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Мистецтвознавство 

Антонова Н.Ф. 

Исторические особенности формирования 
северогерманской органной школы

Северогерманская органная школа сформировалась в атмосфере куль­
туры барокко, которая пришла в Западной Европе на смену Ренессансу и при­
няла интернациональные масштабы.

В XVII в. Германия оставалась раздробленной в политическом отно­
шении страной, в противоположность централизованным уже к этому времени 
Англии и Франции.

Католическая церковь в Германии занимала исключительно привиле­
гированное положение по сравнению с положением ее в других странах Евро­
пы. Упадок императорской власти давал папству возможность неограниченно 
эксплуатировать эту страну. Против богатого, независимого духовенства, свя­
занного организационно с Римом, были враждебно настроены самые различные 
классы германского общества. Таким образом, церковный вопрос в Германии 
приобретал характер общенародного национального вопроса. Поэтому не уди­
вительно, что представители немецкой бюргерской оппозиции в первую оче­
редь обрушились на католическую церковь. Реформация и крестьянская война 
оставили глубокий след в дальнейшем развитии немецкой музыки, в XVII в. 
служившей их идеалом, что и привело к целому этапу в ее истории. Эта эпоха 
была связана с большим подъемом немецкой гуманистической культуры и ис­
кусства, которые развивались в основном в крупных торговых городах. В XVII 
в. в Германии играла большую роль в международной торговле с Италией, 
Францией, Нидерландами, Англией, Скандинавскими странами, Польшей и 
Россией. Ганзейские города Северной Германии — Гамбург, Любек, Бремен и 
другие, продолжали оставаться ведущими в северной торговле. В Ганзейской 
торговой республике ( как и в Венецианской ), с ее богатым купечеством, отно­
сительной свободой и демократизмом в управлении, создавались предпосылки 
для развития искусства. Здесь формировались специфические черты немецкого 
Просвещения. В Гамбурге жил и печатал свои труды крупнейший музыкальный 
теоретик И. Маттезон, позднее тут обосновался Г. Э. Лессинг. С этим городом 
связана одна из самых интересных страниц в истории немецкой музыки конца 
XVII в. — Гамбургский оперный театр, где спектакли ставились на немецком 
языке, с мелодичной, эмоциональной, легко запоминающейся музыкой, во­
бравшей в себя ритмы танцев и интонации грубоватой бытовой песенности 
портового города. Ее писали композиторы Г. Ф. Телеман и Р. Кайзер.

Г амбургский органист Я.А.Рейнкен, являющейся довольно значитель­
ным представителем северогерманской органной школы, считался одним из 
лучших виртуозов в стране. Там же жили и работали Г.Шейдеман, М.Векман и



В. Любек. В городе Любеке, в церкви св. Марии играли Ф.Тундер и его преем­
ник — знаменитый Д.Букстехуде ( родом из Швеции) — самый непосредствен­
но близкий, наряду с Г. Щютцем, предшественник И. С. Баха.

В немецкой органной музыке, опиравшейся на традиции К.Паумана, 
Г.Хасслера, П.Гофхаймера, И.Эккарда, А.Шлика и других, образуется несколь­
ко школ. Самой мощной, яркой и влиятельной оказалась северогерманская ор­
ганная школа, базировавшаяся на культуре приморских городов Ганзы, музы­
кальная жизнь которых не зависела от придворных вкусов, и где светское нача­
ло широко проникало в музыкально-церковный быт (церковные концерты).

Основоположник протестантской религии М. Лютер развивал учение 
“ о спасении человека верой ”, под которой он имел в виду личные религиозные 
переживания и настроения отдельного верующего (“ праведник верою жив бу­
дет”). В новых взглядах Лютера выявился прежде всего религиозный индиви­
дуализм. Религия, по Лютеру, это отношение отдельного человека-индивида к 
богу, не нуждающегося в посредничестве каких-либо духовных, “ священных ” 
лиц. Поэтому, в отличие от католической литургии, где в основном использо­
вался профессиональный хор, протестантские хоралы исполнялись всей общи­
ной.

В 1563 г., после более чем 20-летних совещаний, Тридентский собор 
осудил любые новшества в литургии католической церкви, прервав — после 
Палестрины — дальнейшую эволюцию духовной музыки в странах, находив­
шихся под идеологическим воздействием католицизма. Было ограничено так же 
чрезмерное и слишком широкое применение органа в церкви. Ф. Аквинский 
объявил войну органу, ибо находил органную музыку непригодной для пробу­
ждения набожных чувств. Поэтому сначала в Италии, а затем во Франции все 
более разграничивались сферы “ светского ” и “ духовного ” творчества. Иное 
положение сложилось в Германии, где Лютер относился к музыке как к “ бес­
ценному, врачующему, радостному божьему творению, дару Господнему ”, и 
призывал к ее обновлению на основе родной национальной речи. То же он 
осуществил и в области языка, закончив в 1534 г. Перевод Библии. Из его ок­
ружения и при его непосредственном участии родился хорал на немецком язы­
ке, вобравший в себя специфические черты народной песенности. Таким обра­
зом, на протяжении почти двух столетий в протестантской Германии не было 
стилистического разграничения на “духовную” и “светскую” музыку. Это, есте­
ственно, повлияло на творчество профессиональных композиторов- 
протестантов, которым была свойственна сопричастность к современному ре­
лигиозному движению. Они — Г.Шютц, Г.Шайн, Д.Букстехуде — творчески 
“не противопоставляли себя —- ближнему, себя — творцу универсального по­
рядка; их объединяло общинное бюргерское само сознание”. Это определило 
устойчивость немецкой музыкальной традиции, которая в творчестве И.С.Баха 
нашла свое высочайшее выражение и завершение.

В Северогерманской органной школе наиболее полно воплощаются и 
получают свое развитие характерные принципы стиля высокого барокко. Про­
изведениям этих композиторов свойственна концертность (как известно,



“концертирующий стиль” — типичное явление эпохи барокко), размах, вирту­
озность, блеск звучания, контрастные сопоставления. Многие сочинения возни­
кали в процессе импровизации и лишь затем записывались. Развивалась кон­
цертная практика. Органу и органисту отводилась значительное место в обще­
ственной жизни ганзейских городов. Органист из ремесленника превращается в" 
художника-творца, из человека, обслуживающего богослужение и исполняю­
щего определенную, предписываемую культом музыку —  во вдохновенного 
импровизатора. Органная музыка постепенно утрачивает свои чисто приклад­
ные функции, приобретая самостоятельную художественную ценность. Сво­
бодные масштабные органные композиции представляют специфически севе­
рогерманскую органную культуру. Как не связанные с литургией самостоя­
тельные произведения, они направлены на удовлетворение растущей потребно­
сти в концертной литературе, выросшей на почве развернувшейся в Любеке в 
середине XVII века концертной жизни. Здесь, из так называемой “вечерней иг­
ры” выросла традиция вечерних концертов (АЬепётизЦсеп), которые пользова­
лись большой популярностью у горожан. Организация этих музыкальных вече­
ров связана с именем крупнейшего представителя северогерманской органной 
школы, величайшего композитора-органиста —  Дитриха Букстехуде (1637 - 
1707).

Развивающиеся музыкальные вкусы слушательской аудитории, поис­
ки новых выразительных средств, потребность в более богатой звуковой палит­
ре вели не только к развитию органостроения, но и к возникновению новых 
жанров и форм чисто светской органной музыки, которые коренным образом 
отличались от культовых, богослужебных.

Северогерманская органная школа, унаследовавшая традиции 
Я.П.Свелинка, пошла по пути развития больших полифонических форм и хо­
ральных вариаций. Южные композиторы-органисты, учившиеся у итальянцев 
во главе с Дж.Фрескобальди, разрабатывали в основном различные виды ри- 
черкара (из которого в дальнейшем кристаллизуется фуга), создавали так назы­
ваемые “смешанные” полифонические формы и импровизационные произведе­
ния (токкаты).

В XVII веке композиторы работали в основном в тех же направлени­
ях, которые сложились в XVI веке. Но, несмотря на то, что их произведениям 
все еще присуща некоторая жанровая неопределенность (жанровые признаки 
ричеркара, канцоны, фантазии были во многом родственны, что сказалось на их 
форме), можно довольно отчетливо проследить формирование двух основных 
тенденций: развитие фуги, иногда называемой в привычных традициях ричер- 
каром или фантазией, и обособление токкаты (прелюдии, каприччио) как более 
свободного по форме произведения. Фуга становится важнейшим полифониче­
ским жанром. В ней происходит утверждение тонико-доминантовых отноше­
ний (тема - ответ), что связано с возрастающей ролью ладогармоничёского на­
чала; более цельным становится тональный план, хотя средняя часть еще почти 
не выделяется, а интермедии (небольшие по размерам) в основном не развиты и 
выполняют роль связок. Токката, понимаемая более широко, может содержать



как прелюдийные, так и имитационные разделы, а также включать в себя фуга­
то и даже небольшие фуги.

Из духовных жанров на конец XVI - начало XVII веков приходится 
расцвет духовной песни и выросшего из нее хорала и хоральной прелюдии. В 
поэтических текстах этих песен, находящихся под воздействием протестантиз­
ма, “звучали мотивы боли и страдания, сочувствия и утешения, горестных жа­
лоб и убежденной веры”. По словам А.Швейцера, “...не все авторы этих песен 
—-  таланты первого ранга. Но искренность благочестивого чувства и торжест­
венная красота языка, воспитанного постоянным чтением библии, возвышают 
эти песни”. Содержание, поэтика, строй речи духовных песен оказали большое 
влияние на немецкое музыкальное искусство.

Обработки хорала для органа (СЪога1уогзр}е1е) —  подлинно нацио­
нальный жанр; именно хорал играл тогда важнейшую роль в формировании 
немецкой музыки. Хоральные прелюдии родились из органного 
“прелюдирования” на тему хорала в начале богослужения; они звучали и в дру­
гих разделах литургии, чередуясь с пением прихожан, и в конце, во время при­
частия. Интересно, что этот жанр перерастает культовые рамки, а хоральные 
фантазии и вариации звучали и вне обрядов богослужения. Лютер настаивал, 
чтобы орган в церкви не ограничивался подсобной ролью, сопровождая общин­
ное пение, а занял бы в литургии самостоятельное место. Таким образом, люте­
ровская реформа богослужения привела к расцвету немецкого органного искус­
ства.

В церковные обязанности органиста входило сопровождение пения 
(общинный хорал) и импровизация на темы хорала, где утверждались либо 
догматы христианства (катехизис), либо смысл данного церковного праздника. 
Со временем сопровождение пения стало второстепенной функцией, а главная 
роль отводилась импровизации. Она заключалась в прелюдировании в духе 
фантазии-токкаты перед началом проповеди, а затем в перерывах между речью 
пастора, чтением отрывков из Евангелия, пением прихожан. Почти всегда орга­
нист являлся также и композитором, выступая иногда в роли руководителя хо­
ра.

Важным для органного искусства усвоение вокальной полифонии, 
возникшее на основе хорального сопровождения. “Хорал стал воспитателем 
органистов и направил их от ложной бессодержательности, виртуозности, к 
подлинно органному стилю”.

Существовало два основных типа хоральных обработок. В североне­
мецкой школе преобладал первый тип, когда основным является напев хорала, 
который проводится ровными длительностями и окружается фигурациями и 
контрапунктирующими голосами. Второй тип, нашедший свое воплощение у 
композиторов средненемецкой школы (Пахельбель), представлял собой после­
довательность фигурированных эпизодов, где каждый подразумеваемый стих 
излагался в виде фугетты (наподобие вокального мотета).

Кроме этого, возникали произведения, связанные с бытовыми музы­
кальными традициями — обработки песен и танцев, вариации на их темы (в ос­



новном фактурного типа). Эта традиция соприкасается с принципами англий­
ских вирджиналистов, которые писали вариации на народные темы.

В конце XVI и в XVII вв. на смену хоровой полифонии приходит рас­
цвет органного творчества, крупнейшим представителем которого является 
Я.П.Свелинк (1562 - 1621). Северогерманская органная школа в своих истоках 
восходит к творчеству этого композитора, который сыграл значительную роль в 
ее формировании и развитии. Свелинка, создавшего собственную школу ком­
позиции, называют “творцом” немецких органистов — der deutsche 
Organistenmacher. К его непосредственным ученикам принадлежали 
Я.Преториуе, ПЗейферт и Г.Шейдеман, которые несли службу в трех главных 
церквях Гамбурга, а также С.Шейдт. Органисты в Голландии и Фландрии, где 
связь северных протестантских и южных католических провинций была до­
вольно сильной (в отличие от протестантской Германии), не сопровождали иг­
рой пение прихожан, а лишь импровизировали до и после проповеди. Поэтому 
не было необходимости в фигурационной разработке хоральных мелодий и они 
избежали так называемого “колорированного стиля”. Хотя, конечно, и там су­
ществовали подобным образом “расцвеченные” переложения вокальных произ­
ведений, что способствовало развитию инструментальной формы ричеркара.

