивто- 
радэнцивка — аналогична монтэлив, но с 
короткой бурдонной трубкой; неоднократ­
но усовершенствовалась (отверстия дела­
лись и на второй трубке) для ансамблей 
художественной самодеятельности; в тра­
диционный быт не вошла. 72. Жоломига —
2-х-ствольная свистковая флейта 2-х ви­
дов — а) на одной трубке 4, на второй — 3 
грифных отверстия (как у южных славян);
б) соответственно 6+2; сегодня ж. вышла из 
употребления. 73. Трыдэнцивка — рекон­
струированная автором по данным этнофо- 
ров свистковая флейта с двумя мелодиче­
скими (4+3) и одной бурдонной трубками (в 
галицких регионах), либо с одной мелодиче­
ской (6 отверстий) и д в у м я  бурдонными (За­
карпатье); пастушеского и домашнего му­
зицирования. 74. Рэбро — набор открытых 
свистковых флейт, скрепленный по росту 
трубочек, двух разновидностей: с малым 
(до 7-й) и большим (12-16) числом трубок; 
кроме пастушеского музицирования, упо­
треблялась и в сельских капеллах на бере­
гах Ч. Черемоша (421.222.11); глобулярные 
флейты (421.221.42): 75. Зозуля (букв, ку­
кушка) — керамическая свистулька в фор­
ме птицы с 1-м, 2-я, 4-я грифными отвер­
стиями (75-а) или без них (75-6); инструмент 
служит средством развлечения, а также 
раннего музыкального воспитания детей, в 
основном, в селах, прилегающих к г. Косо­
ву; на з. играют простейшие программные 
наигрыши; с более широкими возможностя­
ми — Окарына (75-в) —  крупный вид з., с 
большим (6-7) числом отверстий и свобод­
ной конфигурацией. 76. Рижок — распро­
страненная на той же территории, что и з., 
керамическая детская свистулька, незам­
кнутая. как бы с раструбом, 4 отверстия на 
грифе дают микроинтервалику.

Шсшмеи. 77. Руг барановы — буковин­
ский кларнет из рога большого барана 
с камышовой П-образной тростью, без от­
верстий, 2-3 звука получают при разном 
напряжении вдувания; сигнальный ин­
струмент охотников и пастухов (422.211.1).
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73. Флоута —  закарпатские пастухи к ду­
дочке с 6-ю отверстиями приделывают 
язычковое устройство (с бочонком, тростью) 
как у  кларнета, канал цилиндрический, 
отверстия располагаются выше, чем у со- 
пилки; иногда ф. имеет расширенный рас­
труб; применяют ф. и в  сельских капеллах
(421.211.2). 79. Клярнэт —  европейский 
фабричный es-кларнет получил с начала 
XX в. широкое распространение в галиц- 
ких и закарпатских землях; галичане его 
укорачивали, подстраивая под основные 
тональности региона ре-ля-соль (79-6); за­
карпатское “ля” идеально соответствует 
естественному “си-бемолю” инструмента 
(79-а); грифные отверстия трактовались по­
добно сопилке, правда, без вилочной аппли­
катуры; к обучению на кларнете допуска­
лись уже владеющие сопилкой; употребляли 
к. в сельских капеллах и соло на свадьбах 
и праздниках, гуляньях; в Закарпатье к. 
чаще называют “флоута”, а “кларнетом” — 
получивший распространение уже в более 
поздние годы b-кларнет (79-в) (422.211.2- 
71). 80. Сурма — легендарный пастуше­
ский инструмент, вскользь упоминаемый 
В. Шухевичем, —  предположительно, рода 
гобоя: 81. Саксофон — обычный европей­
ский саксофон, начавший входить в сель­
ские капеллы с 60-х гг. XX в. (422.212-71).
82. Дутка — волынка из козьей шкуры, 
с одной трубкой для вдувания, второй — 
для басового бурдона, третьей — для двух 
спаренных дудочек — одна с 5-ю грифны­
ми отверстиями, подобно малой денцивке 
или карабкам, другая — с одним, дающим 
кварту или терцию вниз при его закрыва­
нии (вся трубка называется “карабки”, одна 
из дудочек ее снабжена раструбом из рога); 
д. звучит непрерывно (воздух периодиче­
ски поддувается в резервуар), ее наигры­
ши, как и на лире, членятся лишь благода­
ря протяженным звукам и повторам одного 
мело дико-ритмического образования; ос­
новной репертуар — музыка для слушания; 
выполняет также особую ритуальную функ­
цию на свадьбе и похоронах (наиболее арха­
ичные данные о ней связаны с Буковиной) 
(422.211.2-6).

