10

Міністерство культури України
КЗВО «Дніпровська академія музики» ДОР







ЖАНРОВО-КОМПОЗИЦІЙНІ ОСОБЛИВОСТІ
ТА ВОКАЛЬНА СПЕЦИФІКА ПІСЕНЬ ІВАНА КАРАБИЦЯ 



Випускна кваліфікаційна робота
здобувача освітнього ступеня «бакалавр»
кафедри вокально-хорового мистецтва
Вовка Андрія Петровича
Науковий керівник:
кандидат мистецтвознавства, доцент
Тулянцев Андрій Анатолійович





Дніпро 2026
ЗМІСТ

ВСТУП. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ...3

РОЗДІЛ 1. ІСТОРИКО-ТЕОРЕТИЧНІ ОСНОВИ ДОСЛІДЖЕННЯ ТВОРІВ ПІСЕННОГО ЖАНРУ………………………………………………..5
     

РОЗДІЛ 2. АНАЛІЗ ЖАНРОВО-КОМПОЗИЦІЙНИХ ОСОБЛИВОСТЕЙ ТА ВОКАЛЬНОЇ СПЕЦИФІКИ ПІСЕНЬ ІВАНА КАРАБИЦЯ………….11

     2.1. Куплетна форма з приспівом у піснях І.Карабиця і особливості її вокального втілення ……………………………………………………………..11
     2.2. Інші композиційні форми у піснях І.Карабиця і особливості їх вокального втілення……………………………………………………………...18

ВИСНОВКИ……………………………………………………………………..26

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ…………………………………….28

ДОДАТКИ……………………………………………………………………….33

Додаток А………………………………………………………………………...33

Додаток В………………………………………………………………………...35





ВСТУП

Актуальність теми. Значущість вокального інтонування як визначального для ментальності українців зумовлює необхідність його наукового осмислення в контексті сучасних пріоритетів суспільства. Попри представленість вокальної музики широким спектром жанрів народного і професійного походження, основним залишається пісенний жанр. Протягом історичного шляху українська музика сформувала велику пісенну спадщину, в якій знаходять втілення різноманітні теми. Завдяки останнім у межах пісенного жанру виникають жанри локального рівня. Передача змісту пісні відбувається через добір найбільш відповідної структури, що дозволяє говорити про композицію пісні. Отже, показники жанру і композиції знаходяться у тісній взаємодії, що спрямовує пошуки музикознавців на її простеження у контексті ідеалів історичних епох, творчих методів композиторів, потреб слухацької аудиторії тощо.   
Українська музика багата іменами видатних композиторів-пісенників як у сфері академічної, так і естрадної пісні. Прикладом синтезу академічних і естрадних тенденцій може слугувати творчість Івана Карабиця. Його пісні і сьогодні постійно звучать зі сцени, включаються у репертуар співаків з різними стилістичними уподобаннями. Вважаємо, що затребуваність пісень І. Карабиця може бути пояснена в тому числі їх жанрово-композиційними особливостями. Вивчення пісні як першооснови вокального мистецтва зумовлює доцільність зосередження на специфіці виконання. Вокальні вимоги, які висуває та чи інша пісня, визначають її подальший шлях, міру доступності для виконавців-аматорів, доречність для концертних програм професійних співаків тощо. Стосовно пісень Івана Карабиця аналіз вокальної специфіки, на наш погляд, здатний прояснити феномен непересічної зацікавленості виконавців і слухачів.
Мета дослідження – виявити жанрово-композиційні та вокально-виконавські особливості пісень Івана Карабиця.
Досягнення мети зумовлюється виконанням конкретних завдань дослідження:
· проаналізувати наукову літературу з питань жанрових характеристик пісні у професійній музиці; 
· розглянути творчість Івана Карабиця у контексті розвитку української пісні; 
· виявити особливості трактування куплетної форми з приспівом у піснях І. Карабиця і її вокального втілення; 
· розглянути використання І. Карабицем інших композиційних форм у творах пісенного жанру і особливості їх вокального втілення. 
Об’єкт дослідження: пісенна творчість Івана Карабиця.
Предмет дослідження: жанрово-композиційні особливості та вокальна специфіка пісень Івана Карабиця.
Матеріал для аналізу:  пісні І.Карабиця «За рікою тільки вишні», «Житня стеблина», Заспівай мені, поле», «Яблука доспіли», «Я серцем з Києвом», «Моя земля – моя любов» [17]. [Карабиць. Нотне видання «Вокальні твори»].
Теоретична база. Музикознавчі дослідження, спрямовані на вивчення пісні як феномену професійної музичної творчості, у тому числі в контексті масової культури  (О.Бойко [3], Т.Брайченко [4], Л.Бурміцька [5], Ю.Драбчук [10], Т.Дубровний [12], О.Зосім [14], І.Калиниченко [16], Ю.Крупа [23], В.Олендарьов [33] та ін.); на виявлення стильових ознак авторського письма І. Карабиця, його місця в історії вітчизняної музики (О.Берегова [2], О.Галузевська [7], М.Головко [8], О.Гуркова [9], Г.Єрмакова [13], Л.Кияновська [18], В.Кущ [25; 26] та ін.); а також на наукові праці, присвячені практичним аспектам вокального виконавства (Н.Дрожжина [11], У.Конвалюк [21], В.Откидач [35] та ін.).    
Структура роботи. Кваліфікаційна робота складається зі вступу, двох розділів, двох підрозділів, загальних висновків, списку використаних джерел (46 позицій), додатків. Загальний обсяг 35 сторінок. 
РОЗДІЛ 1
ІСТОРИКО-ТЕОРЕТИЧНІ ОСНОВИ ДОСЛІДЖЕННЯ
ТВОРІВ ПІСЕННОГО ЖАНРУ