В произведениях предшественников Букстехуде есть общие черты. 
Из-за тою, что в сочинениях различных авторов основой являются общие фор­
мы движения, и темы их сочинений также вырастают из гаммообразно­
аккордовых пассажей, создается интересный эффект интонационного родства 
сочинений всех композиторов, а не только интонационных связей в творчестве 
одного автора. В связи с этим, можно говорить о своеобразном интонационно­
общем словаре эпохи. Другой особенностью является то, что нет отстоявшихся 
названий произведений. Так, например, наименования “прелюдия”, 
“преамбула”, “токката” могли быть использованы как для сочинений прелю- 
дийного типа, так и для композиций явно близких к фуге. Это касается и других 
жанров.

В дальнейшем, в творчестве Д.Букстехуде и его последователей осу­
ществятся поиски более индивидуального тематизма и новых методов развития 
при возрастающем значении ладотонального плана композиции.

Бслік H.A.

Про драматургічну роль хорів 
у операх українських композиторів 60-70-х років

Зміст творів мистецтва розкривається у художніх образах. Ця 
особливість відображення дійсності, що притаманна мистецтву, значною мірою 
визначає і суть поняття «драматургія». При, задавалось би, очевидній ясності і 
визначеності даного поняття, воно не знайшло до цих пір свого повного 
визначення, хоч давно увійшло в ужиток музикознавців, літературознавців, 
мистецтвознавців.



Що ж заважає однозначному тлумаченню даного поняття 
музикознавцями? Насамперед, розмаїття типів драматургії і можливість 
розповсюдження поняття «драматургія» на різні жанри.

Різні точки зору на дане поняття приводить Л.ІПаповалова у статті «О 
методике драматургического анализа музыкальных произведений». Вона 
зупиняється на двох полярних поглядах — Т.Чернової і С.Скребкова, вносячи, 
у свою чергу, вагомий внесок у розробку проблеми драматургії 
інструментальних жанрів.

Проблеми оперної драматургії розглядаються у працях Б.Асаф’єва, 
М.Друскіна, М.Сабініної, М.Черкашиної, Р.Ширинян, В.Ферман, 
Б.Ярустовського. Те поняття драматургії, що формується у цій статті, 
спадкоємно пов’язано з теоретичними положеннями провідних музикознавців.

Під драматургією ми розуміємо характер взаємодії та розгортання 
образу в контексті художнього твору, котрий дозволяє виявити ідею 
художнього задуму та естетичну позицію автора.

Тема даної статті вимагає досить широкої характеристики стану 
оперного жанру у 60-70-і роки. Ці питання розглядаються у працях 
Л.Архімович, М.Бяліка, М.Гордійчука, І.Мамчур, Н.Некрасової,
Н.Очеретовської, І.Фруміної, ЕЛворського.

У 60-70-і роки з’являються нові різновиди опер. І разом з тим, цей 
період у розвитку оперного жанру спадкоємно пов’язаний з попередніми. Ми 
можемо знайти тут і подальший розвиток пісенної опери, і опери-драми, і 
камерної моноопери. Розмаїття жанрових різновидів опери витікає ще й з 
вибору тематики. І домінуюче положення у цей період займає героїко- 
патріотична, історична опера. Характерною ознакою української опери 60-70-х 
років стає поєднання епосу, лірики та драми.

Українська опера народжується з опори на стихію народної пісенності. 
Звідси розмаїття драматургічних та композиційних рішень опери. Звідси також 
і значимість хору як компонента оперної партитури.

У оперні твори входять нові принципи звернення до фольклорного 
матеріалу, взаємодія та зіткнення різних стилів та інтонаційних пластів. І тут, 
безумовно, треба назвати оперу Ю.Мейтуса «Вітрова донька», написану за 
п’єсою В.Зубаря. У цій п’єсі відсувається вплив драматичної лірики великої 
української поетеси Лесі Українки. Поетична мова твору зіткана з народно­
пісенних інтонацій і ритмів. Сюїта веснянок, коломийки, чергування монологів 
і хору —  все це, на думку І.Мамчура, дає право говорити про наявність рис 
ораторіальності уже самої п’єси, покладеної в основу опери.

Зміст твору — це оригінальне поєднання сучасної тематики з поетикою 
фольклору та образами казкової народної фантастики. І якщо позитивні образи 
твору втілені в опері за допомогою розспіву, діатоніки, пісенно-танцювальних 
інтонацій та ритмів, то злі сили характеризуються хроматизмами,



альтерованими гармоніями. І наявність у музичній тканині опери двох 
інтонаційно-тематичних комплексів зримо малює боротьбу Добра і Зла.

Драматургічна роль хору, у цій опері дуже значна. У вступі — 
тембровими барвами жіночого хору, що звучить здаля (за кулісами), автор за 
допомогою різноманітних гармоній підсилює образ Мольфара. Потім на фоні 
хорового звучання Анничка та Калинка співають дитячу пісню «Закувала 
зозуленька». Ця пісня1 має важливе значення у драматургії опери. Саме вона у 
виконанні жіночого хЬру (І картина II дії) викликає у Вітрової доньки спогади 
дитинства, а в кульмінації твору, коли інтонації пісні звучать у оркестровому 
викладі, Вітрова донька зрікається злю? сил. Що стосується змалювання 
фантастичних істот, то, використавши тембри чоловічого хору, композитор 
створив образи вихорів. Але, насамперед, драматургічна функція хору 
(жіночого —-  дівчата, чоловічого —  хлопці) полягає в тому, щоб створити 
колективний образ верховинців, молоді, що люблять свою землю і прагнуть 
розкрити багатства її природи.

Взагалі, для української музики характерне введення фольклорних 
сюжетів, мотивів, мелодій у тканину творів оперного жанру. Тут доцільно 
згадати «Різдвяну н іч» ,, «Утоплену» М.Лисенка, «Русалчині луки» 
М.Леонтовича, «Наймичку» М.Вериківського та ін. Говорячи про нетрадиційне 
використання фольклору у музично-сценічних творах 60-70-х років, не можна 
не назвати хор-оперу «Ятранські ігри» І:Шамо. Основу твору складають вірші
В.Юхимовича. Своєрідність драматургії твору зумовлено поєднанням різних за 
характером т§ настроєм українських народних обрядів —  від веснянок та 
хЬроводів до весілля. Підназва твору — «Хорові сцени з народного-життя» — 
вказує на головну дійову особу твору.

У 60-70-і роки в цемтрі творчих інтересів композиторів опиняється 
героїко-патріотична драма. І відмітною, характерною рисою оперної творчості, 
як зазначає І.Мамчур, є тяжіння до документалізму. Конкретні історичні події 
стають джерелом натхнення для багатьох композиторів. Наслідком звернення 
до історичних документів та архівних матеріалів стають опери Г.Майбороди 
«Арсенал», Д.Клєбанова «Маївка», В.Губаренка «Сквозь пламя», Ю.Мейтуса 
«Ріхард Зорге» та інші. Але створення героїко-патріотичних опер йшло не 
тільки шляхом відтворення у музиці історичних подій. Як і раніше, 
композитори звертаються до літературних творів М.Булгакова —  опера
В.Бібіка «Бег», О.Корнійчука —  опера В.Губаренка «Загибель ескадри», 
Ю.Яновського — опера «Мамаї» В.Губаренка, І.Кочерги — опери «Ярослав 
Мудрий» Ю.Мейтуса та Г.Майбороди.

Але незалежно від сюжету оперного твору велике значення має 
створення автором сучасної, оригінальної музичної лексики. На цю проблему 
вказував ще Ц.Кюі, підкреслюючи, що музика повинна упродовж опери 
відображати те, що відбувається на сцені.



У 60-70-і роки поряд з творами, де є невідповідність між характером 
сценічних ситуацій і аріозно-романсним складом музики, створені опери, у 
яких запроваджуються декламаційні прийоми, що відкриває великі художні 
перспективи.

Оперні форми завжди розвиваються у залежності від естетичних 
поглядів, традицій та театрально-сценічних можливостей визначеної епохи. У 
60-70-х роках композитори намагалися створити такі оперні спектаклі, у яких 
би органічно поєднувались сценічна дія й музичний розвиток, були створені 
художньо-достовірні характери, подолана статика розгорнення оперного 
сюжету.

Вирішували ці проблеми композитори по-різному, в залежності від 
творчої індивідуальності кожного. Якщо В.Бібік, В.Губаренко тяжіють до 
композиції наскрізного розвитку, то Л.Колодуб, Г.Майборода частіше 
використовують номерний тип композиції. Ю.Мейтус, максимально 
наближаючись до принципів музичної драми, намагається подолати статику 
«номерної» опери, не відмовляючись від окремих вокальних номерів. Для 
створення дійового, динамічного оперного спектаклю композитори вводять 
прийоми музично-сценічної поліфонії, монтажу, колажу (Л.Колодуб, 
М.Кармінський,В.Губаренко). ' , /  ч-

Динамізація оперної дії, наприклад, у опері Ю.Мейтуса «Ярослав 
Мудрий» досягається за допомогою багатопланових сцен драматичного 
характеру, з стрімким розвитком подій, різкими контрастами та яскравими 
кульмінаціями. Мелодика хорових епізодів досить стримана; тут відчуваються 
віддалені алюзії на древньослов’янські наспіви: «Будем битись», *<3 тобою, 
княже, руськая земля» та ін. В хорових епізодах автором втілено ставлення 
народу до Ярослава Мудрого. Характеристиці головного героя сприяють 
діалоги Ярослава з Еймундом, Інгігердою, Мирославом, звернення князя до 
воїнів і, безперечно, хорова «Слава».

Тут ми можемо говорити про виникнення нового типу епіко-історичної 
опери, де драматичні та психологічні елементи займають принципово важливе 
місце.

Цікавим прикладом, що втілює принципи пісенної опери, є твір 
Л.Колодуба «Незраджена любов». На думку М.Черкашиної, у пісенних операх 
різні стани колективного героя — народу —  послідовно зафіксовані у номерах 
розосередженої пісенно-хорової сюїти. Дійсно, у опері Л.Колодуба 
«Незраджена любов» хорові епізоди — солдатські партизанські пісні — 
чергуються з монологічними формами. Пісня є основою цього твору, тому 
драматургічна роль хору тут досить значна.

Цікаві драматургічні рішення у своїх операх знаходить В.Губаренко. І 
якщо в опері «Мамаї» він звертається до номерної структури і принципів 
пісенної опери, то в «Загибелі ескадри» безперервний, інтенсивний 
симфонічний розвиток є основою розгортання сюжету. Хор з’являється в



вузлових моментах дії, поглиблює головний конфлікт твору і відповідає змісту 
п’єси О.Корнійчука.

Незвична роль хору у опері В.Губаренка «Пам’ятай мене», написаній за 
п’єсою Б.Сжова «Солов’їна ніч». У творі всього дві дійоих особи і хор. Тому 
важливим у драматургії твору є співвідношення двох планів — камерного і 
монументального. На відміну від «Загибелі ескадри», де хор — активний 
учасник подій, тут він виконує функції коментатора, передає думки Інги і 
Петра, акцентує найбільш важливі моменти їх взаємин. Цікаво, що хор, за 
бажанням композитора, знаходиться не на сцені, а на балконі П ярусу 
(постановка ХАТОБа). Цим В.Губаренко хотів надати історії кохання німецької 
дівчини і російського солдата вселенського розмаху. У цій опері композитор 
відштовхується від нового принципу драматургії —  драматургії станів, яка 
покликана була передати духовні колізії, настрої героїв.

Розміри даної статті не дають змоги розглянути всі питання, стосовно 
драматургічної ролі хорів у оперному жанрі (60-70-і pp. XX ст.), зокрема на 
увазі проблеми інтонаційної драматургії, ролі тематизму, фактури і т.ін. 
Питання, пов’язані з визначенням драматургічної ролі хорів у операх, дуже 
складні і вимагають подальшого розгляду.
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Виноградова Т.П.

О некоторых новых подходах к изучению 
музыкального стиля (мелодико-гармонические взаимо­

связи в аспекте лада и фактуры)

Понятия «форма мышления» и «стиль» соотносительные между собой. 
Следовательно, логическое определение формы мышления —  «...способ связи 
частей мысли, ее строение, благодаря которому содержание существует и от­
ражает действительность» (4, с.9) — позволяет расставить логические акценты



и в исследовании стиля, и одновременно служит логическим обоснованием по­
становки вопроса о способах взаимосвязи отдельных составляющих музыкаль­
ного целого, как формах музыкального мышления в целом, и о его своеобразии, 
как объективной основе стиля.