Трубы  на Гуцулыцине представляют:
83. Риг —  изогнутая натуральная труба из: 
рога венгерских волов с деревянным (в по­
следнее время также металлическим от

трубы или саксгорнов) мундштуком (83-а), 
бараньего рога с вырезанным в виде ча­
шечки вдувным отверстием (83-6); расту­
щего на склоне горы изогнутого дерева, с 
деревянным мундштуком (83-в); 2-й вид 
более всего известен на Буковине, 3-й — в 
Галичине и Закарпатье, 1-й — повсемест­
но; пастушеский, похоронный, календар­
ный ритуальный и сигнальный инструмент, 
исключительно местной традиции изго­
товления; р., как и трембита, флоера, от­
носится к орудиям, которые, согласно по­
верьям, “изобрел Бог”, и нередко звучит 
одновременно с трембитой (423.121.21; 
423.121.22). 84. Дубэлтови роги —  двой­
ная натуральная труба из расходящегося 
надвое ствола дерева (обычно ели) с одним 
общим вдувным отверстием и деревянным 
мундштуком; сохранился в памяти жителей 
региона Брустуры -  Космач (423.121.22-А).
85. Трубка — пастушеская прямая корот­
кая (700-900 мм) обертоновая труба из ели, 
изготавливаемая продольным расколом; 
сегодня встречается редко (423.121.12).
86. Трэмбита —  большая (до 3000 мм и бо­
лее) еловая натуральная прямая труба (86- 
а), в прошлом типичная для всей Гуцуль- 
щины, сегодня распространена в галицком 
и лишь некоторых закарпатских и буко- 
винских регионах; на Буковине и Закарпа­
тье ее сегодня потеснила складная из трех 
деревянных трубок (86-6), прямая цельная 
жестяная (86-в), жестяная складная изогну­
тая, длина ее канала может достигать 4000 
мм (86-г); т. — главный из “созданных Бо­
гом” пастушеский инструмент гуцулов, с 
большим обертоновым рядом, обширным 
репертуаром сигнальной, обрядовой (кален­
дарной и похоронной), сольной и в ансам­
бле с другими (бурдонирующими) т. и рога­
ми музыкой; развитым профессионализмом 
исполнителей и мастеров-изготовителей, 
значительным местом в гуцульской мифо­
логии и фольклоре (423.121.12). 87. Риг на 
олэня — манок для оленьей охоты, из рога 
быка, оленя или (в прошлом) тура; играют 
рыча голосом в рог, для сигналов — тру­
бят (423.121.21-А); европейские саксгорны, 
пришедшие на Гуцулыцину из воинских ор­
кестров и эпизодически применяющиеся в 
сельских свадебных капеллах и похоронных 
ансамблях (иногда с трембитами): 88. Кор- 
нэт. 89. Альт. 90. Тэнор (423.231-71).
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91. Труба —  современная европейская вен­
тильная или помповая труба, вытеснив­
шая традиционную, но унаследовавшая ее 
некогда важное место в быту (само слово 
“труба” широко бытует в фольклоре, в т.ч. 
в древнейших колядках); сегодня т. — ак­
тивная составляющая сельской капеллы, 
трубачи даже могут быть соперниками 
скрипачей (423.233). 92. Тромбон — внача­
ле кулисный, затем педальный (вентильный) 
европейский тромбон вошел в быт сельских 
капелл на Гуцулыцине с 20-х гг. XX в., вы­
ступает часто в паре с трубой, относится 
к сфере традиционного свадебного про­
фессионального музицирования (423.22, 
423.23). Особый феномен в рамках гу­
цульского инструментализма представляет 
93. Кугэканне — антифонное полукричащее 
пение-перекличка без слов, интонационно 
родственное обертоновым трембитным наи­
грышам.