Найдавнішим жанром вокальної музики є пісня. Незважаючи на давність походження, пісня по сьогодні залишається найбільш затребуваним жанром. Це можна пояснити якостями демократичності, прикладної орієнтованості, рівнозначності музичної і вербальної складових. За визначенням словниково-довідникових видань, пісня – словесно-музичний твір, призначений для співу [6]. Формування пісні відноситься до часів обрядової культури, однак якості самостійного жанру пісня набула з розвитком лірики.  Окрім фольклорного побутування, у давніх цивілізаціях відбувалася і професіоналізація пісні. Наприклад, у Давній Греції з народних традицій застільних, похвальних пісень виникли авторські версії жанрів (оди, сколії Піндара тощо) [27]. Великого тематичного різноманіття пісня набула в добу Середньовіччя. За спостереженнями музикознавця О. Козуба, популярна музична культура, в контексті якої розглядається пісня, «за різноманіттям жанрів, форм і тем творчості та якістю нічим не поступалася елітарній, «церковній» культурі того часу» [19, 269]. Серед багатьох тематично окреслених жанрів були і узагальнені «пісні» (chanson, liet). Від часів ренесансу роль музичного авторства у створенні пісенних жанрів збільшувалася. Значну роль відіграв мадригал, який у XVI–XVII ст. став осередком композиторських новацій. Від простих дво- або тричастинних форм мадригал розвивався до індивідуалізованих авторських композицій, що мало наслідком появу вільних і складних наскрізних форм [36, 170].
У бароковий період професійна пісенність існувала у вигляді духовних і світських жанрів. Найбільш важливим досягненням відповідно до ракурсу кваліфікаційної роботи став поворот до сольного вокального виконавства і гомофонно-гармонічної організації фактури. Так, за словами Л.Артюхової, у К.Монтеверді мадригал «перетворився з багатоголосої пісні на експресивну сольну вокальну п’єсу» [1, 32]. На відміну від театралізованості подання барокової пісенності, стиль класицизму цінував ясність викладення, що позначилося у створенні пісенних мініатюр видатними композиторами (Й.Гайдн, В.Моцарт, Л.Бетховен).  Композиційні форми відрізняються точністю слідування як будові, так і змісту поетичного тексту. У піснях зростає роль інструментальних епізодів. Так, характеризуючи пісні Й.Гайдна, Т.Молчанова зауважує, що «створюючи вокальні мініатюри, він мислив інструментально» [29, 84].   
Визначальною епохою для становлення пісні як жанру композиторської творчості став романтизм. Завдяки Ф.Шуберту пісня стає жанром, який дозволяє передати глибину різноманітних переживань особистості, не втрачаючи при цьому зв’язків з фольклорними витоками. Основними композиційними моделями, проявленими у пісенній спадщині Ф.Шуберта є куплетність, наскрізність і циклізація. Музикознавиця Ж.Німенська відзначає типи композицій пісень Ф.Шуберта [32, 93]. Відкрита романтиками естетична непересічність пісні як джерела композиторської творчості стимулювала подальший історичний розвиток жанру. Теоретичний зріз осмислення пісні як жанру композиторської творчості стосується кількох аспектів. По-перше, коренева основа слова «пісня» пов’язується не тільки зі співом як особливим чином організованим голосовим інтонуванням, але і як «оспівуванням» – емоційно забарвленою розповіддю-мелодекламацією про важливі події, видатних особистостей тощо. Тобто пісенний жанр має потенціал синтезу ліричних та епічних ознак. У музиці знаходять значний розвиток пісні, присвячені уславленню тих або інших явищ (патріотична, громадянська пісня), що стосується і творчості І.Карабиця. 
По-друге, жанрові витоки пісні сягають фольклорної діяльності, що відбивається у особливостях функціонування пісні у суспільстві. На відміну від такого професійного жанру вокальної музики, як арія, пісня завжди зберігала зв’язок з членороздільним мовленням, аналогізованим з побутовим. За визначенням Малої української енциклопедії, народна пісня – «вокальна частина народної музичної творчості, невідомих і призабутих авторів слів і мелодії» [34, 78]. У даному визначенні показовим є ототожнення вокальності зі співочим інтонуванням взагалі. У статті В.Кузик в Українській музичній енциклопедії виокремлюються такі різновиди пісні, як народна, самодіяльна, композиторська [24, 249]. Робиться наголос на відмінностях, пов’язаних із відносинами мелодії і вербального тексту в кожному різновиді. Музикознавиця О.Зосім виділяє в якості різновидів народну, церковну, авторську, естрадну пісню і звертає увагу на своєрідність сучасного процесу створення зразків жанру [14].
Від ХХ ст. виокремилася у самостійний вид естрадна пісня, яку характеризують якості, притаманні масовій культурі взагалі: комерційність, демократизм, використання сучасних засобів художньої виразності, синтетичність з опорою на видовищні ефекти [30]. О.Бойко визначає такі чинники розвитку масової музики, як «виробництво й розповсюдження в умовах ринкових відносин масового типу» [3, 47]. Жанровий акцент у пісенній творчості естраді припадає на шлягер – музичний продукт, «виражальні засоби якого були тотально орієнтовані на швидкий емоційний відгук якомога більшої кількості людей» [3, 47].  Сполучною ланкою між академічною і естрадною піснею постає фольклор. Здатність останнього відображати загальноприйняті моделі мислення забезпечує постійну актуалізованість фольклорно-орієнтованої творчості [37]. Однак якщо у академічній пісні фольклорні якості трансформуються завдяки взаємодії з високими професійними жанрами, то в пісні естрадній фольклорність часто постає зовнішньо-побутовою характеристикою. Порівнюючи жанри академічної і естрадної пісні, музикознавиця Т.Брайченко відмічає поєднання народних і сучасних елементів, притаманне як поетичному тексту, так і музичному рішенню творів [4, 43]. Дослідниця доходить висновку про тісну переплетеність академічної і естрадної пісні. 