Мелодия и гармония, как основа формообразования и содержания музы­
кального текста, и характер их взаимодействия с этой точки зрения привлекают 
самое пристальное внимание.

Вопрос о взаимодействии мелодии и гармонии в большинстве случаев рас­
сматривается исследователями в аспекте лада, точнее, в аспект тонально­
гармонической системы мажора и минора. С точки зрения этой системы, дейст­
вительно, как указывает Л.Мазель, гармония « ... усиливает мелодию и разъяс­
няет ладовый смысл ее оборотов» (5, с.75). Именно в тех же ладовых законо­
мерностях усматривается «... извечная диалектика нерасторжимой и противо­
речивой связи гармонии и мелодии» С.Григорьевым (2, с. 130).

Вместе с тем, взаимосвязь гармонического и мелодического начал нужда­
ется в более конкретном рассмотрении, поскольку ее характер зависит от ре­
ального их соотношения в аспекте лада (склада) и фактуры.

Именно через склад (термин Т.В.Бершадской) и фактуру гармония и мело­
дия реализуются как в виде стилистически устойчивых типов взаимодействия 
(в виде мелодико-гармонического комплекса), так и в виде конкретных индиви­
дуальных решений, вплоть до фактуры отдельно взятого произведения или да­
же его фрагмента.

Такая постановка вопроса имеет свои теоретические основания.
Остановимся кратко на понятии «музыкальный склад».
Понятия «фактура» и «склад» чаще употребляются как синонимы. Воз­

можно так оно и есть, в широком смысле, поскольку латинский вариант поня­
тия фактуры («то, что сложено») соответствует русскому эквиваленту в терми­
не «склад». Введение же термина «склад» в качестве самостоятельной теорети­
ческой категории принадлежит Т.В.Бершадской.

Т.В.Бершадская обращает внимание на то общее, что содержат в себе мно­
гочисленные виды форм изложения музыкального материала, т.е. ставит задачу 
найти своеобразный аналог, который в сфере звуковысотных сопряжений (так 
обозначает гармонию в широком смысле Ю.Холопов) определяется категорией 
лада.

Таким образом, если лад определяет принцип звуковысотных соотношений 
мелодико-гармонических единиц и характер их субординации, то склад, по 
Т.Бершадской, определяет логический принцип строения музыкальной ткани, 
внутреннюю систему этой ткани и указывает на ее ведущий конструктивный 
элемент.

По мысли Т.Бершадской, исходя из указанных критериев, можно выделить 
три общих логических принципа строения музыкальной ткани, т.е. три различ­
ных склада: монодический, полифонический и гармонический.



Характерно, что склад, понимаемый в таком значении, в определенной 
степени корреспондирует с понятием лада, точнее, входит в понятие лада, оп­
ределяя один из существенных его параметров. Об этом идет речь в известной 
статье Т.Бершадской по поводу нового подхода к классификации ладов, кото­
рые в аспекте склада (а через него и в аспекте фактуры) подразделяются на: мо- 
нодийные (координация и субординация осуществляется у них на уровне еди­
ничных тонов), гармонические (устои —  неустои, опоры — неопоры в таких 
ладах — аккорды, т.е. комплексы тонов), монодийно-гармонические (в этой 
форме сочетаются принципы двух первых разновидностей).

В свою очередь, фактурное (складовое) начало ладовой организации и бу­
дет иметь определяющее значение в соотношении мелодии и гармонии, как в 
аспекте приоритета одного из этих факторов над другим, так и в аспекте их 
своеобразной взаимозаменяемости, обнаруживаемой, например, в явлении пе­
ременности фактурных функций, переходах рельефа в фон и наоборот, вплоть 
до таких специальных приемов, как тематическая гармония (термин 
Ю.Холопова), и т.д.

В принципиальном множестве конкретных проявлений взаимодействия 
факторов мелодии и гармонии, исходя из отмеченного факта связи последних 
со складом и ладом, как обобщенными сторонами процесса музыкального ин­
тонирования, оказывается возможным обнаружить типовые закономерности.

Возможность типизации в данном случае имеет важное значение для цело­
го ряда теоретических направлений. ,

Так, проблемы взаимосвязи различных сторон музыкального целого явля­
ются, в свою очередь, проблемами научного изучения закономерностей и форм 
музыкального мышления.

Мелодия и гармония, как основные выразительно-конструктивные средст­
ва с высокой степенью концентрации в них интонационно-стилистических ха­
рактеристик, и способы и формы их взаимосвязи, в этом плане, могут рассмат­
риваться в следующих аспектах.

С одной стороны, это возможность широких теоретических обобщений, 
которые интонационно-стилевую систему музыкального языка и даже соответ­
ствующие периоды ее эволюции в европейской музыке могут объяснить как 
фиксацию определенного характера соотношения мелодии и гармони в аспекте 
лада и фактуры. Например, полифония — это «ансамбль мелодий», где первич­
но мелодическое начало, а гармония либо результативна (например, полифония 
свободного письма), либо выступает в роли координатора мелодических про­
цессов (полифония свободного письма, сформировавшаяся под эгидой тональ­
но-гармонической системы мажора и минора). При этом подходе существенно 
уточняются и такие понятия, как полифоническая гармония (термин Рети), кон­
трапунктическая основа многих музыкальных стилей XX века, реальное свой­
ство в музыке ряда крупнейших представителей музыки новейшего времени. 
Речь идет о существенном изменении представления о самой полифонии. Ины­



ми словами, в круг полифонических явлений включаются те разновидности 
многоголосного изложения, которые, в традиционное понимании, не являются 
собственно полифоническими. Отмечаемый многими исследователями новей­
шей музыки процесс полифонизации изложения возможен, таким образом, не 
только на основе ренессанса полифонических форм как таковых и, в первую 
очередь, имитационной техники, но и в условиях полифункциональной факту­
ры, опирающейся на ту или иную ладогармоническую основу. Имеется в виде 
параллельное существование различных полифонических комплексов, связан­
ных с разными принципами ладового опосредования, разной складовой осно­
вой. Как отмечает Т.Бершадская, «... нарождаются новые формы проявления 
гармонии, как в аспекте лада, так и в аспекте склада. Возможно, появляется и 
новая форма склада, но она, в конечном итоге, окажется сопряжением исход­
ных принципов — гармонического, полифонического, монодического» (1, 
с.205).

Определенно на указанные выше тенденции указывают и такие термины, 
как гомофонно-гармонический стиль, линеарный «контрапункт», аккордовая 
«хоральная» фактура, подголосочная полифония, полифония пластов, т.е. поня­
тия, характеризующие тот или иной тип устойчивого соотношения мелодиче­
ского и гармонического факторов и приоритета одного из них.

С другой стороны, еще более дифференцированными мелодико­
гармонические связи оказываются в индивидуальных композиторских стилях и 
техниках письма, что позволяет, особенно в новейшей музыке, вести поиск ин­
дивидуальных особенностей указанной взаимосвязи в творчестве каждого от­
дельно взятого крупного автора (гармония и полифония, в творчестве
С.Прокофьева, гармония и мелодия в творчестве Скрябина и т.д.).

Мелодия и гармония, рассматриваемые в аспекте лада и фактуры, в этом 
случае, выступают не только как абстрактные понятия, но и как реальные ком­
поненты живой интонационной музыкальной ткани. Речь идет о том, что ус­
тойчивые (канонические) связи гармонии и мелодии/наблюдаемые в рамках 
того или иного исторического стиля и действительные по отношению к творче­
ству целого ряда композиторов, репрезентирующих тот или иной стиль, явля­
ются в большой мере теоретическими абстракциями (достаточно сравнить, на­
пример, полифонию в творчестве Моцарта и Бетховена — композиторов, отно­
сящихся к стилю венской классики). Обобщая, подчеркнем, что стилевой ана­
лиз мелодико-гармонических взаимодействий, опирающийся на принципы лада 
и склад, имеет объективно более глубокие основания.

Таким образом, вопрос о взаимодействии факторов мелодии и гармонии в 
контексте дальнейшей разработки теоретических проблем фактуры и лада дос­
таточно актуален и требует комплексного рассмотрения. Исходной логической 
посылкой разработки данного вопроса может служить тезис о необходимости 
объединения двух сложившихся в теоретическом музыкознании подходов: ла-



догармонического и складофактурного. Обоснованию этого тезиса и посвящена 
данная статья.
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Гребенюк Н.Є. 
До проблеми вокально-виконавської діяльністі 

як вида художньої творчості

Будучи однією з маловивчених областей музикознавства, вокально- 
виконавське мистецтво охоплює цілий ряд складних проблем, розв’язання яких 
потребує різних наукових підходів і сумісних зусиль спеціалістів різноманітних 
галузей, від психологів, культурологів, вокалістів-педагогів до теоретиків 
музичного мистецтва. Перспективність і необхідність теорії вокально- 
виконавського мистецтва забезпечуються її послідовною і фундаментальною 
опорою на методологічні принципи вокальної педагогіки як складової частини 
музичної педагогіки, на досягнення сучасного вокального виконавства, як 
складової частини всього мистецтвознавства, що діють в історичному розвитку 
і пов’язані з етапністю соціального функціонування.

Саме тому аналіз вокально-виконавської творчості буде здійснюватися 
двома шляхами. З одного боку, вона буде розглядатися з широкому змісті, як 
явище соціокультурного порядка^ тобто як вид художньо-творчої діяльності.

З другого боку —  в більш вузькому змісті, як особистісне відношення 
співака-виконавця, що має свої характерні риси, специфічні особливості і 
закономірності розвитку.

Ці дві сторони однієї і тієї самої медалі. Вони не лише доповнюють одне 
одного, взаємопов’язані між собою, але й мають глибокі корені взаємовпливу, 
що йдуть з самої специфіки вокально-виконавської творчості.

Дослідження вокального виконавства як явища соціокультурного порядка 
вимагає розглядання його з позицій музично-виконавського мистецтва в 
цілому. Вихідним пунктом нашого дослідження у вирішенні цієї проблеми є 
розуміння виконавського мистецтва як взаємопов’язаної системи, яка 
складається з трьох частин: музичний твір (композитор); виконавська творчість
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співака; слухач. Кожна частина даної системи являє необхідний компонент 
вокально-виконавської діяльності як вида художньої творчості.

Питання, пов’язані з сприйняттям музичного твору досліджувались в 
роботах Н.Герасимової-Персидської, Е.Гуренко, Н.Карихалової, А.Костюка,
В.Медушевського, А.Мухи, Е.Назайкінського, Д.Терентьєвої та ін. і не входять 
до завдань нашого дослідження. Дане дослідження присвячено другому 
компоненту даної системи, а саме —  виконавській творчості співака.

Для наочності дослідження даного питання проаналізуємо спеціальну 
літературу з музичного виконавства шляхом порівняльного аналіза вокального і 
фортепіанного виконавства.

Засновники російської піаністичної школи, провідні музики-педагоги 
Л.А.Баренбойм, А.Б.Гондельвейзер, К.Н.Ігумнов, Г.М.Коган, Г.Г.Нейгауз та ін., 
узагальнюючи свій багатий педагогічний і виконавський досвід і розкриваючи 
цілий комплекс питань психолого-педагогічного порядка, розглядали музичне 
виконавсьво як творчість, як єдине велике цілісне явище, яке характеризується 
рядом загальних закономірностей, притаманних “всім видам художньої ... 
праці”(1, - 6). Основними гіередпосиланнями успішної виконавської діяльності 
піаніста Г.М.Коган вважав: наявність конктерної мети, зосереджену на меті 
увагу, наполегливе бажання досягти поставлену мету (1 -17).

Слід зазначити, що ці якості характерні не лише для діяльності піаніста, а 
також і для успішної вокально-виконавської творчості. Але наряду з цими 
загальними властивостями у вокально-методичній літературі є роботи, що 
розкривають більш конкретні питання, характерні лише для діяльності 
виконавця-вокаліста. Це стосується, наприклад, питань суто вокальної техніки і 
прийомів її оволодіння (2,3,4).

Різноманітні вокально-технічні вправи розглядаються з позицій певної 
вокальної школи, оволодіння певними вокально-технічними і вокально- 
виконавськими навичками. При цьому вироблення вокально-технічних навичок 
трактується не як самомета діяльності вокаліста, а як необхідний компонент 
його майстерності, що залежить від змісту і стиля музичного твору. 
Розгяладючи специфічні особливості вокального виконавства, корифеї як 
вокально-педагогічної (Гарсіа М., Дмитриєв Л. Троніна П., Луканін В., Донець- 
Тессейєр М. та ін.), так і вокально-виконавської творчості (О.Образцова, 
Є.Нестеренко, М.Бієшу, Е.Колесник, Г.Ципола та ін.) відводять особливу роль 
особистості виконавця як інтерпретатора вокального твору. Аналіз праць і 
цитат вищевказаних педагогів і виконавців, а також власний виконавський і 
педагогічний досвід дає можливість стверджувати, що творчість виконавця 
накладається на стильові особливості музичного твору, які й обумовлюють 
конкретні цілі і завдання всієї вокально-виконавської творчості співака. Таким 
чином, проявляється взаємовг^р^'х^твзЗе^рпроникнення загальних і 
специфічних властивостей вокагІЬне-виконавської діяльності.