ВТОРАЯ ЧАСТЬ книги представляет со­
бой Антологию нотных записей гуцуль­
ской инструментальной музыки.

ИДИОФОНЫ репрезентируют: 1. Риту­
альный пасхальный перезвон дзвонов и кле­
пала. 2. Свадебный перезвон шэлегиндив 
и дзвинкив. 3. Ладкання — ритуальная ме­
лодия при расплетании невесты, исполнен­
ная на дрымбе; дан и ее вокальный вариант 
(3-а). 4. Дрымбовый наигрыш к “спиванке” 
с его вокальной версией (4-а). 5. Пасту­
шеский лирический наигрыш на двойной 
дрымбе.

МЕМБРАНОФОНЫ —  6. Танцевальный 
наигрыш на бубне (с тарелкой, ударяемой 
в разные места) 7. Контаминация двух тан­
цев, исполненных скрипкой с бубном.

ХОРДОФОНЫ — 8, 9. Буковинские пе­
сенный и танцевальный наигрыши на цим­
балах. 10, 11. Аналогичные закарпатские 
наигрыши. 11*, 11** — коломыйки на гита­
ре и мандолине. 12. Ритуальный наигрыш 
шествия колядующих (на скрипке). 12-а. — 
его вокальный вариант. 13. Другой реги­
ональный вариант того же по функции 
скрипичного наигрыша. 14. Скрипичная 
увертюра к коляде. 14-а. Колядка “Радуй - 
сы” (“Радуйся”) — вокальная версия 1-й из 
цикла колядных мелодий в № 21 Антоло­
гии. 15. Колядка хозяину (мужское пение 
со скрипкой). 16. Цикл свадебных скри­
пичных наигрышей (ритуальное ладкання,

застольная и марш). 16-а. — вокальный 
вариант ладкання после венчания. 17. Бэр- 
винкова — двухэлементный свадебный ри­
туальный наигрыш с пением. 17-а. — во­
кальный вариант предвенечного ладкання; 
18, 19. Скрипичные наигрыши к танцам 
“Пивторак” и “Рэшэто”. 20. Танцевальный 
наигрыш “Косарь” с имитацией на скрип­
ке звона косы. 21. Скрипичная сюита для 
слушания на материале колядных мелодий: 
1) “Радуйсы”, 2) шествия “Плес”, 3) ритуаль­
ного магического хоровода “Круглек”, 4) ко­
лядки “Гой дай Боже” (сравн. №№ 14, 15). 
22. Программная скрипичная поэма “Утро 
в Карпатах” с имитацией наигрышей трем­
бит, пения птиц, песенно-речитативных 
и танцевальных наигрышей. 23. Рассказ с 
музыкальными иллюстрациями —  имита­
циями различных инструментов (сопилки, 
дутки, трембиты, разговора и ругани, 
плача, стука и скрипа двери, причитаний, 
дыхания бегущего, стона, забивания гроба 
и погребения). 24. Танец “Гуцулка” на двух 
скрипках. 27. Пение под собственный ак­
компанемент слепого лирника.