Водночас важливо відзначити відмінності культурних впливів, які формували академічну і естрадну пісенну традицію. У випадку академічної творчості провідною є європейська орієнтованість, а у випадку естрадної – рівнозначність звернення до європейських і неєвропейських джерел (див. детальніше у Л.Бурміцької [5]). Про це говорить і дослідниця вокальної естради Н.Дрожжина: «у повоєнні роки Першої світової війни однією з головних подій стало поширення джазу» [11, 21].  У процесі історичного розвитку пісня сформувала базові композиційні прийоми. Більшість їх зумовлюється взаємодією музичної і вербальної складових. Вербальні тексти пісень переважно: 1) віршовані; 2) відносно невеликі за обсягом; 3) членовані на співрозмірні відрізки (строфи); 4) ритмічно увиразнені. Важливим прийомом створення пісенного вербального тексту є повторюваність, яка може проявлятися на кількох рівнях: композиційному, метричному; ритмічному; синтаксичному. Тексти пісень можуть розкривати, по суті, необмежену тематику, проте є певні пріоритети (любовна, громадянська, філософсько-медитативна, пейзажна лірика).  
Словесним і музичним побудовам пісні властива квадратність, яка забезпечує відчуття сталості викладення. Значну роль у формуванні квадратності відіграв розвиток танцювальної культури. Квадратність передбачає як повторюваність побудов, так і їх кратність числу 2. Типові пісенні структури використовують моделі з 4, 8, 16, 32 тактів.  Відповідно до принципів структурування вербального тексту пісня спирається на композиційну схему, яку прийнято називати куплетною. В основі форми лежить повторюваність музичного матеріалу, який виконується з новими словами (куплет). У багатьох випадках куплет складається із заспіву і приспіву. Приспів являє собою рефрен, що має витоком середньовічні способи побудови композиції [45, 229].  
У випадку естрадної пісні загальна композиційна будова зберігається, однак жанровою опорою слугує танцювальність. На перший план виходять ритмічна виразність, співвіднесеність зі стилістикою конкретних напрямів ХХ–ХХІ ст. У результаті вербальний текст втрачає визначальну роль для структурування композиції. Дослідник М. Мозговий відмічає значущу для естрадної пісні контрастність у поєднанні куплету і приспіву [28, 6].  
Обґрунтовуючи поняття «українська популярна музика», дослідниця О.Шевченко трактує його як «новий напрям сучасного музичного мистецтва, що остаточно виокремився як самостійний з другої половини ХХ століття, має свої іманентні особливості, характерні ознаки, національний колорит» [44, 8]. Наукові дослідження української композиторської пісні є численними і різноаспектними. Історичний розвиток вітчизняної пісні в контексті популярної музики розглянуто в працях О.Бойко [3], Ю.Драбчук [10], Т.Дубровного [12], І.Калиниченко [16], М.Мозгового [28], Т.Самої [40], О.Шевченко [44]. Роль особистості композитора і виконавця у побутуванні української естради висвітлено У. Конвалюк [21]. Окремі види і жанри пісні є предметом дослідження Ю.Крупи [23], В.Олендарьова [33], Б.Сюти [41]. Інтонаційно-стильова специфіка розкрита В.Кущ [25; 26], Т.Рябухою [37; 38].  
Розвиток української композиторської пісні охоплює значний часовий проміжок, що потребує вирізнення окремих етапів. М.Мозговий виділяє три періоди: 1) 1950-60-і рр.; 2) 1970-80-і рр.; 3) пострадянський період [28]. М.Мозговий підкреслює значущість композиторської творчості у розвитку пісенного жанру. Зокрема йдеться про створення пісень композиторами з фаховою консерваторською освітою як сприятливий чинник для піднесення національної популярної музики [28, 10]. Серед цих композиторів – І.Карабиць, чия творчість припала на 1970–90-і рр.  
І.Карабиць – видатний композитор ХХ ст., у творчості якого представлено найрізноманітніші жанри. Різним є і стильове орієнтування творів. За спогадами М. Копиці, композитор «завжди намагався працювати в різностильових жанрових параметрах» [31, 13]. 
Окрема увага пісням І. Карабиця приділена частково у монографії Л. Кияновської [18], а особливо у дисертації В. Кущ [26]. Л. Кияновська порушує деякі питання жанрово-композиційних особливостей пісень. В. Кущ аналізує вітчизняний науковий дискурс стосовно камерно-вокальної музики І. Карабиця, відзначаючи недостатню вивченість пісенної спадщини. Пісні композитора вчена відносить до естрадних. Для нашої роботи важливим є спостереження про спорідненість у І.Карабиця естради з академічною традицією, що, за словами В. Кущ, є «однією з форм постмодерного мистецького синтезу» [26, 6]. Виявлені дослідницею риси академізованості пісенного жанру: 1) орієнтація на академічний тип вокалу; 2) тяжіння до наскрізної драматургії при збереженні куплетної форми; 3) деталізований фортепіанний супровід з елементами поліфонічної фактури [26, 7], враховуватимуться під час аналізу пісень у другому розділі. 
Отже, творчості І. Карабиця належить вагоме місце у розвитку української пісні. Композитором написано близько 50 пісень, більшість з яких знаходить виконавське втілення і сьогодні. Основний масив зразків пісенного жанру припав на кінець 1970-х – початок 1990-х років і відобразив історичні тенденції відходу від радянських нормативів до національної визначеності та більшої свободи художнього самовираження. Водночас постать І. Карабиця нетипова через органічне поєднання академічних устремлінь з діяльністю у розбудові пісенної естради. Пісні композитора варто розглядати як зразки академізованої естради, що уможливлює їх виконання як у філармонічних концертах, так і на відкритих майданчиках. Вищезазначене дає підставу для припущення про наявність трансформацій музичних форм, притаманних жанру, і застосування різних типів вокального інтонування, виявленню яких буде присвячено другий розділ кваліфікаційної роботи.
Отже, пісня – малий жанр, до якого звертаються композитори як академічного, так і естрадного напрямів. Композиційні рішення пісень узгоджуються з функціями, які виконує жанр у соціокультурному середовищі. Притаманна жанру орієнтованість на широкі верстви населення зумовлює вибір лаконічних, чітко організованих форм, пов’язаних із куплетністю. Вокальна специфіка пісень визначається різними чинниками, серед яких виділяємо стилістичні та регіонально-культурні.