Саме тому до специфічн^е^обливостей вокально-виконавської діяльності 
слід віднести: по-перше, особлйву.^й^вЬкально-вийонавського мистецтва, що 
має свої закономірності існу^Цня і розвитку; по-друге, особливий спосіб уза-



гальнення (загальний інтерпретаторський план вокального твору будується че­
рез індивідуально-особистісне бачення співака); по-третє, використання во- 
кально-художнього уявлення, спочатку при формуванні вокально-технічних 
навичок, а потім і вокально-виконавських; і нарешті, якісне визначення форми 
твору у всіх її проявленнях (і в якості музичної форми, і в якості подачі того чи 
іншого твору, чи то концерт-лекція, спектакль або сольна програма). Як вж за­
значалося, першоступеневою особливістю вокально-виконавської діяльності є 
особистість виконавця, але вона ще й об’єднює всі наступні перелічені вище 
чотири специфічні риси. Саме особистіший спосіб самовираження є 
прямопропорційним меті і завданням реалізації вокальних образів. Співак 
покликаний донести ідею, мету і завдання, використовуючи всі сформовані у 
нього на даний період часу вокально-технічні і вокально-виконавські навички. 
Без вокаліста твір є потенційним витвором мистецтва, а не реальним. Іншими 
словами, тут реалізується конкретна ситуація системи суб’єктивно-об’єктивно 
відносин, при якій активність суб’єкта-співака виражається в наданні об-єкту- 
твору значущості і цінності як для самого співака, так і для слухачів.

Успіх всієї цеї системи обумовлений особистим обдаруванням і інтелектом 
вокаліста, його запасом слухових почуттів і знанням музичних стилей, його 
володінням своїм голосовим апаратом і загальним комплексом акторського 
обдарування. Все це разом дозволяє підвищити акт вокального виконання до 
ранта художньо-творчого явища, з притаманними лише йому 
вищепереліченими специфічними ознаками і особливостями.

Ряд дослідників (Г.Коган, ЕТуренко) розглядають виконавця як 
“співавтора”, що здатний завершити створення твору. За думкою ж
С.Фейнберга, термін “виконавець” не передає сутність художньо-значущого і 
активно-творчого процесів музичної інтерпретації (6 -598).

С.Ріхтер вкладає до поняття “виконавець” більш глибокий і ємний зміст. 
На його думку виконавець є одночасно і музикою, і артистом, що далеко не 
завжди є одним і тим самим (7 -286 . )

І.Колодуб розглядає вокаліста-виконавця як імпровізатора і більш того — 
саму імпровізацію як потужний розвиток інтонаційного мислення співака (8 - 
52).

Неспівпадання поглядів обумовлено різним підходом до розуміння 
виконавської творчості як вида художньо-творчої діяльності. Н.Карихалова 
підкреслює, що “створене художником—артистом виконавське трактування, 
що містить його бачення, прочитання, розуміння їх об’єктивно даного твору — 
ось плід його творчої за своєю сутністю діяльності”(9 -156)

Таким чином ми можемо зробити висновок, що вокаліст-виконавець — це 
митець-інтерпретатор, здатний творчо усвідомлювати авторський текст і ре­
алізовувати його в міру свого обдарування. Він не просто переводить нотні зна­
ки в звуки свого голоса з певними складами, а надає їм художньої значущості. 
В цьому випадку співак-виконавець предстає як митець, а його виконання — як 
творчий процес. В його виконавській творчій діяльності в специфічній формі 
закріплюється складний процес створення нового, самобутнього. В цьому ви-



палку кожен новий твір виступає в якості особливої вокально-художньої есте­
тичної цінності. Саме такий підхід до розуміння особистості вокаліста і його 
вокально-виконавської діяльності покладено в основу нашого дослідження, так 
як справжній митець-інтерпретатор відрізняється не лише своїм 
індивідуальним, неповторним тембром голоса, але й виконавським стилем, ма­
нерою виконання.

Дослідження виконавця як художника-інтерпретатора є особливо наочним 
у вокально-виконавській творчості, так як тут безперечним є своєрідний 
симбіоз двох процесів художньої творчості: оперна і камерна вокально- 
виконавська творчість. Видатні представники вокального виконавського 
мистецтва розвинули свій творчий потенціал в цих двох напрямках в рівному 
ступені. Наприклад, творчість М.Каласс, Л.Паваротті, П.Домінго,
О.Образцової, І.Архіпової, М.Бієшу і т.і.

Таким чином, специфічність вокально-виконавської творчості пов’язана з 
самою природою виконавської творчості, основними компонентами якої є 
ступінь обдарування співака і його спрямування (оперне, камерне або й те, й 
інше).

Наше дослідження вокального виконавства як особливого виду художньо- 
творчої діяльності, в першу чергу, грунтується на врахуванні цієї спе­
цифічності, а саме: а) голос співака — «інструмент в собі»; б) сприйняття 
співака є прямопропорційним системі вокальних відчуттів і навичок; в) вокаль­
на фіксація — психофізиологічний комплекс особистості співака; г) специфічні 
особливості вокального слуха і т.і.

Подальший аналіз цих і інших специфічних рис вокального виконавства 
підводить до висновку, що вони є складовими частинами більш складного яви­
ща, а саме — професійного мислення співака.Треба зазначити, що професійне 
мислення співака формується лише в процесі активної вокально-виконавської 
діяльності і виховується на професійному пізнанні особливостей музичної мови 
і виразного змісту вокальної інтонації. В ці два поняття входить не лише 
розуміння всіх засобів музичної мови, що створюють інтонаційну виразність, 
але й знання законів співвідношення частин для створення цілісної форми 
вокального твору. Знання цих законів передбачає не лише вміння охопити твір 
цілком, але й формування навиків “дихати на фразу”, “уявити внутрішнім 
слухом” і “підготуватися до верхніх нот”, що підкорюється логічній концепції 
цілого.

До поняття професійного мислення співака входить ще один важливий 
компонент — розуміння специфіки стильових рис композитора і знання 
вокально-інтонаційної форми як історичного явища (більш детально з цієї 
проблеми див. дослідження Радзінова Д.К.). Як відомо, кожна історична епоха 
у вокальному мистецтві була пов’язана з затвердженням певного вокально- 
художнього ідеала, з певною системою вокально-художніх образів; у більшості 
випадків це було пов’язано з формуванням вокально-технічних навичок.

Еволюція суспільної музичної свідомості створює вокальні твори нового 
змісту з новою системою художніх образів, що породжує цілком нові вокально-



технічні і вокально-виконавські вимоги і прийоми. Це, в свою чергу, несе за со­
бою оновлення і переосмислення музично-вокальної мови, яка здатна яскраво і 
конкретно виражати не лише дух часів, але й індивідуальні риси композиторсь­
кого обдарування. Композитор, в свою чергу, —  уродженець тієї або іншої 
країни, отже він є носієм тих чи інших національних рис, народної психології, 
національного естетичного ідеала, а також образу життя, побуту, навколишньо­
го середовища. Таким чином, музична мова вокального твору несе в собі не 
лише історичну конкретність, але й національну визначеність.

Індивідуальні риси стиля Баха, Генделя, Глюка, Вівальді, Монтеверді та ін. 
відрізняються від стильових особливостей творів Моцарта, Гайдна, Бетховена і 
тим більше від творів Верді, Пуччіні, Вагнера і т.і. Різний час, різні стилі, різні 
соціальні акценти.

Таким чином, творчість кожного композитора є індивідуальною і 
своєрідною, а музичні твори, написані в одну й ту саму епоху, — 
різноманітними і за змістом, і за музично-вокальною мовою, недивлячисьна їх 
загальну вірність духу часу і деякі загальні риси в композиторських прийомах. 
А найбільш значні твори музичного мистецтва стають еталоном високої ху- 
дожньості, глибини етичного змісту, по них звіряють стильові особливості епо­
хи.

Вищесказане дає змогу твердити, що професійне вокальне мислення вима­
гає розвитку не лише почуття епохи, але й знання особливостей стилю компо­
зитора. Ці знання і вміння в першу чергу впливають на точність і об’єктивність 
виконання нотного матеріала, на аналіз змістової сторони творів різних епох, 
що є прямопропорційним формуванню необхідних вокально-технічних і 
вокально-виконавських прийомів. Але необхідно підкреслити, що вірна дія 
цього процесу є можливою тільки у випадку постійного розвитку слухового 
досвіду співака. Рівень професійного розвитку вокального мислення в 
багатьому визначається рівнем розвитку вокального і музичного слуху, 
ступенем їх активності, чуйності, тонкості, вміння охопити широкі музичні 
побудови. Чуття і уявлення у відчуванні вокального твору, з одного боку, і 
інтелектуальне його розуміння — з другого — є неподільними сторонами 
єдиного розумового процеса професійного співака, так як вокальне мислення 
має звукову і образну (“спів у відчуттях”) конкретність. На основі взаємодії і 
розвитку музичного і вокального слуха розвиваються внутрішні музично- 
вокальні уявлення, що є основою слухового досвіду співака. Багатий слуховий 
досвід і чітке усвідомлення почутого обумовлює рівень професійної культури 
співака. Широта слухового досвіду і відсутність звички до певних стандартних 
оборотів-“штампів” є важливою умовою у вихованні культури слуха і культури 
професійного мислення співака ( 10 -245)

На основі вищевказаного можливо зробити висновок, що виховання про­
фесійного вокального мислення грунтується на трьої взаємозбагачуючих про­
цесах: розвиток розуміння внутрішніх закономірностей будови виконуваного 
твору, інтонування музики; розвиток розуміння законів музичної еволюції, 
історичності стилю композитора і всієї системи художніх образів, створених



ним творів; розвиток слухового досвіду співака, як основи виконавського сти­
лю.

Таким чином, вокальне виконавство є особливим видом художньо-творчої 
діяльності, яка характеризується як рядом загальних закономірностей, так і 
специфічними особливостями, які лажеть в основі складного процеса творчого 
перетворення вокаліста-виконавця в художника-інтерпретатора шляхом роз­
витку професійного мислення співака.
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Зимогляд Н.Ю.

Організація і проведенняконкурсів піаністів в Україні 
у ЗО -  50-і роки XX сторіччя.

Аналізуючи виконавську діяльність українських піаністів і концертне 
життя України упродовж 30-50-х років XX століття, треба відзначити не лише 
велику кількість імен, розмаїття концертних форм, а й велику цікавість до 
різних конкурсів, що виявляли талановиту молодь.

Перші спроби з організації конкурсу піаністів в Україні слід віднести до 
1929 року. Прослухування відбувалося в Харкові у залі Публічної бібліотеки 
імені Короленка. В конкурсі брали участь чотири піаністи -  Б.Скловський, 
Л.Острін, М.Зарохович та Р.Піріма. Представницьке жюрі відзначало високий 
рівень молодих виконавців. Першу премію здобув 19-річний Б.Скловський. Йо­
го інтерпретація вирізнялась технічною досконалістю і, незважаючи на юний 
вік музиканта, глибоким проникненням у стиль виконуваної музики.

В 1931 році знов -  таки у Харкові відбувся Всеукраїнський конкурс 
піаністів, який в публікації журналу «Музика мас» іменувався Другим, але на­
справді був першим представницьким оглядом молодих піаністичних талантів 
України. Після попереднього прослухування із сорока заявлених до змагання 
було допущено двадцять два учасники, з яких четверо -  ленінградці (серед них 
була й В.Розумовська, згодом професор Ленінградської консерваторії), які роз­
починали музичну освіту в Україні.



Згаданий вище звіт про конкурс жваво передає характерну для 30-х років 
атмосферу цього заходу. Відповідальний працівник, один з керівників культур­
ного життя республіки, дав членам жюрі настанову, за якою належало визнача­
ти кращих. Головними критеріями, як він вважав, мали бути, по-перше, — ха­
рактер репертуару конкурсанта, матеріал, з яким той міг би йти «на естраду об­
слуговувати трудящі маси або в музичну школу виховувати пролетарські му­
зичні кадри» [1], по-друге, -  «пролетарський стиль виконання». Було рекомен­
довано також брати до уваги громадську характеристику учасників.

Професори, які входили до складу жюрі, напевно, дещо розгубилися й 
спробували заперечити: поняття пролетарського стилю виконання ще нечітко 
визначене*, а про добір репертуару їх не попередили.