СВОБОДНЫЕ АЭРОФОНЫ представля­
ют: 28. Имитация пения рябчика-самца и 
самки на рябчиковом манке. 29. Спиван- 
ка- небылица в сопровождении гармоники- 
хромки. 30. Спиванка “Лазищина” (от на­
звания села в Закарпатье), исполненная на 
баяне. 31. Тот же наигрыш — на грушевом 
листке. 32. Наигрыш опрышков (в осно­
ве — танец “Аркан”) на баяне. 33. Он же — 
на другом грушевом листке (более крупных 
размеров). 34. Песенный наигрыш на бая­
не, имитирующем игру на трубе. 35. То же 
в чисто баянной версии. 36. Песенный наи­
грыш, где труба имитируется на аккордео­
не. 37. То же — в чисто аккордеонной вер­
сии. 38. Песенный наигрыш из с. Ворохта 
(Надпрутье), исполненный на плёнке с ха­
рактерным вокальным интонированием.
39. Танец опрышков в том же исполнении.
40. Тот же наигрыш на бэрэзе в собствен­
ном сопровождении на гармонике-хромке 
(преобладает мажорное наклонение; мело­
дика проще, чем при чистом соло).

ФЛЕЙТЫ представляют: 41. Привет­
ствие весны на металлической тэлинке. 
42. Дуэт тэлинок —  наигрыш танца “Пив­
торак”. 43. Пастушеский наигрыш на боль­
шой флоере. 44. Похоронный наигрыш
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у тела умершего на флоере. 45. Пастуше­
ский наигрыш на средней флоере, для соб­
ственного развлечения. 46. Наигрыш у тела 
покойника, на средней флоере. 47. Леген­
дарный наигрыш Довбуша, предводителя 
опрышков, на флоере (средней). 48. Наи­
грыш к танцу “Гуцулка” на средней флое­
ре. 49. Мужское похоронное причитание по 
жене в сопровождении средней флоеры и 
флуерки. 50. Пастушеский наигрыш на по- 
лонине (высокогорное пастбище), на флуер- 
ке. 51. Программная двухчастная пастуше­
ская композиция о пропавших животных, 
на флуерке. 52. Полонинский наигрыш, рит­
мически близкий колядному. 53. Наигрыш 
к рождественскому хороводу. 54. Стари­
ковская “Гуцулка” на флуерке. 55. Мелодия 
танца “Гуцулка” на фрилке. 56. “Гуцулка” на 
флуерке с приложением песенного текста.
57. “Чабан” — мелодия сюжетного танца, 
на фрилке. 58. “Аркан” на фрилке. 59. “Ар­
кан” буковинский — флуерка. 60. “Гуцулка” 
из с. Яблоница — флуерка-трубка. 61. Пье­
са на лисовом манке, имитирующая крик за­
йца. 62. Наигрыш, каким юноши вызывают 
девушек на свидание — вэрбова тэленка 
(вэрбивка). 63. Детский весенний наигрыш 
(вэрбивка). 64. Мелодия танца “Козачок” 
на малой дэнцивке, Буковина. 65. “Коло- 
мыйка” (песня-танец-наигрыш) —  мала дэн- 
цивка, устье р. Ч. Черемош. 66. Песенная 
“Гуцулка”, то же исполнение. 67. Мелодия 
опрышков — дэнцивка. 68. Одна из старей­
ших (середина XIX в.) записей гуцульской 
музыки — дэнцивка-сопилка. 69. Женский 
танец —  две дэнцивки. 70. Пастушеский 
наигрыш около овец — дубэлтова дэнцивка 
(карабки), Буковина. 71. “Гуцулка” —  дво- 
дэнцивка (карабки), Галичина. 72. Наигрыш 
из с. Мыкулычын —  джоломивка (монтэ- 
лив). 73. Тот же наигрыш, исполненный с 
голосовым бурдоном. 74. Песенная “Гуцул­
ка” — рэбро из 7 трубок. 76. Песенная “Гу­
цулка” на рэбре из 16 трубок. 77. Детский 
учебный наигрыш на зозуле с 4 отверсти­
ями. 78. Буковинская полька — окарина с
7-ю отверстиями. 79. Наигрыш для слуша­
ния на материале музыки колядного ше­
ствия, свадебной “Бэрвинковой” и “Гуцул­
ки”.