РОЗДІЛ 2
ЖАНРОВО-КОМПОЗИЦІЙНІ ОСОБЛИВОСТІ  ВОКАЛЬНОЇ СПЕЦИФІКИ ПІСЕНЬ ІВАНА КАРАБИЦЯ

2.1. Куплетна форма з приспівом у піснях І.Карабиця і особливості її вокального втілення

У вітчизняній масовій музиці найбільш поширеною є куплетна форма з приспівом. Традиційно вербальний текст у заспіві є змінним, а у приспіві повторюваним. Така форма лежить в основі значної кількості пісень І.Карабиця. Нами будуть проаналізовані жанрово-композиційні особливості та вокальна специфіка творів «Житня стеблина», «Я серцем з Київом», «Моя земля – моя любов» [17].
Пісня «Житня стеблина» (1983) написана на вірші В.Батюка. Тематика твору – любов до рідної землі. Образність оптимістична, йдеться про достигле колосся, безкраї золоті лани. Хоча ліричний герой поезії – сучасник авторів, В.Батюк вживає звороти, уподібнені фольклорним.  Композитор, слідуючи тексту, майстерно сполучає сучасність музичного мовлення з народнопісенними інтонаціями. Останні явно простежуються у синкопованій ритміці, властивій західноукраїнським наспівам, виспівуванні квінтових ходів, замкненості фраз, що завершуються тривалим звуком.  Композиція включає три куплети. Привертає увагу контраст заспіву і приспіву. Передумовою створення контрасту є поетичний текст, який містить зміну метрики. У музиці заспів подається у неспішному темпі чіткими ходами чвертних. Приспів сприймається як більш швидкий через використання восьмих тривалостей. У цілому пісня сприймається як швидка, моторна. Якщо у заспіві фразування будувалося в межах одного такту, то у приспіві – двох тактів. Явна контрастність заспіву і приспіву, як вказував М.Мозговий, властива естрадній пісні, зокрема шлягеру [28]. Контраст тримає увагу слухача, а у даному випадку орієнтує її на більшу вагомість приспіву.
Перший і другий куплети тотожні. Третій містить значні трансформації (тональність змінюється з a-moll на b-moll, у заспіві перше речення проводиться у збільшенні, друге речення звучить відповідно до першоваріанту, однак за рахунок пасажу супроводу подовжується до 5 тактів). Масштабна інструментальна інтерлюдія презентує мажорний лад (B-dur).  Загальний тональний план пісні виявляється модулюючим: a-moll–b-moll, що не можна вважати типовим для творів масового жанру. Тональний зсув вгору надає музиці напруженості, що маркує кульмінаційну зону. Укрупнення третього куплету наголошує останню частину як кульмінуючу. В результаті композиція набуває рис двочастинності (перша частина – куплети 1, 2, друга частина – куплет 3).  Інструментальне оформлення виходить за межі простого супроводу і наділяється драматургічними функціями (позначення розділів форми, кульмінаційної зони). Не менш важливим є тембрально-колористичний потенціал фортепіанної партії: так, у вступі і завершенні супровід «обрамляє» вокальну партію складними імпресіоністично-барвистими акордами. Піднесена інструментальна інтерлюдія з насиченою фактурою асоціюється з пізньоромантичним стилем. Тобто притаманні постмодерному музичному мисленню риси полістилістичності проявляються передусім в інструментальному оформленні, а не у мелодиці пісні.
Визначимо головні вокальні особливості пісні «Житня стеблина». Твір виконується як в академічній, так і в естрадній манері. В академічній манері підкреслюється співучість, широта фразування. Діапазон пісні (a–des1) дозволяє показати різні регістри голосу, красу його тембрального забарвлення. Довгі звуки, якими часто завершуються фрази, потребують добре розвиненого співацького дихання. Оскільки в пісні чергується рух на широкі інтервали з поступовим, особливу виконавську увагу слід приділити фразам, які містять тривалий висхідний рух. Широкі інтервали виконуються стійко і більш активно. У приспіві голос має звучати легко і ясно. Варто врахувати у виконанні, що музично-інтонаційно заспів ближче народнопісенній традиції, а приспів – сучасній побутовій музиці. Підкреслення синкопованості надасть вокальному інтонуванню жвавості, активності, доречної для популярного жанру.  Згідно з нотним текстом пісня адресована середньому голосу. В естраді спів відбувається в мовленнєвій позиції, що дає змогу чітко доносити текст. Акцент робиться на декламаційній виразності, артистизмі. В естрадній манері припустимі трансформації тексту, зокрема імпровізації, мелізматика, спеціальні вокальні прийоми сучасної популярної музики. Вокально твір доступний як професійним співакам, так і молоді, що навчається.
Жанр пісні-вальсу презентовано у творі І.Карабиця «Я серцем з Києвом» (1987). Написано на текст І.Драча. Тематика – любов до міста, повага до його історії. Образ Києва подається в ширшому контексті Батьківщини. Пісня передає ліричний настрій, благоговійне ставлення героя до міста.  Метрика вірша не містить контрасту у чергуванні строф, відповідно, у пісні немає контрасту між заспівом і приспівом. Відсутність контрасту пояснюється не тільки специфікою поетичного тексту, але і самим жанром пісні-вальсу. Виникнувши у ХІХ ст., композиторські і фольклорні зразки переважно відрізнялися плавністю переходів між структурними компонентами. Великого значення набула вальсова пісенність в українській масовій музиці від другої половини ХХ ст. Як вказує науковиця О.Уманець, «специфічним напрямком еволюції української пісні 50-х рр. є синтезування її з танцювальною сферою, зокрема з жанром вальсу» [43, 19]. Відомими прикладами є пісні «Біля Чорного моря» М.Табачнікова, «Незабутній вальс» А.Кос-Анатольського і, звичайно, «Знову цвітуть каштани» (1955) П.Майбороди, «Києве мій» (1962) І.Шамо.  Вальсовість у пісні «Я серцем з Києвом» І. Карабиця має специфічну ритміку, відмінну від традиційної вальсовості, представленої у згаданих піснях П.Майбороди і І.Шамо. Замість рівної ритміки з акцентуванням сильної долі (класичний віденський вальс), І.Карабиць скрізь наголошує другу долю. Така ритміка співвідносна з більш ранньою версією вальсу, так званого «вальсу на два па» (у класичній музиці можна знайти у творчості Ф.Шуберта). 
«Я серцем з Києвом», попри наявність приспіву, більше тяжіє до романсовості, ніж до власне пісенності. Темп також є більш спокійним, ніж у більшості вальсів. Вагомості набуває кожна тактова доля, тоді як, скажімо у пісні «Києве мій», тридольність трактована як внутрішня пульсація. Композиція складається з трьох куплетів. Музичне викладення куплетів майже не змінюється, однак перші два викладено у c-moll, а третій – у d-moll. Таким чином, розвиток приводить до модуляції, яка співвідноситься з кульмінаційною зоною.  Пісня належить до зрілого етапу творчості І. Карабиця (кінець 1980-х-1990-і рр.). Досягши майстерності, митець приходить до лаконізму засобів. Композиція будується досить просто і не містить різнопланових співставлень. Її оригінальність грунтується на тональному розвитку і застосуванні моноритмічності, яка максимально об’єднує ціле. Інструментальна партія підтримує вокальне висловлення, але не отримує самостійної драматургічної ваги. Фактура, що створюється поєднанням вокальної та інструментальної партій, у заспіві і приспіві не змінюється. Щоправда, у приспіві з’являються імітації мотивів вокальної мелодії, тобто можна казати про поліфонізацію викладення, похідну від академічних тенденцій.   