Однак їм було суворо вказано, що не можна будувати конкурсну програ­
му на творах Скрябіна, Метнера, Рахманінова (твори останнього з програм зня­
ли)...

Першу премію на цім конкурсі не присудили нікому. Як писав оглядач 
журналу, «справді радянського політично й технічно озброєного піаніста кон­
курс не виявив». Серед тих, хто здобув інші нагороди, назвемо Є.Сливака, 
М.Гозенпуда, В.Разумовську. Особливо був відзначений 14-річний Міля 
Гілельс.

1933 року в Україні відбувся конкурс, що фактично став оглядом осяг­
нень виконавської культури за 15 років існування Радянської влади. Його ор­
ганізатори мали на меті й інше -  відібрати кращих музикантів, котрі могли б 
гідно представити українську школу на Всесоюзному конкурсі виконавців. На 
цьому огляді продемонстрували своє мистецтво Е.Гілельс, М.Гозенпуд, 
Т.Гольдфарб, Р.Піріма, Л.Острін. 26 піаністів комісія рекомендувала для участі 
в Першому Всесоюзному конкурсі виконавців. Найяскравіше враження, як на 
спеціалістів, так і на публіку справила гра Е.Гілельса, який посів перше місце. 
Критики відзначали, що його виконанню притаманні блискучий темперамент і 
технічна досконалість. Музикант яскраво розкрив художній образ фантазії 
«Весілля Фігаро» Моцарта-Ліста, навдивовиж наповнене звучання і «співуча» 
поліфонія були присутні в його інтерпретації Фуги Баха-Годовського. Жюрі 
висловило одностайну думку — Е.Гілельс невдовзі стане найкращим піаністом 
країни.

1937-й рік. Всесоюзний конкурс піаністів. Його підсумки засвідчили зро­
стання піаністичної культури в країні, зокрема рівня переферійних музичних 
кадрів. Лауреатами з українців тут стали Б.Скловський та киянки Т.Г ольдфарб і 
Л.ІДур.

По закінченні Всесоюзного конкурсу піаністи України здійснили гаст­
рольні поїздки містами Радянського Союзу, а потім почали інтенсивну 
підготовку до Міжнародного конкурсу імені Шопена у Варшаві. І знов пред­
ставник української фортепіанної школи завойовує першу премію. Це був ви­
пускник Одеської консерваторії по класу М.М.Старкової Я.Зак. Друге місце 
посіла 17-річна Роза Тамаркіна, яка починала навчання в Києві у викладача 
М.Гольдінберг. Тетяна Гольдфарб, що одержала на конкурсі 9-ту премію, стала



помітним явищем у концертному житті України. Вона закінчила Одеську кон­
серваторію по класу Б.М.Рейнгбальд, а потім вчилася в Києві у професора
А.М.Луфера. Критики відзначали, що її виконання вирізняється бездоганною 
технікою і осмисленістю інтерпретації. Здебільшого Гольдфарб грала музику 
романтиків, навіть віртуозно-блискучі твори.

«Піаністка бездоганно володіє всіма видами техніки, тому особливо вра­
жає виконання технічно складних творів: Сонати Шопена (  h-moll), Експромту 
(As-Dur), Екосезів та Ноктюрну.

В цих творах піаністка продемонструвала цікаву інтерпретацію, 
відповідну стилеві Шопена», -  писав В.Косенко в одній із рецензій на концерт 
Т.Гольдфарб.[2]

А ось один із відгуків зарубіжної преси: «Росіяни так привчили нас до 
своїх виступів, що ні для кого не був несподіванкою ще один їх величезний 
успіх. 22-річна Т.Гольдфарб грала як довершена піаністка. Той самий рояль 
Безондорфа, що часто видавався нам не дуже якісним, звучав пречудово. Які 
оксамитові пальці, дивовижна техніка, відточеність в етюдах і чарівна краса 
звуку в ноктюрнах. Справді, радянська школа не має суперників, якщо говори­
ти про майстерність». [3]

Однак рецензенти вказували і на деякі вади піаністки. Багато з них вважа­
ли, що, маючи такий чудовий апарат, слід більше уваги приділяти «музичному 
оформленню твору». [2]. Приміром, у виконанні h-moll-ної сонати Шопена на 
думку В.Косенко, «менш вдалими були значніші за змістом і мелодійніші пер­
ша та третя частини, ніж віртуозні друга та четверта». [2]. Не все сподобалося 
критикові і в інтерпретації етюдів Шопена. Та зрештою оцінка преси і слухачів 
була однозначною -  Тетяна Гольдфарб найближчим часом посяде одне з 
провідних місць у шерензі радянських піаністів.

Другим виконавцем, який у значній мірі сформувався в лоні української 
фортепіанної школи й вийшов на міжнародну естраду, був Е.Гілельс. Молодий 
музикант після переїзду до Москви, де він навчався в аспірантурі у Г.Нейгауза, 
стає майже одразу лауреатом Віденського конкурсу 1936 року ( друга премія ), 
а потім здобуває тріумфальну перемогу на міжнародному конкурсі імені Ізаї у 
Брюселі.
Живучи в Москві, піаніст був частим і бажаним гостем України. Щоразу преса 
захоплено відгукувалась про його виступи. В 1937 році музикант виступив у 
Харкові із Сонатами Бетховена. У 1938 році дав декілька концертів по містах 
України. В Києві прозвучали Етюди Скрябіна, «Смерть Ізольди» Вагнера-Ліста, 
«Ісламей» Балакірєва. Блискучою була інтерпретація Шостої рапсодії Ліста. 
Критика із захватом писала, що Харків добре пам’ятав невеликого на зріст 
юнака, нікому не відомого, але такого, що відразу заявив про себе і завоював 
симпатії глядачів, а пізніше став володарем перших премій кількох конкурсів.

Наступний республіканський конкурс музикантів-виконавців відбувся в 
Україні в 1945 році. Він став не лише оглядом мододого, повоєнного покоління 
піаністів, але й підбив підсумки розвитку фортепіанного мистецтва республіки 
за минулі роки.



Серед його лауреатів були вихованці Київської консерваторії Д. Тасін та Р. 
Гіндін, обидва -  випускники класу професора А.Луфера. Преса відзначила 
технічну досконалість цих виконавців. «Музичні твори під їхніми руками не­
впинно розвиваються, музична думка не зупиняється на жодну хвилину». [4].

Виконання Д.Тасіним Другого Рахманіновського концерту для фор­
тепіано з оркестром було сповнене «зовнішнім спокоєм, за яким відчувалися 
сила й воля, а також велика сконцентрованість уваги на створенні музичних об­
разів». [4] А перший концерт для фортепіано з оркестром П.І.Чайковського у 
виконанні Р.Гіндіна прозвучав дуже динамічно, «партія фортепіано зливалася з 
оркестром настільки, що звук був нібито індивідуалізованим голосом великого 
симфонічного твору». [4]

Преса зазначала, що у програмах молодих піаністів чільне місце посідали 
твори українських авторів, зокрема М.Вєриковського.

Своєрідним, дуже емоційним був виступ лауреата конкурсу Ради Лисен- 
ко. Одне з призових місць посіла Ю.Будницька. Учасниця конкурсу 
Ю.Рожавська ( випускниця М.Гозенпуда) володіла не лише талантом піаністки, 
але й композиторським обдаруванням.

У період 30-х — першої половини 50-х років в Україні поряд з рес­
публіканськими конкурсами виконавців виникає їх нова форма -  змагання між 
музичними учбовими закладами, що давало можливість виявити кращих пер­
спективніших молодих виконавців. Такі конкурси проводилися у 1934 та 1947 
роках.

1934 року відбувся І Український конкурс музично-театральних 
інститутів і технікумів. Він проводився у Харкові з 5 по 10 липня і став 
своєрідним продовженням І Всесоюзного конкурсу виконавців / 1933 р. Москва 
/, хоча, зрозуміло, мав іншу мету. На огляді були показані студенти й учні трьох 
інститутів, семи технікумів, а також виконавці, які виступили поза програмою.
151-

Оцінюючи здобутки музичних технікумів, критики відзначали досить 
низький рівень виконання багатьох учнів. Однією з причин тут, як на нашу 
думку, могла бути відсутність творчого співробітництва між інститутами й 
технікумами щодо єдиних методичних вимог, недостатня розробленість прий­
омів та підходів до навчання на різних його етапах. Саме тоді на порядку ден­
ному постало питання про створення комбінату із студій, робітфаків, 
технікумів та інститутів, які б являли собою неуривну лінію музичного вихо­
вання.

Конкурс технікумів продемонстрував необхідність такої реформи, 
оскільки в тих навчальних закладах, де викладали кваліфіковані педагоги -  і в 
середній ланці, і у вузі, -  безумовно, кращими були показники, ширшими пер­
спективи контролю за роботою студента і можливості оцінки педагога.

Не дивно, що кращими стали учні провідних педагогів Київської консер­
ваторії К.М.Михайлова, А.А.Янкелевича і Г.М.Беклемишева /які викладали і в 
Київському музичному технікумі/, а також професора Одеської консерваторії 
Б.М.Рейнгбальд.



П’ять перших премій здобули піаністи з Києва. Серед них -  Ю.Будницька 
/клас проф. К.М.Михайлова/, Л.Уманська/клас проф. А.АЛнкелевича/.

Як серед технікумів, так і серед музично-театральних інститутів піаністи- 
кияни були кращими. Першу премію поділили Е.Гуревич /клас проф. 
К.М.Михайлова/, Фельдман /клас проф. Г.М.Беклеміідева/, Т.Гольдфарб /клас 
проф. Б.М.Рейнгбальд/. Три другі премії одержали піаністи з Одеси. 
Упорівнянні зі своїми колегами студенти-харків’яни виявились непоказними.

Якщо про Фельдман критики говорили лише як про здібну виконавицю, 
визначивши легкість у техніці та м’який звук, то блискучі технічні можливості 
й талановита інтерпретація Т.Гольдфарб підкорили і публіку, і жюрі.

Надзвичайно високо було оцінно виступ Е.Гуревича. Відзначався високий 
професійний рівень підготовки виконавця.

Конкурс став помітною подією у музичному житті України. Було 
вирішено проводити подібні огляди щороку -  як вдалий спосіб демонстрування 
досягнень у навчанні музикантів-виконавців.

Однак другий конкурс інститутів і технікумів в Україні вдалося ор­
ганізувати лише по війні, в 1947 році. Відбувся він у Києві і зібрав представ­
ників чотирьох консерваторій -  Києвської, Одеської, Харківської та Львівської.

Захоплену оцінку жюрі здобули студенти Київської консерваторії 
Р.Гіндін та Р.Лисенко /клас проф. А.М.Луфера/, Ямпольська і Кременштейн 
/клас проф. К.М.Михайлова/, Юделевич /клас Є.Сливака/, Гозман /клас проф. 
М.Гозенпуда/. Високий професіоналізм показали піаністи з Одеси /класи про­
фесорів А.М.Плещицера та М.І.Рибицької/. Найкращими з них стали
0.Сухомлинов та О.Александров. Харківська консерваторія показала на огляді 
М.Єщенко й В.Сєчкіна -  блискучих піаністів, які справили яскраве враження як 
на жюрі, так і на музичну громадськість республіки.

Конкурс підсумував велику роботу педагогів і показав, що у вузах рес­
публіки навчається талановита молодь під керівництвом кваліфікованих на­
ставників, здатних забезпечити належну музично-професійну підготовку.

З усього викладенного випливає, що Україна стала першою республікою 
Союзу, в якій було організовано конкурс піаністів. Надалі, у 30-50-і роки XX 
століття, такі конкурси стали невід’ємною частиною її концертного життя. 
Саме в ці роки українська піаністична школа дала таких визначних музикантів, 
як Е.Гілельс, Я.Зак, Т.Гольдфарб, Б.Скловський.
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Калугіна Т. Ю.

Деякі особливості зародження камерно-вокального 
виконавства в історичному аспекті.

Камерно-вокальне виконавство, так само, як і камерно-вокальна 
композиторська творчість, у сучасному вигляді та значенні цього терміна - 
явище відносно молоде, етапи становлення якого проходили за декількома 
напрямками. Один з них був пов'язаний з епохою романтизму, із розвитком 
жанру романса як художньо-концертної п'єси, що відрізнялася від побутового 
репертуару для домашнього музикування, із властивою йому скромною 
музичною виразністю та простим гармонічним та ритмічним супроводом. 
Друга обставина, що спричинила виникнення камерно-вокальної творчості 
нового типу та камерно-вокальне виконавство, була зумовлена розвитком 
сольного віртуозного виконавства на різних інструментах, що вплинуло на 
трактовку фортепіано як сольного концертного інструмента . Таким чином, 
повинні були поєднати свої зусилля: композитори, що почали писати романси 
на тексти визначних поетів та трактувати їх як музично-поетичний жанр 
широкого діапазону можливостей; вокалісти із досвідом виступів на оперних 
сценах та концертних естрадах, з музичним чуттям та особливою душевною 
настроєністю, які усвідомили різницю між великим оперним та камерно- 
інтимним стилями; піаністи-віртуози нового складу, виховані на романтичному 
концертному репертуарі, що ставив до фортепіано найвищі професійні вимоги.