КЛАРНЕТЫ репрезентируют: 80. Наи­
грыш у тела покойника — флоута. 81. Та­
нец румынского происхождения — флоута.

82. Свадебный наигрыш к собиранию вен­
ка —  es-кларнет. 83. Свадебный наи­
грыш при обходе стола —  дутка; дан и 
83-а — вокальный вариант того же наи­
грыша. 84. “Гуцулка”, в том же исполнении. 
85-89. Танцевальные наигрыши на дутке, 
записи 30-х гг. XX в., Галичина.

ТРУБЫ — 90. Наигрыш-приветствие
восходу солнца, пожелание хорошего дня и 
года — трэмбита. 91. Наигрыш к шествию 
колядующих. 92-95. Трембитные наигры­
ши: к отходу ко сну, к сбору скота для дой­
ки, при обнаружении вора, о нападении 
разбойников. 96-98. Похоронные наигры­
ши, знак смерти —  при несении гроба, при 
опускании в могилу — складная жестяная 
трэмбита, Буковина. 99-100. Сигнал о 
смерти и наигрыш к шествию при похоро­
нах — трембита. 101-102. Вступительный 
к колядованию и похоронный наигрыши — 
дуэт трэмбит. 103. Охотничий манковый 
наигрыш — риг олэня. 104. Танцевальный 
наигрыш — труба и тромбон. 105. “Гуцул­
ка” — тромбон. 106. Кугэканне — антифон­
ная перекличка двух мужчин.

АНСАМБЛИ “ТРОИСТА МУЗЫКА” и “ВЭ- 
ЛЫКА МУЗЫКА” (сельские капеллы) —
107. «Круглек». Ритуальный колядный хо- 
ровод-наигрыш-песня — флуерка, дрымба, 
бас-дрымба. 108. “Гуцулка” — скрипка и 
цимбалы. 109. Наигрыш, вошедший с име­
нем скрипача Дм. Захарчука — две скрип­
ки. 110. “Гуцулка” — скрипка, флуерка, 
цимбалы. 111. Танцевальный наигрыш — 
скрипка, цимбалы, бубон с тарелкой, Гали­
чина. 112. «Румынка». Танцевальный наи­
грыш — гусли (скрипка), басы (кардоны), 
бубон малый (барабан с тарелкой), Закар­
патье. 113. “Аркан” — скрипка, цимбалы, 
флуерка, гармошка-гелигонка, бэрбэныця, 
бубон, Закарпатье. 114. “Козачок”, танец — 
скрипка, цимбалы, труба, тромбон, баян, 
бубон и бэрэза, Галичина.

Все наигрыши Антологии снабжены па­
спортизацией, комментариями к их 
музыкальной форме, особенностям ис­
полнения, реконструкции (там, где она 
предпринята).

ТРЕТЬЮ ЧАСТЬ книги составляют:
Атлас музыкальных инструментов

(рисунки, схемы, фотографии отдельных 
фрагментов МИ, исполнителей — солистов
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и ансамбли сто в — даны в основном тексте 
книги).

Систематические указатели по ин­
струментарию и инструментальной музыке 
гуцулов:

Указатель I  показывает систему рас­
пределения МИ Гуцулыцины по морфологи­
ческим признакам.

Указатель II  дает картину локализации 
МИ в определенных регионах и региональ­
ной дифференциации инструментария, вы­
деляет общегуцульские, ареальные, зональ­
ные и микрорегиональные инструменты.

Указатель III — словарь понятий о МИ, 
музыкальных и связанных с ними этногра­
фических реалиях с объяснениями: что в 
традиции тем или иным термином обозна­
чают (по-разному — в разных регионах).

Указатель IV — музыкально-страти- 
графический, состоит из четырёх таблиц. 
Таблица А дифференцирует инструмента­
рий по сфере и ситуации его бытования. 
Таблица Б — отмечает дифференциа­
цию по поло-возрастной среде бытования. 
Таблица В — разделяет МИ по поло-воз- 
растной, а Таблица Г  — по социально-про- 
фессиональной принадлежности.