Перший і другий куплети розділені лише двома тактами інструментальної зв’язки. Оскільки нотний текст перших двох куплетів один і той самий, передача відтінків змісту (у другому куплеті йдеться про бурхливі роки історичного минулого) здійснюється виконавськими засобами. Перед третім куплетом повністю проводиться музика інструментального вступу, що дозволяє композиційно виділити третій куплет як кульмінуючий (відбувається зміна тональності на d-moll). По завершенні вокального виконання куплету розпочинається інструментальний програш, у якому в акордовій фактурі викладається перше речення приспіву. У такий спосіб інструментальна музика ніби стає рівноправним партнером, а вокаліст/вокалістка доспівує друге і третє речення у досягнутій попередньо тональності d-moll.  Отже, пісня «Я серцем з Києвом» проводить три куплети, а після невеликого інструментального програшу повторює приспів. Така композиційна будова демонструє незначний відхід від строгої куплетності. Кульмінаційна зона, що припадає на третій куплет, маркована тональним зсувом. Вагомим композиційним засобом постає моноритмічність, яка створює передумови наскрізної форми без виходу за межі куплетності. 
Стосовно виконавських особливостей зазначимо більшу дотичність вальсу до академічних зразків, ніж до естрадних. Вальс у І.Карабиця, ніжний і поетичний, супроводжується доволі складними «професійними» гармоніями. Повільний темп і нетипова ритміка позбавляють твір «шлягерності». Головним завданням виконавця є якісна кантилена. У звуковеденні мають вибудовуватися довгі речення. Чергування підйомів і спадів врівноважене. Діапазон помірно широкий: a–es2.       Пісня «Я серцем з Києвом» виконується професійними співаками у концертних програмах нечасто. Переважно виконання можна почути у камерних заходах (зокрема, присвячених вальсу), а також у репертуарі студентів і учнів-вокалістів. Виконання твору в естрадній манері є можливим.
Набагато репертуарнішою є пісня «Моя земля – моя любов». Це більш ранній зразок творчості І.Карабиця (створена у 1976). Автором поетичного тексту є знаменитий пісенник Ю.Рибчинський. Твір – яскравий зразок громадянської лірики, а якому наголос зроблено на ліричне, особистісне відчуття причетності до рідного краю. Вірш Ю.Рибчинського має строфіку зі зміною метру. У музиці також застосовано різні музичні розміри (4/4 – заспів, 3/4 – приспів).
Композиція вибудовується з трьох куплетів, обрамлених вступом і кодою, що показано детальніше у схемі: інструментальний вступ подає тридольність, стаючи алюзією на подальше викладення приспіву. У музиці вступу знаходимо як жанрові ознаки вальсовості, так і декламаційну виразність. Заспів контрастує вступу метрично (чотиридольність) та музично-інтонаційно (речитативність). Період неквадратної будови (4+3) формується за принципом сумування: перші фрази (2+2) є коротшими і статичними, що завершуються на тривалому звуці. Наступна фраза (3) презентує більш цілісний та пожвавлений рух. Період є модулюючим із d-moll у B-dur. Цікавим композиторським рішенням є завершення заспіву стрибком на високу ноту (у вокальній партії – терцовий тон тризвуку B-dur), що надає інтонації питального характеру і розмикає структуру заспіву. Стриманість акордової фактури супроводу асоціюється з типовим для академічної музики оформленням речитативного співу. Разом з тим речитативність у пісні «Моя земля – моя любов» є відносною, оскільки обсяг діапазону потребує наспівності (мелодизована речитативність). 
Істотно більший за обсягом приспів безпосередньо виходить із заспіву як із вершини-джерела. Фактично перший мотив приспіву, виконуваний на словах «Краю мій» доповнює до квадратності розімкнену структуру заспіву. У приспіві метрика змінюється на тридольну. Новий мелодичний матеріал викладено у двох періодах. Перший виявляє риси декламаційності, заявлені у заспіві. Другий період засновується на співучій мелодії вальсової природи. Цей період проводиться двічі, зумовлюючи будову приспіву 8+8+8. Всі періоди приспіву є квадратними (4+4). Під час повторення другого періоду композитор уводить елементи вокалізу, що в подальшому вплине на особливості трактування форми пісні «Моя земля – моя любов». Протягом приспіву відбуваються тональні відхилення (перший період – у B-dur, другий – у fis-moll, повторення періоду повертає до тоніки d-moll).
Другий куплет аналогічний першому. Третій куплет у цілому повторює попередні, але завершується висхідним рухом. Тобто зміни є мінімальними. Після проведення третього куплету слідує вокаліз, подібний за тематичним матеріалом до приспіву. Вокалізу притаманна хроматизованість, а викладення співвідноситься з характерною для естрадної музики імпровізацією. Завершення вокалізу уводить у тональність e-moll, яка і стане результуючою для пісні.  У виконанні останнього проведення приспіву (e-moll) солює і вокал, й інструментальна партія. Перший період (тт. 116–123) виконує інструмент у насиченій гомофонно-гармонічній фактурі. Другий період виконується вокально і доповнюється на тривалому останньому звуці інструментальними ходами, що зумовлює вихід за межі заявленої раніше чіткої квадратності.  У коді (тт. 134–139) основна роль відводиться інструментальній партії. Виразним прийомом є заміна мінору на однойменний мажор (E-dur), терцовий тон тризвуку якого і наголошується у співі як результуючий. У такий спосіб виявлено характерне для естрадної творчості нівелювання однозначної завершеності твору.  
Пісня непроста для виконання. Її вокальні особливості стосуються поєднання типів речитативного і кантиленного співу. Інтонаційність включає діатонічність (заспів) і хроматизованість (приспів). Діапазон – 2 октави (a–a2). Застосовується регістрування, за якого заспів подається у нижчому регістрі, а приспів – у більш високому. Широка репертуарність пісні стосується як академічної манери виконання, так і естрадної.       Загалом композиційна модель пісні «Моя земля – моя любов» близька твору «Я серцем з Києвом», але є складнішою і розгорнутішою. Форма твору не скасовує традиційної куплетності, але згладжує притаманну їй відокремленість компонентів. 
Отже, у пісенній творчості І.Карабиця куплетна форма з приспівом використовується широко. Вона дозволяє укрупнювати композиції, що є доцільним для втілення тематики суспільного змісту. І. Карабиць знаходить індивідуальні композиційні рішення форми, що полягають у співвідношенні вокальних та інструментальних компонентів, будові періодів, їх обсягу. У багатьох випадках приспіви виявляються більш тривалими, ніж заспіви. Такий розподіл виростає з поетичного тексту, але відображає і композиторський погляд на жанрові тенденції сучасної йому української пісні. Урахування особливостей слухацького сприйняття зумовлює розташування кульмінацій наприкінці творів. У піснях куплетної форми з приспівом І. Карабиць сполучає прийоми академічного і естрадного мистецтва. Так, тональні зсуви, які позначають останній розділ творів, є характерними для естради. Деталізована розробка фактури супроводу, її поліфонізація, ускладненість гармонічної мови йдуть від академічних досягнень. Цілісність форми створюється композитором повторенням і варіюванням мотивів, моноритмом, остинатністю. Вокальні особливості пісень зумовлюються академізованістю письма, внаслідок чого важливою постає кантиленність, тембральна виразність різних регістрів голосу.     