Відмітною рисою камерно-вокального виконавства як особливого вид}' 
музичної діяльності є те, що воно народжується на базі творчої співдружності 
двох музикантів різного складу та типу, на підставі об'єднання 
інструментальної та вокальної основ в якості самостійних й власними шляхами 
розвинених жанрів музичної творчості. Зважаючи на це, вважаємо за необхідне 
розглянути структурування музичних спеціальностей та відособлення співака 
та піаніста як музикантів - солістів. Отже, необхідно стисло розглянути процес 
становлення професії музиканта та її структурування у соціальному житті 
Західної Європи в міру розвитку суспільства.

Культура феодальної епохи Сходу й Заходу Європи розвивалася під 
впливом християнської церкви. Церковна музика стає основним офіціальним 
проявом музичного мистецтва середньовіччя, до того ж вокальній одноголосній 
музиці Візантії з VII століття протистоїть церковна музика Західної Європи 
(григоріанський стиль).

Окрім церковної, у Західній Європі відособлено розвивається народна та 
світська музика, а у XII столітті стверджується багатоголосна.

Народні співаки, жонглери, менестрелі, до яких церква ставилася 
ворожо, були носіями старовинних родових традицій: вони розширили 
тематику та середньовічний героїчний епос. У XI - XII століттях з'являються у 
одній особі співаки та поети, батьківщиною котрих є Прованс, де їх звуть 
трубадурами, у Північній Франції - труверами, а у Німеччині - міннезінгерами, 
з широким колом тем і перевагою серед них любовних мотивів, причому багато 
з цих пісень збереглося у записах. Творчість міннезінгерів суттєво пожвавило



музичне мистецтво середньовіччя.
У XII столітті на противагу церкві у Західній Європі затверджується 

багатоголосна музика, а із нею з'являєтьря й новий спосіб музичного мислення, 
центром якого стає Париж.

Епоха Відродження, що почалася у музиці з XIV століття, 
характеризувалася високим ступенем розвитку основ багатоголосся. У Франції, 
Італії, Німеччині розквітають жанри вокального багатоголосся: мадригали, 
мотети, пісні. У Німеччині Відродження було ознаменовано рухом 
реформаторів, яке проявляється і у мистецтві мейстерзінгерів - ремісників, що 
об'єдналися у професійні товариства й створювали музику особливо 
мелодичного стилю.

Період з XI до XIV столітть характеризується спробами створити поряд 
з церковним мистецтвом, замкненим у монастирських стінах , живу світську 
музику.

Наприкінці середньовіччя кращі з бродячих музикантів поступово 
набувають осілості, якій сприяв зріст та розквіт міст, у суспільному житті яких 
музиканти починають грати неабияку роль. Починаючи з XIV століття на 
службі міських управлінь з'являються групи міських музикантів чи 
«дудошників», що мало велике значення для подальшого розвитку художньої 
культури, бо сповіщало про виникнення музичного стану, який поряд із іншими 
ремісними цехами почав займати професійні позиції у суспільстві. З середини 
XIII століття музиканти почали створювати особливі корпорації з регулярним 
цеховим устроєм, які знаходились під заступництвом державної посадової 
особи, яка, у свою чергу, призначала свого замісника. На нього й покладалося 
представництво музичних інтересів свого стану. Це гарантувало музикантам не 
тільки право на громадський статус, але й встановлювало стаж та тривалість 
художньої підготовки для вступу у стан музикантів. Будь-який професіонал, що 
мав бажання присвятити себе музичній діяльності, повинен був пройти певний 
курс навчання, що тривав один рік для музикантів, які грали у селах, й два роки 
для міських музикантів.
У XIV столітті у Франції були засновані особливі школи, у яких менестрелі 
вдосконалювали своє виконавське мистецтво. У них співаки вивчали нові 
методики, поновлювали та розширювали свій репертуар. У цих школах 
менестрелей, що існували у Женеві, Ліоні та інших містах, заняття відбувалися 
під час Великого посту, коли музиканти не мали можливості виступати перед 
публікою. Є.М.Браудо називає їх «первьіми консерваториями светской музьїки, 
поддерживавшими живой творческий дух соревнования с церковним 
искусством» [1-142]. Такі саме регулярні музичні школи існували і у 
Німеччині.

У 1594 році поет Оттавіо Ріпуччині та музикант Якопо Пері створили у 
Флоренції першу оперу. Оперний жанр затверджує й новий спосіб музичного 
мислення - гомофонію. У XVII столітті він яскраво розквітає у багатьох 
європейських країнах, а слідом за операми на античні теми виникає «комічна 
опера».

Наприкінці XVI - XVII сталіть зародження опери спричинило реформу 
професійного співу. Паралельно із хоравим виконавством формується новий 
напрямок - спів з інструментальним супроводом, причому жінкам спів був



заборонений церквою й у хорі співали тільки чоловіки, хлопчики та кастрати. У 
1723 році було видано перший теоретичний трактат, присвячений проблемам 
мистецтва сольного співу «Думки старовинних та сучасних співаків або 
зауваження з приводу фігурованого співу», написаний П'єром Франческо Тозі - 
видатним кастратом - сопраністом, якого з цілковитою підставою можна, 
вважати родоначальником вокальної педагогіки.

Водночас з оперою розвиваються ораторія та кантата - вокально- 
інструментальні жанри на релігійні, біблейські, а іноді й на світські сюжети. 
Так само інтенсивно розвивається інструментальна музика для органа, 
клавесина, смичкових інструментів. Починається період бурного розвитку усіх 
музичних жанрів у країнах Західної Європи.

Характерним для процесу структурування спеціалізацій була службова 
ієрархія музикантів баховських часів. Музиканти першої половини XVIII 
століття, чия композиторська діяльність тісно перепліталася з виконавською, за 
своїми службовими обов'язками та правами були розподілені на категорії. 
Причому, слід відзначити, що у цей час вже зустрічаються виконавці - 
інструменталісти, котрим композиторські обов'язки були менш властиві. Щодо 
композиторів, то ж вони неодмінно повинні були бути виконавцями.

До першої категорії належали «міські трубачі», що вели свій родовід від 
середньовічних ремісничих цехів та служили у міських магістратах. До них 
приєднувалися «скрипалі - майстри». Кожне місто мало від чотирьох до восьми 
міських музикантів, що мали підмайстрів із строком навчання 6 років, по 
завершенні якого найбільш обдаровані та ті, що витримали випробування, 
приймалися магістратом на службу. На відміну від середньовічних шкіл 
менестрелей, де навчання було періадичним та пов'язаним із розширюванням 
репертуару, у підмайстрів воно стало вже більш стабільним та спрямованим на 
оволодіння професією музиканта. До обов'язків міських музикантів, окрім 
світських концертів у місті та при дворі, входила участь у церковних 
богослужіннях. Наприкінці XVIII століття, з поширенням концертної діяльності 
оркестрових колективів, гільдія міських музикантів вичерпала свої соціальні 
функції. Оплата їх праці була низькою (40 талерів на рік), що спонукало до 
пошуків додаткового заробітку або до відмови від цього виду діяльності.

Наступні категорії: органіст міської церкви, кантор та «директор 
музики» або «директор хору» міських церкв (директором міг бути тільки 
кантор), на відміну від міських музикантів, якими керував магістрат, 
підпорядковувалися не лише магістрату, але й духовній владі.

Кантори, посади яких обіймали, за звичай, відомі композитори й такі, 
що писали поради щодо вивчення музики, керуючи церковними півчими, 
викладали їм не лише спів, але й інші дисципліни. Органісти також були 
зобов'язані бути композиторами. На межі XVII - XVIII століть роль органістів 
як акомпаніаторів общинного співу почала відходити на другий план, а 
основною метою стає прелюдіювання у настрої фантазії-токати до початку 
проповіді та у перервах між промовами пастора чи співом парафіян.

Таким чином, із органіста-акомпаніатора формується органіст-соліст 
віртуоз. Роль органіста стає ще більш значною, коли він починає виступати у 
якості керівника вокально-інструментального ансамблю під час виконання 
духовної кантати.



На початку XVIII ртоліття функції органіста та кантора у деяких 
випадках перепліталися, а їх соціальна значущість залежала від місця служби. 
У невеликих містах провідне становище мав органіст, у великих центрах кантор 
підіймався до ролі «директора музики» міста й, таким чином, ставав у 
соціальному плані на той самий щабель, що й заможні бюргери.

- Незважаючи на розвиток міст на початку XVIII століття дуже великий 
вплив на життя суспільства та розвиток професій виявляв «двір», що 
уособлював феодальну аристократію, по відношенню до якого і музиканти 
знаходились у залежному становищі. Проте, при дворі їх праця оплачувалася 
краще, аніж магістратом. Головою двірцевих музикантів був композитор- 
капельмейстер, який мав тривалішу кількість вільного часу та ширший простір 
для творчості, ніж кантор, писав музику та керував її виконанням.

Наприкінці XVIII століття музика почала розподілятися на камерну, що 
мала розважально-побутовий характер, й піднесено-зосереджену церковну. Це 
спричинило формування трьох стилів: церковної, театральної (оперної) та 
камерної музики. Камерна музика уособлювала все те, що виконувалося не у 
церкві й театрі, тобто у концертах при дворі. Кожний учасник 
інструментального ансамблю називався камерним музикантом («камермузік- 
кус»), віртуозом у грі на своєму інструменті - концертний майстер 
(«концертмейстер»), а керував усім виконанням капельмейстер, хоча це було 
його побічною функцією. Основними ж його функціональними обов'язками 
було: композиторська творчість, віртуозна ф а  на будь-якому інструменті та 
формування репертуару. Цікаво відзначити, що у той час до функції 
капельмейстера не входило диригування, тому що у оркестрантів було 
надзвичайно розвинено почуття сумісного музикування, й диригентське мис­
тецтво ще не мало можливості відокремитися у специфічну галузь виконавства.

Таким чином, до XVIII століття сформувалися спеціалізації музикантів- 
солістів (клавесиністи, органісти, скрипалі, флейтисти та ін.) та ансамблистів 
(капели, камерні оркестри).

У структурі музичного життя Європи епоха Відродження, яка 
характеризувалася бурхливим розквітом та широким розповсюдженням 
музичного професіоналізму, знаменувало собою помітний етап у музичному 
мистецтві. Різноманітність явищ, індивідуальностей, шкіл, що заявили про себе 
у музичному житті, починаючи з XIV століття, була надзвичайно великою.

Як бачимо, первісно акомпануючі функції інструментальної музики 
(починаючи з міннезінгерів, труверів та закінчуючи супроводом 
богослужіння), з появою сольного співу, що супроводжувався 
інструментальним акомпанементом, та розвитком оперного жанру, ставали 
надалі багатообразнішими.

Структурування спеціалізацій у музиці, що виявилося наслідком 
бурхливого розвитку музичних жанрів, сприяло, з одного боку, виникненню 
акомпаніаторства як виду інструментального виконавства, що формувалося у 
Західній Європі, починаючи з Епохи Відродження, з іншого боку, розвитку 
сольного вокального виконавства.

Розглядаючи процес становлення камерно-вокального виконавства, 
необхідно звернути увагу на те, що шляхи його виникнення у музичному житті 
слов'янських народів мали специфічний характер, оскільки, зважаючи на



зо

різницю релігійних обрядів, формування спеціалізації піаніста-ансамбліста 
проходило пізніше, ніж у культурі Західної Європи.

Характерно, що протягом багатьох століть професійна музична 
діяльність була прерогативою релігійного культа. У народів католицького 
віросповідання духовний спів супроводжувався інструментальним 
акомпанементом, незважаючи на те, що православна служба допускала лише 
суто хоровий супровід культових обрядів. Визначення музики у ранніх 
енциклопедичних словниках («азбуковниках») підкреслює думку про 
неможливість підносити хвалу Богові із залученням засобів інтелектуальної 
музики. Це гальмувало становлення професійного акомпаніаторства у сфері 
духовної музики у слов'янських народів. Тому мистецтво акомпанементу як 
вид професійної музичної діяльності у православних країнах виникає значно 
пізніше, ніж у західноєвропейській культурі.

Разом із тим, необхідно відзначити, що особливістю розвитку 
музичного життя України було раннє виникнення окремих ланок музичної 
професійної освіти.