Указатель V распределяет инструмен­
тарий по месту и адресату его изготовле­
ния.

Указатель VI — по выполняемой МИ 
функции в быту.

Указатель VII (из двух таблиц) —  по ви­
дам исполнительства.

Указатель VIII дифференцирует ин­
струменты по музыкально-структурным 
особенностям.

Указатель IX координирует органоло­
гические описания и наигрыши Антологии.

Указатель X  очерчивает зональную 
дифференциацию наигрышей Антологии.

Указатель XI — жанровую дифферен­
циацию наигрышей.

Указатель XII дифференцирует наи­
грыши по средствам их исполнения.

Указатель XIII —  по их фактурным 
особенностям.

Указатель XIV отражает ладо-звукоряд- 
ную специфику инструментальной музыки. 

Указатель XV — ритмо-структурную.
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П О С Л Е С Л О В И Е

Рецензируемая монография (объемом 40 
а/л, вкл. 120 нотных образцов, св. 50 чер­
тежей, рисунков, таблиц, карт, 70 черно­
белых и цветных фотографий) представля­
ет собой беспрецедентный пока в мировом, 
народоведении опыт комплексного много­
охватного описания художественной куль­
туры отдельного исторически сложившего­
ся этнического феномена. Именно таковой 
представляют гуцулы, почти тысячелетие 
разделенные между отдельными держа­
вами (Польша, Турция, Австрия, Венгрия, 
Румыния, Чехословакия, Украина) и адми­
нистративными структурами, но сохраня­
ющие удивительное своеобразие и куль­
турное единство благодаря мощному 
креативному потенциалу и высочайшей 
продуктивности традиционного искус­
ства. Последнее широко репрезентирова­
но декоративно-прикладной его отраслью, 
в процентном отношении в музеях мира 
превосходящей всю свою национальную 
метрополию (ок. 4/5 всех украинских мате­
риалов там составляют гуцульские образцы, 
а ведь гуцулов на свете лишь ок. 200 тыс., 
при более чем 50 млн. украинцев в целом!).

В то же время ведущая область их ис­
кусства — инструментальная музыка (у 
гуцулов, согласно рецензируемой книге, 
ок. 200 (!!!) видов и разновидностей муз. 
инструментов; для сравнения: русский ин­
струментарий — по К. Верткову —  пред­
ставлен 26 видами, весь украинский, вклю­
чая гуцульский, —  по Г. Хоткевичу — ок. 60, 
венгерский — по Б. Шароши — 70...) скорее 
была известна по национальным символам 
(трембита, Довбуш с сопилкой и т. п.), чем 
по реальным данным. Много десятилетняя 
экспедиционная и архивно-источниковая 
работа И. Мациевского впервые в истории 
изучения гуцулов охватила всю их этниче­
скую территорию (юг Закарпатской и Ива- 
но-Франковской, северо-запад Черновиц­
кой обл. Украины и северо-восток Румынии. 
Это и реальная фиксация, и расшифровка 
различных видов и жанров сольного и ан­
самблевого инструментального, вокаль­
но-инструментального и певческого ис­
полнительства (впервые на европейском

материале представленного не фрагмен­
тами, а в виде целостных партитур, выпол­
ненных на самом высоком уровне нотации!, 
а следовательно, готовых для современной 
концертной практики и педагогики).

При описании инструментов автор не 
ограничился их морфологией (хотя послед­
няя впервые на славянском материале 
снабжена точными замерами, рисунками 
и чертежами), но и подробно изложил спо­
собы их изготовления, подбора материалов, 
хранения, транспортировки, настройки, 
перестройки и т. д., что также усиливает 
практические выходы работы.

Впервые в мировой науке произведе­
на серия перекрестных аналитических 
указателей морфологии, эргономики, зон 
распространения, функциональных, жан­
ровых, структурных, композиционных, ла- 
до-ритмических, терминологических осо­
бенностей инструментов и исполняемой на 
них музыки.