2.2. Інші композиційні форми у піснях І. Карабиця і особливості їх вокального втілення

Хоча куплетна форма з приспівом може розглядатися як основна у пісенній спадщині І.Карабиця, вона не вичерпує авторських рішень жанру. Можливості застосування інших форм будуть проаналізовані нами на прикладі пісень «За рікою тільки вишні», «Заспівай мені, поле», «Яблука доспіли» [17]. Перлина пісенної творчості І.Карабиця «За рікою тільки вишні» створена у 1987 р. і є приналежною до зрілого стилю майстра. У цей самий рік написано і мініатюру «Я серцем з Києвом». «За рікою тільки вишні» є набагато популярнішою. Це можна пояснити і проникливістю поетичного тексту, і запам’ятовуваністю мелодії, її сугестивними властивостями, і глибоко особистісною подачею емоційного стану. «За рікою тільки вишні» – пісня, значущість якої виходить за межі індивідуальних досягнень композитора, і стає загальнонаціональним здобутком.  Поетичний текст написано Б.Олійником. Раніше І.Карабиць співпрацював з талановитим поетом під час створення вокального циклу «Мати». У вірші поєднано властивості любовної і філософської лірики. Герой поезії переживає розлуку з коханою, свідком чого є природа. Розлука сприймається як життєва даність, тому герой не прагне спротиву, а знаходить гармонію з навколишнім світом. Цікаво, що до пісні не увішла строфа, пов’язана з образами сучасного міста. Скоріше за все, композитор мав намір втілити у творі позачасовість переживань людини, яка втрачає кохання. 
Ефект навіювання світлого смутку досягається повтореннями, синонімічними зворотами, анафорами. Звучання вірша відрізняється музичністю, благозвучністю у чергуванні голосних і приголосних.  Гармонійність словесного тексту знайшла відображення у лаконічній і стрункій формі, наближеній до тричастинної. Протягом пісні звучать три куплети (без приспіву), між другим і третім розміщується структурний компонент з іншим музично-тематичним матеріалом. У естрадній музиці такий компонент називається «бридж». Музикознавиця В.Тормахова пояснює бридж як «розділ пісні, який відрізняється за своєю музичною конструкцією від заспіву та приспіву, характеризується зміною ритму, розміру» [42, 229]. Оскільки пісня «За рікою тільки вишні» розвиває традиції академічної пісні, приспіву у її формі немає, в аналізі замість терміну «бридж» будемо вживати термін «середній розділ». До того ж цей розділ у творі І.Карабиця не відповідає визначеній В.Тормаховою функції бриджу як відмежування слухача від основної теми. Навпаки, у пісні «За рікою тільки вишні» новий розділ розробляє тему, зберігаючи притаманну основному варіанту структуру і ритміку.  
Чергування розділів у пісні можна позначити як ААВА. Пісня однотональна (F-dur). Застосовано характерний для творчості І.Карабиця прийом протиставлення ладового рішення змісту твору заради його поглиблення. Так, проаналізовані оптимістичні пісні «Житня стеблина», «Я серцем з Києвом», «Моя земля – моя любов» виявилися створеними у мінорних тональностях, а щемливі «Вишні…» – у мажорній. У музиці тонко передана медитативність. Це помітно вже зі вступу, заснованого на остинатності. Поєднання остинатних лінеарних мотивів з різними гармоніями у нашаруваннях створює колористичну наповненість, що може асоціюватися з пейзажним живописом.  Поетична строфа є шестирядковою, яка римується таким чином, що виникає поділ на дві терцини. Строфіка точно передається музикою, а навіювальні якості посилюються через повторення останніх слів. У результаті будова куплету набуває вигляду 4+4+2. 
Драматургічна функція інструментальної партії у пісні незначна, зводиться до супроводу. Значущим інструментальним компонентом є вступ. Вокальна партія отримує розробковий розвиток у частині В. Частина В (середній розділ) структурно ідентична куплету: 4+4+2. Згідно з нотним записом зміни ключових знаків немає, але фактично музика звучить в інших тональностях. Наголошується тональність гармонічної субдомінанти b-moll, що «затемнює» колорит викладення. Ознаками розробковості розділу є тональна неусталеність, часті модулювання, мотивне дроблення викладення, секвентність. За ритмікою вокальної партії середній розділ близький до початкового куплету. Однак обриси мелодії стають більш ламаними, застосовуються ходи на ширші інтервали, що ускладнюються альтерацією. Середній розділ наділяє ліричну тему драматизмом. Це відображається і у зміні теситури голосу: якщо куплет мав діапазон f–a1 (низький регістр), то середній розділ – b–d2 (середній регістр). Зростання напруги підкріплюється ущільненням інструментальної фактури.
Перехід до репризи (викладення куплету) відбувається майже відразу (є коротка інструментальна зв’язка). Викладення останнього куплету у вокальній партії відрізняється від попередніх лише завершальним зворотом, який завершується терцовим тоном тоніки F-dur, ніби ставлячи трикрапку у розкритті ліричного образу.  Пісня виконується як у академічній, так і в естрадній манері. Композиторське вирішення твору зумовлює велику питому вагу саме академізму. Широкий діапазон (f–d2) потребує розвиненого голосу, кантиленність мелодики – плавності звуковедення, розподілу дихання тощо. У створенні драматичної напруги середнього розділу велику роль відіграють виконавські засоби: агогіка, динаміка. Основна мелодія будується поступовим рухом з одним широким інтервалом у фразі, чим створюється ефект політності. М’яка синкопованість близька до живого мовлення. Тож у естрадній манері вокального виконання закладена композиторським текстом синкопованість загострюється, а регістрові контрасти – посилюються.    Отже, будова твору поєднує властивості куплетної і тричастинної форм. Тричастинність уподібнює пісню вокальним монологам академічної музики сценічного і камерного функціонування.    
Пісня «Заспівай мені, поле» (1975) є однією з перших у творчості І.Карабиця. Написана на вірші І.Бердника – автора, чимало поезій якого стали піснями. «Заспівай мені, поле» розкриває тему зв’язку українського народу із землею. Поле трактовано як символ рідного краю в єдності історії і сьогодення. Складається вірш з двох строф. У пісні додано дворядкове доповнення, що повторює рядки попередньої строфи. Споріднений з народною творчістю образ поля зумовив використання засобів виразності фольклорного походження: повторюваних окликів, синонімічних сполучень, сталих епітетів. Епічні якості у вірші є важливішими за ліричні. Музика пісні І.Карабиця «Заспівай мені, поле» поглиблює зміст вірша завдяки органічному поєднанню традиційності із сучасними композиційними прийомами. Жанрові ознаки твору йдуть до народної історичної пісенності.
Структура твору вибудовується як синтетична, що поєднує властивості куплетності з двочастинною формою: перші два рядки кожної строфи вірша формують частину А, асоційовану із заспівом. Чотири інші рядки формують частину В, асоційовану з приспівом. Але частина В не є приспівом у власному його розумінні, оскільки вербальний текст в обох куплетах є змінним. Синтаксично обидві структури вірша є спорідненими (рядки 1–2 – звернення до поля, рядки 3–6 – прохання заспівати пісню). З огляду на побудову вірша доцільно трактувати форму пісні як двочастинну безрепризну (АВ), яка повторюється. У такий спосіб загальна композиція матиме наступний вигляд: двочастинна форма (АВ), її повторення з іншим текстом (А1В1), кода.        
Починається пісня інструментальним вступом, що проводить початкову фразу теми частини В. Мелодія народного характеру супроводжується тридольними арпеджіо, породжуючи поліритмічне накладення. Останні два такти вступу зв’язують викладене з основною частиною пісні. Функціонально вступ рухається від основної тональності (f-moll) до домінанти. Частина А модулює з f-moll до As-dur. Поділяється на два речення неповторюваної будови. Друге речення засновується на ритмоінтонаційному матеріалі другої фрази першого. Початкове викладення вокальної мелодії (тт. 6–8) є діатонічним, причому кількаразово інтонується хід по звуках тонічного тризвуку. Друге речення виходить за межі діатоніки через відхилення до as-moll і модулювання до As-dur. Частина А відмежовується від наступного структурного компоненту зупинкою на довгому звуці (т. 10) і паузами (т. 11). Ритміка частини А підпорядковується метру 12/8, який є основним у пісні.