Ще за часів Київської Русі у XI столітті в Україні існувала школа 
демественого співу, поряд з якою виникають різні навчальні заклади, у яких 
викладається й навчання музиці. Як приклад, у Аграєвському жіночому 
монастирі у 1086 році була відкрита онукою Ярослава Мудрого Ганною 
Всеволодовною школа для дівчат, де нарівні з іншими предметами викладали і 
спів.

У 1632 році було започатковано Київську Академію шляхом злиття 
Київської братської школи, що готувала регентів та півчих церковних хорів і 
Лаврської школи. Київська Академія була першим у той час вищим навчальним 
закладом не тільки в Україні, але й у Росії, із стін якого вийшла велика 
кількість вчених, композиторів, письменників. У той самий час у спеціальній 
Глухівській школі, ро постійно постачала співаків та музикантів для придворної 
капели, вчили хоровому співу та «струнній музиці по ноті».

Неабияким явищем у становленні професійної музичної діяльності було 
написання у 1679 році у Києві М.Дилецьким, який закінчив гуманітарне 
відділення Віденської академії, що у той час давало змогу називатися 
академіком, «Граматики мусикійської», старовинного трактату з теорії музики.

Своєрідним явищем у першій половині XV століття були «братства», чиї 
школи в Україні були першими центрами музичної освіти та професійного 
хорового співу. Іншим характерним фактом розвитку українського музичного 
мистецтва стали музичні цехи. У Прилуках на Полтавщині з 1686 року та у 
Києві з 1707 року, як і у більшості міст України, існував цех музикантів 
професіоналів, чиє мистецтво відігравало значну роль у громадському житті, а 
період його найактивнішої діяльності припадає на кінець XVII - першу 
половину XVIII століття. Це явище було унікальним тому, що об'єднувало 
музикантів та захищало їх професійні інтереси, до того ж його існування мало 
велике значення для розвитку народної та професійної музики.

Це був найменший цех порівняно із іншими спеціальностями. Так, у 
Чернігові у  1734 році було 8 музикантів, у Харкові у 1798 році - 6; у Києві - 35. 
Репертуар музикантів складався з різних інструментальних п'єс, традиційних 
для виконання різних обрядів та танців інших народів, а основний склад



ансамблю був - скрипка та цимбали. Братство намагалося підтримувати 
економічне рівенство між його членами.

Поруч із цим, у XIV - XVIII століттях - із розвитком у місцевому побуті 
жанру сольного співу з інструментальним супроводом - акомпанемент до 
вокальних номерів починають записувати за допомогою старого київського 
знамені у ключах «до» із відсутністю ключових знаків, позначень темпу, метру 
та характеру виконання. Під час виконання акомпанемент імпровізувався на 
інструменті за певними традиціями, а його розвиток залежав від здібності 
акомпаніатора, якими були бандуристи та виконавці на торбані. Суттєвим для 
розвитку музичного мистецтва на Україні є той факт, що південний край, що 
володів яскравими співацькими обдаруваннями (сучасники називали її 
«російською Італією»), став ще на початку XVIII століття постійним 
«постачальником» півчих для придворної капели, а потім й для імператорських 
театрів.

Слід відзначити, що у 1768 році відкрилася музична школа при 
магістраторському оркестрі, що праіснувала понад 60 років, а у 1831 році 
оркестр і школа об'єдналися у Київську музичну капелу, що стала у Києві 
першим професійним музичним навчальним закладом. До школи приймали 
дітей міщан, переважно сиріт і в подальшому навіть звільняли від військової 
служби, а ті, що закінчили навчання зобов'язані були все життя служити у 
міській капелі.

Усі ці віковічні традиції навчання співу, природня музикальнірть 
українського народу стали засадою подальшого розвитку музичного мистецтва, 
якому сприяло виникнення таких просвітницьких центрів, як Київська 
Академія (що ірнувала як вищий навчальний заклад з 1701 року), Харківський 
колегіум (з 1726 року), у яких велика увага приділялася музиці.

Таким чином, структурування спеціалізацій у музиці Західної Європи 
поряд із розвитком музичного життя, слов'янських народів та, зокрема, 
раннього становлення ланок музичного професіоналізму в Україні, сприяли 
виникненню передумов зародження камерно-вокального виконавства, чиє 
становлення у подальшому було пов'язано із жанром німецької романтичної 
пісні XIX століття.
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Малышева Т.П. 

К проблеме интерпретации вокальной музыки
Одной из важных черт современного исполнительства является стилевое 

многообразие исполняемой музыки, принадлежащей различным культурам, исто­
рическим эпохам. Задача исполнителя состоит в нахождении путей наиболее пол­
ной и адекватной интерпретации вокальных произведений, принадлежащих раз­
ным национальным культурам. Поэтому сегодня, когда расширяются междуна­
родные культурные связи, особенно остро стоит проблема культуры вокального 
исполнительства, а это ставит перед наукой как общие культурологические про­
блемы интерпретации, так и задачи методической оснащенности учебного про­
цесса для повышения качественного уровня вокального исполнительства.

Цель вокального исполнительства - рождение высокохудожественной ин­
терпретации, как результата синтеза слова и музыки, создание вокально­
сценического образа, который формируется и реализуется в процессе анализа и 
воспроизведения художественного мира. Поэтому в основу воспитания певца- 
интерпретатора должна быть положена наука о музыкально-сценическом мыш­
лении, о вокальной интерпретации.

Для разработки теоретической концепции воспитания певца- 
интерпретатора важно рассмотреть вопрос о специфике вокально­
исполнительской интерпретации. К сожалению, в большинстве научных работ, 
посвященных интерпретации, исполнительское искусство предстает как некий 
абстрагированный объект, рассматривается слишком общо. Более того, сущест­
вует мнение, что воспитание певца-интерпретатора ничем не отличается от 
воспитания инструменталиста-интерпретатора. При этом не учитывается, что 
общие для всех музыкантов вопросы творческой работы над произведением, у 
певцов преломляются сквозь специфику вокально-исполнительского искусства.

Певец уже изначально, на самом первом этапе постижения замысла стал­
кивается со сложной музыкально-поэтической природой вокального сочинения, 
с проблемой музыкально-поэтического синтеза. Более того - двумя художест­
венными мирами: музыкальным и поэтическим. Он ведет диалог одновременно 
с двумя авторами - поэтом и композитором, которые могут принадлежать раз­
ным эпохам, разным национальным культурам. Для певца объект интерпрета­
ции как бы раздваивается на музыкальный и поэтические пласты, постижение 
которых ставит перед исполнителем вопрос баланса слова и музыки, проблему 
исполнительского синтеза и его гармоничной целостности.
Существенное отличие вокального исполнительства заключается в самом пев­
це, который должен обладать сложнейшим комплексом вокально- 
артистических средств, а также многогранностью вокально-артистического та­
ланта. Многогранную природу вокального исполнительства отмечал еще 
Ф.И.Шаляпин: «...соединяя вместе несколько видов искусства, мы не только не



нарушим гармонию в каждом виде, - наоборот, мы получим прекрасный вели­
чественный аккорд». При этом природа вокально-исполнительского искусства 
неотделима от особенностей вокально-артистического таланта. Исследователь 
творчества Ф.И.Шаляпина В.Дранков убедительно доказал, что вокально­
артистический талант певца-актера сочетает многие художественные способно­
сти, где каждая сторона, дополненная методами остальных, выполняет свои 
специфические функции в создании и сценическом воплощении вокального об­
раза. Поэтому и рождение конкретной интерпретации происходит несколько 
иначе, чем в области инструментального исполнительства.
Специфические черты вокально-исполнительской интерпретации как творче­
ской деятельности и итогового результата в публичном выступлении, просле­
живается на всех этапах становления звучащего произведения (в системе - поэт, 
композитор, исполнитель, слушатель), на стыках которых возникает много раз­
личных вопросов, которые на практике оборачиваются проблемами понимания, 
адекватности, общения и т.д.
В современной научно-методической литературе «интерпретация» рассматри­
вается как органичная целостность, которая должна представлять собой опре­
деленную систему связей элементов и образовывать в результате взаимодейст­
вия элементов обобщающее интегрирующее свойство целого. Эта система 
должна охватывать все исполнительские средства выражения - динамику, темп, 
агогику, артикуляцию, тембр. Однако в основе лежит целостность интерпрети­
руемого произведения, и задача исполнителя, что неоднократно отмечали 
крупные музыканты, в раскрытии органичного целого, в нахождении и воссоз­
дании тех особенностей сочинения, зафиксированных в нотном тексте, которые 
придают произведению качества целостности.
Проблемы музыкальной интерпретации в аспекте музыкально-исторической 
эволюции наиболее исследованы в отношении интерпретации инструменталь­
ной музыки - фортепьянной, скрипичной. В музыкознании, помимо Б.Асафьева, 
вопросами исполнительства занимались Л.Гинзбург, Е.Назайкинский, 
Л.Оголевец и др.
Область вокального исполнительства разработана недостаточно по ряду при­
чин: певцы пишут мало, а музыковеды сталкиваются с трудностями, обуслов­
ленными синтетической природой вокального искусства, его связью со словом, 
пластикой. Поэтому собственно музыковедческих знаний для анализа вокаль­
ного исполнительства недостаточно. Поэтому в работе мы опираемся на общие 
положения о музыкально-исполнительском искусстве, разработанные в иссле­
дованиях музыкантов-исполнителей (А.Алексеев, Л.Гинзбург, А.Меркулов и 
др.), работы музыковедческие (Б Асафьев, В.Васина-Гроссман, Д.Житомирский 
и др.), также работы философско-эстетические (Е.Гуренко, Н.Корыхалова,
С.Раппопорт и др.), психологические (И.Герсамия, Б.Теплов, Д.Узнадзе и др.). 
Для анализа исполнительства инонациональной музыки привлекались лингвис­
тические работы (А.Антипова, Е.Брызгунова и др.).



Сложность исследования закономерностей исполнительской деятельности обу­
словлена сугубо процессуальным характером этой деятельности и уникально­
стью каждого исполнительского интонирования. В этой связи возникает вопрос 
о роли и правах исполнителя. В этом вопросе исторически обозначились две 
противоборствующие тенденции. Согласно мнению многих выдающихся ком­
позиторов (Чайковский, Римский-Корсаков, Танеев), основная задача исполни­
тельского искусства состоит в передаче авторского замысла. Иной точки зре­
ния, так называемого субъективного подхода к интерпретации придерживались 
другие крупные авторитеты (Лист, Рубинштейн), которые настойчиво отстаи­
вали право исполнителя на самостоятельность. Интерес к этой проблеме 
вспыхнул в XX веке. Мнения композиторов начали склоняться к объективиза­
ции сущности исполнительского процесса. Стравинский, Шенберг, Оннегер, 
Хиндемит выступили за пересмотр роли исполнителя и его прав. Естественно, 
что с годами пришло понимание значимости роли исполнителя, раздвинулись 
рамки композиторской регламентации. Исполнитель в наши дни не только 
вправе, но и обязан путем глубокого изучения и проникновения в художест- 
веншй мир произведения творчески интерпретировать его.

Адекватность исполнения вокальной музыки определяется многими фак­
торами: объективное содержание произведения, в котором отразились особен­
ности эпохи, художественный мир автора и особенности его стиля, националь­
ное своеобразие и его преломление в творчестве конкретного композитора. При 
этом следует учитывать, что в процессе творческого осмысления и интерпрета­
ции проявляются субъективные черты самого исполнителя, которые несут так­
же черты своего времени, принадлежности к определенной национальной куль­
туре. «Немец, пишет Б. Асафьев,- будет созерцать в лирике силу своего чувства, 
итальянец постарается воспеть в мелодии свое чувство непосредственно и 
сильно, чтобы овладеть объектом любви, француз пожертвует сочностью и на­
пряженностью мелодии, но сделает ее более изобразительной, подчинив напев­
ность пластике слова и ритму танца, - это в музыке вокальной, а в инструмен­
тальной - целиком жесту и танцевальному движению».
Важным условием адекватности исполнительской интерпретации является пра­
вильная расшифровка музыкального произведения исполнителем: прочтение 
нотной записи предполагает обязательное знание исполнительских традиций, 
восходящих ко времени создания произведения. Сложность этого процесса усу­
губляется значительной временной дистанцией исполнителя от времени созда­
ния произведения. Композитор порой интуитивно подразумевал довольно оп­
ределенную расшифровку каждого нотного знака и ориентировался на опреде­
ленный комплекс знаний и умений, которым должен обладать исполнитель. 
Поэтому изучение исполнительской практики разных эпох является необходи­
мым дополнением к адекватному исполнению нотного текста, т.к. значительная 
часть информации о его исполнении закрепляется в традициях исполнительства 
времени создания произведения, сохранившихся в исполнительской практике.