Все описания инструментов, их изготов­
ления и применения в быту, обрядах и ри­
туалах снабжены богатыми иллюстрация­
ми разного времени: от картин и рисунков 
XVII в. до первоклассных цветных фотогра­
фий, специально для книги созданных од­
ним из крупнейших современных фотогра- 
фов-художников С. Маминым.

Дана карта и впервые очерчены основ­
ные этноисторические регионы Гуцуль- 
щины согласно их музыкальной культуре, 
что существенно расширяет представления 
об истории и этнокультурном облике 
украинского народа в целом. Книга насы­
щена богатым фольклорным материалом, 
легендами, сказаниями, сказками, по­
словицами, описанием сакрального, маги­
ческого, функционального контекста музы­
кальной культуры гуцулов, что придает ей 
красочность и художественную полноту 
и резко расширяет ее краеведческий и са­
мый разнообразный читательский адресат, 
тем более что украинский текст ее снабжен 
развернутым английским, французским 
и русским резюме, позволяющим разо­
браться в ней самому широкому иностран­
ному читателю всех континентов.
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Написанная превосходным литератур- многообразных музыкальных, художествен­
ным языком книга объединит в своем об- ных, исторических или технических интере-
ращении к ней как ученых, артистов, кра- сов. Любого масштаба ее тираж (сравнимый
еведов, педагогов различных профилей, так разве что с приключенческой литерату-
и огромный контингент аматоров самых рой) будет быстро и полно востребованным.

Заслуженный деятель искусств России, доктор искусствове­
дения, вице-президент Международного Совета традиционной 
музыки ЮНЕСКО, профессор Стэнфордского и Калифорнийского 
университета

Изалий Земцовский
(г. Беркли, США) 

14.02.2006

463



Науково-популярне видання 

М а ц і є в с ь к и й  Ігор Володимирович

Музичні інструменти гуцулів

Редактор Є. Д. Колесник 
Технічний редактор Ж. С. Швець 

Коректор Л. Я. Шутова 
Набирач нотного тексту Л. Добрянська 

Редактори нотного тексту: Л. Добрянська, В. Зеленчук 
Комп’ютерна верстка: Г. А. Пешков

Підписано до друку 20.01.12 Формат 60*84/8. Папір офсетний. 
Гарнітура Тайме. Друк офсетний. Ум. друк. арк. 54.17. 

Тираж 300 пр. Зам. № 634.

ПП “Нова Книга”
21029, м. Вінниця, вул. Квятека, 20 

Свідоцтво про внесення суб’єкта видавничої справи 
до Державного реєстру видавців, виготівників 

і розповсюджувачів видавничої продукції 
ДК № 2646 від 11.10.2006 р.

Тел. (0432) 52-34-80, 52-34-82. Факс 52-34-81 
E-mail: info@novaknyha.com.ua 

www.novaknyha.com.ua

mailto:info@novaknyha.com.ua
http://www.novaknyha.com.ua


УДК 78.022(477.85/.87) 
ББК 85.315.32 

М36

Сектор інструментознавства Російського Інституту історії мистецтв

Рецензенти:

І. Земцовський —  доктор мистецтвознавства (Стенфорд, США) 
В. Давидюк — доктор філологічних наук (Луцьк)

М. Лобанов — доктор мистецтвознавства (Санкт-Петербург, Росія) 
О. Шевчук — кандидат мистецтвознавства (Київ)

О. Коменда —  кандидат мистецтвознавства (Луцьк)

Мацієвський І. В.
М 36 Музичні інструменти гуцулів / Ігор Мацієвський. — Вінниця : 

Нова Книга, 2012. — 464 с. : ноти, іл.
ISBN 978-966-382-401-7

Культура гуцульського краю в цій книзі розглядається в аспекті її ін­
струментарію, способу його виготовлення, побутування інструменталь­
ної музики, етномузичного мислення.