Частина В змінна за метром (12/8 і 9/8), що робить музику ще більш спорідненою з народним епосом. Частина В значно масштабніша за частину А. Теситурно знаходиться вище, відповідаючи за досягнення кульмінації. Частина В являє собою період з чотрирьох речень, сформований за принципом сумування. Перші два речення повторювані, короткі за обсягом. Третє і четверте речення засновуються на речитативному типі мелодики, є неповторюваними і різними за обсягом (2+5).  Оригінальними є гармонічні засоби, застосовані у частині В. Діатонічна мелодія збагачується завдяки інструментальному оформленню. Тональний план частини такий: f-moll–Des-dur–c-moll–f-moll–Des-dur–c-moll–Des-dur–Ges-dur–des-moll–f-moll. 
Інструментальна зв’язка засновується на останніх інтонаціях частини В і веде до повторення куплету. Другий куплет у вокальній партії відрізняється від першого тільки завершальним зворотом, який замінює стійке закінчення у тональності f-moll на секстовий стрибок до терцового тону As-dur. Зміни стосуються інструментального супроводу (ущільнення фактури).  Завершується пісня кодою, за обсягом домірною до частини А і заснованою на її музично-тематичному матеріалі.  Вокальні особливості пісні стосуються поєднання наспівності і декламаційної виразності. Народність інтонаційної природи ускладнюється широтою звуковедення професійної вокальності. Діапазон – с1–f2. Для досягнення максимальної плавності рекомендоване вібрато. Декламаційні заврешення частини В потребують артикуляційної чіткості. У виконанні пісні припустиме застосування академічної, естрадної, народної манер співу, зокрема у поєднанні їх прийомів. 
У цілому композиція пісні «Заспівай мені, поле» лаконічна. Характеризується неконтрастністю у співставленні елементів структури. Єдність забезпечується інтонаційними зв’язками між вокальною та інструментальною партією. У цілому форма не виходить за межі пісенних традицій, але включає оригінальні авторські рішення.
«Яблука доспіли» (1977) – романс, в якому виявлено потяг І.Карабиця до джазу.  Написано на слова М.Рильського. Вірш – зразок любовної лірики, що втілює останню радість почуття кохання перед неминучою розлукою. Вірш будується з трьох строф. Відповідно до структури вірша І. Карабиць вибудовує композицію у тричастинній репризній формі (АВА). Розділи форми чітко окреслені і є пропорційно домірними. Кожна частина являє собою період квадратної будови, що складається з двох речень. Загальна будова наступна: жанр пісні можна визначити як романс. Наявні характерні ознаки жанру – ліризм, меланхолійний настрій, камерність, відсутність приспівів. Вибір форми співвідноситься з академічною традицією. Академізм відчутно і у трактуванні інструментального супроводу, який несе тематичні елементи. Втім, «Яблука доспіли» далекі від романтичної романсовості, написані сучасною музичною мовою з використанням засобів джазу.  
Інструментальних компонентів у композиції небагато (вступ, інтерлюдія після частини В і завершення). При цьому інструментальне оформлення відіграє помітну роль у драматургії. Його формотворча значущість зумовлюється наданням фактурної моделі, яка пронизуватиме крайні частини пісні. Тим самим стверджуватиметься змістова перевага крайніх частин (А) над середньою (В), тоді як у більшості пісень І.Карабиця більш масштабними і важливими постають частини В (наприклад, приспіви у куплетній формі).  Фактурна модель супроводу крайніх частин відразу подається у вступі. В її основі лежить прийом остинатності. Нижній шар протягом 7 тактів забезпечує тонічний органний пункт, який у т. 8 змінюється на домінантовий. Верхній шар фактури подає початковий мотив мелодії частини А від різних звуків. Переважання низхідного руху відповідає змісту (згасання кохання на тлі осінньої природи). Середній шар фактури відповідає за гармонічну наповненість. Утворені шарами фактури співзвуччя характерно джазові.
Пісня «Яблука доспіли» є однотональною композицією. Основна тональність – c-moll. Друга половина частини В звучить у a-moll.    Частина А у вокальній партії презентує мелодію декламаційного характеру з відокремленими двотактовими фразами. Тридольний розмір має танцювальну природу, однак через статику декламаційної мелодики танцювальність дається взнаки лише у останньому реченні періоду. Основний мотив мелодії синкопований.   Період А має будову 8+8. Кожне речення ділиться на два компоненти (4+4). Речення засновуються на однаковому музично-тематичному матеріалі але мають різні завершення.
Частина В структурно ідентична частині А (8+8). Композиційно вирішується у співставленні тональностей c-moll (8 тактів) і a-moll (8 тактів). Цим прийомом виділено зміну характеру музики. Якщо частина А мала більш сумний і зосереджений характер, частина В світліша і рухливіша. Рухливість досягається не зміною темпу, а використанням рівномірного руху восьмими. Рух у вокальній партії починається з другої долі, хоча вербальний текст не змінює розмір порівняно з першою строфою. Запропоноване композитором метроритмічне рішення є характерним для джазової мелодики. Інтенсивний рух широкого діапазону у другому реченні приводить до кульмінації з досягненням верхнього звуку діапазону h1. Кульмінація продовжується невеликою інструментальною інтерлюдією, в основі якої новий музичний матеріал, пов’язаний з мелодіями пісні тільки загальним характером. 
Реприза твору стосовно нотного тексту не вносить змін. По завершенні вокального викладення ініціатива переходить до супроводу, музика якого ідентифікується зі вступом. Завершується твір «джазовим» Т9. Пісня адресована низькому голосу. Охоплює діапазон g–h1. Може виконуватися як в академічній, так і в естрадно-джазовій манері. Для академічного виконання важливим є виконання вокальних завдань, пов’язаних з фразуванням, динамікою, артикуляцією. Частина А є зручнішою для співу (низький регістр, розчленованість фраз, їх ритмоінтонаційна подібність). У частині В фразування стає ширшим, рух кожної фрази відбувається у широкому діапазоні. Перехід в іншу тональність у частині В посилює увагу виконавця до інтонування. Повторення частини А у вокальному виконанні повинне відрізнятися від початкового проведення відповідно до змісту вірша (використання засобів динаміки, агогіки, артикуляції). 
Виконання в естрадно-джазовій манері уможливлює відступи від буквального слідування тексту, передусім стосовно ритміки (перебільшення синкопованості, характерне джазове свінгування у частині В), способів звукотворення, темпової стратегії тощо.          Загалом форма піісні «Яблука доспіли» характеризується зв’язком з камерними формами академічної музики, тоді як її лексика – з напрямами сучасної популярної музики.  
Здійснений аналіз пісень «За рікою тільки вишні», «Заспівай мені, поле», «Яблука доспіли» доводить, що І.Карабиць урізноманітнював композиційні форми пісень завдяки синтезуванню куплетної форми з іншими, а також використанню форм, поширених у академічній камерній вокальній творчості. Для зазначених форм характерна відсутність приспіву, що робить композиції лаконічнішими. Форми без приспіву сполучаються у І. Карабиця з жанровими різновидами романсу, ліричного монологу, епічної пісні в народному дусі. Значення інструментальних компонентів зменшується, проте, зберігаючи зв’язок з академічною музикою, І.Карабиць деталізує супровід, у тому числі за рахунок мотивного розвитку і поліфонізації. Частини пісні співставляються: за принципом контрасту («Яблука доспіли»), за принципом похідного контрасту («За рікою тільки вишні»), без контрасту («Заспівай мені, поле»). Як і у куплетних формах з приспівом, розташування кульмінацій відбувається переважно наприкінці творів. Тональні зсуви для форм без приспіву І. Карабиць майже не застосовує. Вокальні особливості пісень зумовлюються їх жанровими джерелами.