Для науковців розмаїтих профілів і найширшого кола митців, ком­
позиторів, виконавців, художників, діячів театру, кіно, журналістів, пе­
дагогів, студентів мистецьких, гуманітарних спеціальностей та усіх, хто 
любить Гуцульщину, Карпати, традиційну культуру й мистецтво гуцулів.

УДК 78.022(477.85/.87) 
ББК 85.315.32

ISBN 978-966-382-401-7
© Мацієвський І. В., 2012 
© Нова Книга, 2012











Інструментознавча карта Гуцульщини

Нйдвірн*

,Кмо* иа.Іасічж

Тори 4  Т*С4- 

0
&MH9Lr І

Винниця

k-PołU-KH

РЬлТеТйішіГ 
(6іло?ері’з»;'ІУ^ 
•VcTf Путил0\ ^

Ь  Х^лт.і неце 

■̂«рКіКиАОц*,

»Маи|аИ
Лопали®-

-ігоки

/ГР"ЧЙ.ЯІ Луги лі вБогдан А А
уч.а.50.

і* cruel

-v Шеп'гТ

□□

державним кордон 
да*• » кордони адм іністративних областей о  землі Закарпатської Гуцульщини 

землі Галицької Гуцульщини

землі Буковинської Гуцульщини 
® районні центри та м іста обласного підпорядкування
о центри сільрад і крупні села
о інші населені пункти
-—— границі стильових зон і локальних традицій
©  номер локальної традиції (коду П окаж чика II)

зони поступового стирання гуцульського діалекту 
гірські верш ини
промислові центри, курорти та туристичі центри 
традиційні центри етнічної музичної культури 
та етнічних музичних шкіл

традиційні центри виготовлення музичних інструментів









Дует флуєрок, 
с. Річка 

Косівського р-ну

Роман Мицкан 
грає на зозулі







Іван Калинич 
грає на крученій 
трембіті

Дуткар, с. Річка 
Косівського р-ну



Ігор Володим ирович М ацієвський

визначний композитор і етномузикол 

один із лідерів сучасного світовс 

інструментознавства.

Народився у Харкові, дитинство та юність 

пов'язані з Прикарпаттям.

Закінчив Львівську консерваторію по 

класу композиції А. Солтиса, асистентуру- 

стажування на кафедрі композиції 
Ленінградської консерваторії та аспірантуру 

сектора інструментознавства Інституту 

театра, музики і кінематографії (нині 

Російського Інституту історії мистецтв), яким 

завідує з 1991 р. Доктор мистецтвознавства, 

професор, академік Російської Академії 

природничих наук і М іж народної Академії інформатизації ООН, заслужений 

діяч мистецтв України та Польщі, член спілок композиторів Росії і України, 

міжнародної ради традиційної музики ЮНЕСКО, голова Програмової Ради 

Центру народної і духовної музики Центрально-Східної Європи (Люблін). 

Серед його учнів низка визначних композиторів, 10 докторів та 23 кандидати 

наук в Україні, Росії, Білорусі, Литві, Польщі, Молдові, Казахстані, Фінляндії, 

Узбекистані, Киргизстані, Палестині, СІНА.

Наукове коло: традиційна інструментальна музика українського, сло­

в'янських, балтійських, тюркських та фінно-угорських народів, структурні 

універсали світової музики, теорія та методологія етноінструментознавства.

В композиторському доробку -  ораторія "П ам 'ять  про Лесю Українку", 

"Меса", Симфонія-концерт та концерт для скрипки з оркестром, 

інструментальні цикли для струнного квартету, квінтету духових, фортепіано, 

скрипки, віолончелі та інших інструментів, хорова та вокальна музика 

на вірші Т. Шевченка, О. Олеся, І. Драча, М. Богдановича, Т. Ружевича, 

Н. Артимович, М. Волошина, В. Тавлая, М. Кузьмина і на народні та літургічні 

тексти, музика до 12-ти художніх кінофільмів, які отримали найвищі світові 

нагороди.