ВИСНОВКИ

У кваліфікаційній роботі було виявлено жанрово-композиційні та вокально-виконавські особливості пісень Івана Карабиця. Послідовне виконання дослідницьких завдань дозволило дійти до наступних висновків: 
1. Пісня – малий музичний жанр, що має давнє походження і сягає витоками народної творчості. Професіоналізація пісні розпочалася у стародавньому, зокрема античному, світі. Історичний розвиток жанру пісні характеризувався безперервністю і суспільною затребуваністю. На сьогодні жанр пісні залишається найбільш популярним. Авторами пісень є композитори академічного і естрадного напрямів. Притаманні жанру композиційні рішення характеризуються концентрованістю і чіткою структурованістю. Найбільш поширеною є куплетна форма. Вокальні особливості пісень зумовлюються чинниками, серед яких виділено стилістичні та регіонально-культурні.
2. І.Карабиць є автором близько 50 пісень, більшість з яких включена до репертуару сучасних виконавців. Зважаючи на значний доробок композитора у сфері «серйозної» музики, пісенна спадщина І.Карабиця привертає меншу увагу науковців. Серед останніх виділяємо Л.Кияновську і В.Кущ, праці яких стали основою для нашого кваліфікаційного дослідження. Обидві вчені виділяють амбівертність особистості І.Карабиця, яку стосовно пісенного жанру можна розуміти як рівноцінність академічного і естрадного підходів. Це зумовлює різноманітність вокально-виконавських трактувань. Хронологічно пісенна творчість І.Карабиця охоплює кінець 1970-х – початок 1990-х років, відображаючи шлях України від радянського періоду до незалежності. Пісні композитора прийнято відносити до академізованої естради, що орієнтує на вибір дослідницького інструментарію для виявлення жанрово-композиційних  та вокально-виконавських їх особливостей (аналіз драматургії форми, типу вокального інтонування, ролі інструментального оформлення).
3. Провідне місце у піснях І.Карабиця належить куплетній формі з приспівом. Така форма, зокрема, притаманна пісням «Житня стеблина», «Я серцем з Києвом», «Моя земля – моя любов». Куплетна форма з приспівом укрупнює композиції, тому є доцільною для втілення тематики суспільного змісту. Авторські композиційні рішення форми не порушують встановлені жанрові установи, але трансформуються щодо співвідношення вокальних та інструментальних компонентів, заспівів і приспівів. Переважно приспіви є більш тривалими та інтонаційно характерними. Кульмінації розташовуються ближче до кінця пісень. Від естрадної практики походять характерні для І.Карабиця тональні зсуви останнього розділу творів, що робить загальну композицію модулюючою. Академічний підхід дається взнаки у деталізованій розробці фактури супроводу, її поліфонізації, ускладненості гармонічної мови. Вокально-виконавські особливості пісень слід розглядати в контексті академізованого композиторського письма. Провідною особливістю відмічено широку кантиленність.
4. Окрім куплетної форми з приспівом І.Карабиць застосовує у піснях інші форми, зокрема синтез куплетної з дво- і тричастинною, а також репризну тричастинну форму. Такі форми проаналізовано на прикладі пісень «За рікою тільки вишні», «Заспівай мені, поле», «Яблука доспіли». Жанрово-композиційною особливістю є відсутність приспіву, яка концентрує форму. Форми без приспіву сполучаються у І.Карабиця з жанровими різновидами романсу, ліричного монологу, епічної пісні в народному дусі. Значення інструментальних компонентів у таких композиційних формах зменшується. Виявлено, що частини пісні можуть співставлятися конрастно, з похідним контрастом та неконтрастно. Як і у куплетних формах з приспівом, розташування кульмінацій відбувається переважно наприкінці творів. Тональні зсуви для форм без приспіву нехарактерні. Вокальні особливості пісень зумовлюються їх жанровими джерелами, широко застосовується як академічна, так і естрадна манера виконання.
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ДОДАТКИ

Додаток А
Композиційні схеми пісень І. Карабиця (куплетна форма з приспівом)
Пісня «Житня стеблина» (1983) написана на вірші В. Батюка. 

	компонент пісні
	такти
	будова

	Вступ інструментальний
	1–8
	2+2+2+2

	Куплет 1. Заспів
	9–16
	4+4 (період)

	Куплет 1. Приспів
	17–26
	4+4+2 (період)

	Програш інструментальний
	27–28
	

	Куплет 2. Заспів
	29–36
	4+4 (період)

	Куплет 2. Приспів
	37–46
	4+4+2 (період)

	Програш інструментальний
	47–48
	

	Куплет 3. Заспів
	49–61
	8+5 (період)

	Інтерлюдія інструментальна
	62–78
	8+9

	Куплет 3. Приспів
	79–88
	4+4+2 (період)

	Завершення інструментальне
	89–95
	2+2+3



Жанр пісні-вальсу презентовано у творі І. Карабиця «Я серцем з Києвом» (1987). Написано на текст І. Драча.
. 
Загальна будова пісні подана схематично:
	компонент пісні
	такти
	будова

	Вступ інструментальний
	1–8
	2+2+4

	Куплет 1. Заспів
	9–16
	4+4 (період)

	Куплет 1. Приспів
	17–28
	4+4+4 (період)

	Зв’язка інструментальна
	29
	

	Куплет 2. Заспів
	30–37
	4+4 (період)

	Куплет 2. Приспів
	38–49
	4+4+4 (період)

	Програш інструментальний (аналогічно вступу)
	49–56
	2+2+4

	Куплет 3. Заспів
	57–64
	4+4 (період)

	Куплет 3. Приспів
	65–76
	4+4+4 (період)

	Програш інструментальний
	77–80
	

	Куплет 3. Приспів (повторення)
	81–92
	4+4+4 (період)





Набагато репертуарнішою є пісня «Моя земля – моя любов». Це більш ранній зразок творчості І. Карабиця (створена у 1976). Автором поетичного тексту є знаменитий пісенник Ю. Рибчинський. 

	компонент пісні
	такти
	будова

	Вступ інструментальний
	1–12
	4+4+4

	Куплет 1. Заспів
	13–19
	4+3 (період)

	Куплет 1. Приспів
	20–43
	4+4 (період 1)
4+4 (період 2)
4+4 (період 2а)

	Куплет 2. Заспів
	44–50
	4+3 (період)

	Куплет 2. Приспів
	51–74
	4+4 (період 1)
4+4 (період 2)
4+4 (період 2а)

	Куплет 3. Заспів
	75–81
	4+3 (період)

	Куплет 3. Приспів
	82–105
	4+4 (період 1)
4+4 (період 2)
4+4 (період 2а)

	Вокаліз
	105–115
	

	Куплет 3. Приспів в  інструментальному викладенні
	116–123
	4+4 (період)

	Куплет 3. Приспів у вокальному викладенні
	123–133
	4+6 (період)

	Кода
	134–139
	
















Додаток Б
Інші композиційні форми у піснях І. Карабиця і особливості їх вокального втілення
Перлина пісенної творчості І. Карабиця «За рікою тільки вишні» створена у 1987 р. і є приналежною до зрілого стилю майстра.  Поетичний текст написано Б. Олійником. 
	компонент пісні
	такти
	будова

	Вступ інструментальний
	1–8
	4+4

	Куплет 1 
	9–19
	4+4+2 (період)

	Куплет 2
	19–29
	4+4+2 (період)

	Зв’язка інструментальна
	30–31
	

	Середній розділ
	31–41
	4+4+2 (період)

	Програш інструментальний
	41–44
	

	Куплет 3
	44–55
	4+4+3



Пісня «Заспівай мені, поле» (1975) є однією з перших у творчості І. Карабиця. Написана на вірші І. Бердника – автора, чимало поезій якого стали піснями.
	компонент пісні
	такти
	будова

	Вступ інструментальний
	1–5
	3+2

	Куплет 1. Частина А  
	6–10
	2,5+2,5 (період)

	Куплет 1. Частина В
	11–22
	5+7 (період)

	Зв’язка інструментальна
	23–24
	

	Куплет 2. Частина А 
	25–29
	2,5+2,5 (період)

	Куплет 2. Частина В
	30–40
	5+7 (період)

	Інструментальний програш (на матеріалі вступу)
	40–44
	

	Кода 
	45–51
	3+4



«Яблука доспіли» (1977) – романс, в якому виявлено потяг І. Карабиця до джазу.  Написано на слова М. Рильського. 
	компонент пісні
	такти
	будова

	Вступ інструментальний
	1–8
	

	Частина А  
	9–24
	8+8 (період)

	Частина В
	25–40
	8+8 (період)

	Інтерлюдія інструментальна
	41–51
	7+2+2

	Частина А  
	52–67
	8+8 (період)

	Завершення інструментальне 
	68–75
	