Хотя при этом не следует абсолютизировать дошедшие до нашего времени не­
которые исполнительские традиции, т.к. они со временем сильно изменились и 
не дают представления об исполнительских традициях, на которые ориентиро­
вался композитор. Иногда мы наблюдаем такие попытки при исполнении во­
кальных произведений, особенно старинной музыки. Из опасения войти в про­
тиворечие со стилем исполняемой музыки, исполнители нарочито сдерживают 
свои эмоции, эмоции человека нашей эпохи, поют искусственно, статично, тем- 
брально обеднено. В этом случае появляется рассудочное, сухое и формальное 
исполнение, которое не выполняет главного эстетического требования эпохи - 
эмоционального воздействия на слушателей.
От современного певца-интерпретатора при исполнении произведений прошлых 
эпох требуется умение сочетать тонкое ощущение стиля музыки с ее современ­
ным прочтением. Сохраняя в своем исполнении дух старинной музыки, певец 
должен творчески опереться на дошедшие до нас традиции исполнения и раскры­
вать ее художественные образы с позиции современного человека, используя при 
этом наиболее совершенные средства выражения - богатую динамическую палит­
ру, гибкий темп, современные приемы звукообразования. А самое главное для ис­
полнителя - в классическом наследии найти мысли, созвучные современности, и в 
соответствии с этим расставить акценты идейно-смысловой значимости, выразить 
их адекватными исполнительскими средствами. Таким образом, он перекинет 
«мост» в прошлое, перенесет произведение из прошлого в настоящее. Только в 
этом случае может возникнуть диалог певца с композитором, с одной стороны, и 
композитора со слушателем с другой. В этом заключается особая роль исполните­
ля как организатора этого диалога композитора со слушателем нового типа, кото­
рый обладает иной культурой и психологической установкой, чем слушатели 
прошлых времен. Поэтому исполнение не должно быть музейным явлением, и 
исполнитель не может быть ремесленником, который копирует другие исполне­
ния, его призвание - стать интерпретатором, способным к самостоятельному ана­
лизу и творческой интерпретации.

В этой связи особую трудность представляет вопрос интерпретации произ­
ведений, принадлежащих разным национальным культурам. Интерпретация мо­
жет происходить либо на языке оригинала, т.е. без изменения языкового вопло­
щения, либо в переводе, т.е. в результате изменения языковой оболочки. В случае 
перевода произведения исторически подвергались разного рода изменениям: эти 
изменения определялись степенью свободы обращения переводчика с оригина­
лом. Певец так же, как и переводчик трансформирует художественное произведе­
ние из одной языковой культуры в другую, а это предполагает умение перене­
стись в иную культурно-языковую среду, иную эпоху, «почувствовать ушедшие 
смыслы, проникнуть в загадку чужого сознания». Для вокального исполнительст­
ва осознание «глубокого родства музыкальной й речевой интонации является 
важнейшей из основ, на которых базируется выразительность музыки, ее способ­
ность воздействовать на слушателя».



С нашей точки зрения, для комплексного разрешения целого круга проблем, 
обозначенных в работе, целесообразно введение курса «Культура вокальной ин­
терпретации», который был бы логическим продолжением курса «Культура во­
кальной речи». Одним из определяющих моментов этого подхода должно быть 
введение и разработка исполнительских партитур, как одной из форм вокально­
актерского преобразования авторского замысла в исполнительский образ. Этот 
подход будет не только объективизировать процесс создания вокально­
исполнительского образа, он будет способствовать развитию музыкально­
сценического мышления студентов.
Эти и другие теоретические положения о специфике вокального исполнитель­
ства должны лечь в основу той области вузовской науки, которая призвана раз­
рабатывать и развивать концепцию воспитания певца в условиях культуры XX!
века.

Михайлець В.В.

До феномену хорової музики у православному 
богослужінні.

На протязі свого існування людство прагне дістати. Ця мета у різні 
часи досягалась різноманітними засобами. В залежності від стану розвиненості 
та культури певної держави, це були науки, мистецтва та релігії. Сучасний роз­
виток наукового та технічного прогресу проивів до необхідності рятування 
людської душі від залежності тимчасових матеріальних благ. Значнемісце у 
цьому належить релігії. Серед великої кількості світових релігій лише право­
славне християнство застосовує хоровий спів як могутній засіб впливу на 
людські душі. Простим доказом цього може служити те, що більша частина 
православного богослужіння виконується хорами (від одного до трьох).

Ця традиція бере свій початок ще з дохристиянских часів. Одним з 
обов'язкових елементів ветхозавітнього богослужіння є музика і спів [1]. Треба 
відзначити, що в дохристиянському храмі спів був важливіший за музичне ви­
конання. В Біблії існує свідоцтво про створення величезного хору царем Дави­
дом ( з 38 тисяч левітів він виділив для співу 4 тисячі [2] ). З цього часу утво­
рюється спадкова каста співаків: лише левіти мали право співати у храмі. Ви­
конання псалмів за ветхозавітним богослужінням відрізнялося тією простотою, 
яка притаманна була всій давнині. Треба відзначити, що виконання було 
унісонним та простого діатонічного ладу. Таким чином маємо аисновок, що: 1) 
дохристиянська музика була розрахована на силу звуку, а не на різноманітність; 
2) вона мала характер громовий та проникливий. В такий засіб виявлялось уро­
чисте славлення Бога.

Відомо, що християнство народилось на терені єврейского народу. 
Тому цілком прородньо, що давньоєврейска культура мала вплив на розвиток 
християнського богослужіння. Але, крім запозичених творів ( псалми та ду­



І

ховні пісні), талановитими піснярами створювались твори суто християнського 
змісту.

На жаль імена авторів церковних солоспівів І-ІІ віків до нас не 
дійшли. По-перше, язичниками була знищена більша частина християнських 
книг. По-друге , під час гоніння християни самі переховували своє учення, яке 
містилося частково і у піснях (особливо учення про Тройцю).

Аналізуючи ту невелику кількість авторських творів III століття, мож­
на визначити найголовніші теми того часу: 1) пісні-молитви, що звернені до 
Бога-Отця, сповнені урочистості, прославління недосяжного та вічного; 2) але у 
творах, присвячених Христу, відчувається безпосередність релігійного почуття, 
інтимність у богоспілкуванні та велика сила любові, яка була можлива тільки в 
ті далекі часи.

Дослідження двох наступних століть (У-УІ) показують нам розвиток 
церковного співу як в тематичному так і в мелодійному напрямку. В цей час 
автори солоспівів звертаються у своїх творах не лише до Бога-Отця та Христа, а 
й до Богородиці та чтимих святих. Музичні лади, які використовувались під час 
богослужіння зазновані були на ладах древньоєврейскої та грецької музики.

'  Вони вже мали змогу розкривати внутрішній стан людини не стільки силою 
звуку, скільки музичною інтонацією. Ці століття (ІУ-У) залишили нам декілька 
видатних піснярів. Серед них Григорій Богослов, Іоан Златоуст, Афанасій Ве­
ликий.

Подальший розвиток вокально-хорового мистецтва у Візантійскому 
православії було плідним в усіх можливих напрямках.

1. Тематичне.
В наслідок формування богослужіння з'являються твори, тексти 

яких відображують зміст певного служіння (свято, недільний або тижневий 
день). Кількість пам'ятних дат у церкві значно множиться, виділяються малі та 
великі свята, дні пам'яті видатних християн.

2. Музичне.
Шляхом вибору та синтезудревньоєврейської та грецької музики 

утворюється система суто християнських богослужбових наспівів ( гласів ). За 
своїм характером вони відтворюють майже усі психо-емоційні настрої людини, 
яка перебуває у стані богоспілкування.

3. Побудова ( устав ) Богослужіння.
До IX століття остаточно склався богослужбовий устав всієї східної 

церкви. А це означало, що чин послідовності пісенного виконання також був 
визначений.

З прийняттям на Русі християнства хорова церковна музика збага­
чується новими наспівами, які утворювались під впливом народної музики. Так 
утворились наспіви: знамений, путівий, демествений та київський. Попуч з ни­
ми також утворюються авторськи наспіви. Видатними піснярами («распевщи- 
ками») були Федір Християнин, брати Рогови, ігумен Маркелл Безбородов та 
інші.



ХІУ-ХУ століття в різних джерелах визначаються як епоха 
«східноєвропейського предвідродження», «культурного відродження у церков­
них рамках» або «православного відродження». Саме в цей час утворюється так 
званий «хор государевых певчих дьяков», який з часом виростає у Придворну 
хорову капелу, а згодом —- Синодальний хор. Створення такого колективу мало 
велике значення не тільки для православної Русі. Цей хор концентрує в собі все 
найкраще, що було у вокально-хоровому мистецтві країни та Європи. Наприк­
лад, у XVIII столітті з Придворним хором працювали відомі італійскі компози­
тори — В.Манфредіні, Б.Галуппі, Дж.Паізіелло та Дж.Сарті. проте всі джерела 
доводять, що хор стає високопрофесійним колективом тільки під керуванням 
вітчізняних митців.

Перший, хто працював з Придворною капелою на протязі тридцяти 
років (1796-1825), був видатний композитор та педагог Дмитро Степанович 
Бортнянський. Усвідомлюючи потребу протиставлення народної музики творам 
західних майстрів, чужим для Православної Церкви, він зробив перші спроби 
використання давніх наспівів у духовних творах. Д.С.Бортнянським був роз­
роблений «Проект об отпечатании древнего российского крюкового пения». В 

'цьому «Проекті»: по-перше, він порівнює церковно-слов'янський спів та 
західну музичну систему; по-друге, вважає за необхідне вивчення давніх цер­
ковних мелодій у крюковому написанні для більш докладного їх поновлення. 
Більша частина духовних концертів Д.С.Бортнянського відрізняється чистотою 
стиля в хоровому ансамблі, витонченою мелодією та діатонічною гармонією. 
Все це благотворно діє на душу та сприяє до молитви. Яскравим прикладом цих 
новоутворень є концерти: «Гласом моим ко Господи воззвах», «Скажи ми, Гос­
поди, кончину мою», »Да воскреснет Бог и расточатся врази Его», «Векую при­
скорбна есм, душе моя».

Розвиток закладених Д.С.Бортнянським традиіцій духовної музики 
належить чудовим музикантам та композиторам, які співпрацювали з Придвор­
ною хоровою капелою. Це Олексій Федорович Львов та Микола Михайлович 
Потулов.

Крім музично-духовних творів О.Ф.Львову належить книга «О сво­
бодном или несимметричном ритме», яка містить гармонізації давніх церков­
них мелодій на чотири голоси, при цьому дотримується вільний, несимметрич- 
ний ритм, характерний слов'янським церковним солоспівам.

М.М.Потулов вважав найголовніше у церковному співі — мелодію. 
Для цього він: 1) розташовує її тільки у верхньому голосі та 2) підтримує вик­
лючно діатонічною гармонією. Про вплив голосу на людську духовність 
М.М.Потулов зауважує, що «чистая душа певца, отразившаяся в звуках его го­
лоса, сильнее, благотворнее, чище подействует на душу молящегося, чем все­
возможные музыкальные ухищрения... Пение простое, безэффектное сосредо­
тачивает мысли молящегося на том, что совершается в храме перед его глазами, 
следовательно, настрояетк молитве. Пение музыкально-эффектное отвлекает 
слушателя от совершаемого и переносит его из храма молитвы в концертный 
зал» [3].



Приблизно з середини XIX століття хоровий спів зазнає період знач­
ного підйому. В цей час треба відзначити піднесення рівня музичної освіти, 
зростання кількості професійних музикантів, загострення уваги до джерел на­
родної музики. Все це створило серьозні умови до всебічного (теоретичного, 
історичного, археологічного) засвоєння вокально-церковної спадщини.

Палким прибічником такого мистецтва був видатний теоретик та 
педагог Степан Васильович Смоленський. Він заоохочував до вокально- 
церковного жанру не тільки своїх талановитих учнів, які навчались композиції 
а й інших композиторів. Під впливом С.М.Смоленського з'являлись 
різноманітні духовні твори, які виконувались на числених концертах. Найви- 
датнішою працею С.В.Смоленського є заснування першої в Россії систематизо­
ваної музичної руописної бібліотеки.

Учень С.В.Смоленського, видатний майстер хорового письма та за­
сновник нового російського хорового стиля в духовній музиці є Олександр 
Дмитрович Кастальський. В його творах голосоведения відрізняється від кла­
сичної ні мецької схеми, а поліфонічне звучання утворюється із поступового 
мелодійного руху. Щодо технічних здібностей, то О.Д.Кастальський мав вик­
лючно вірне почуття характеру кожного відтінку духовної музики. Серед чис­
ленних творів композитора виділяються: «Ныне отпущаеши», «Благообразный 
Иосиф», «Сам Един еси бессмертный » та давній церковний звичай «Пещное 
действо».

В одночас з О.Д.Кастальським працював Олександр Тихонович Гре- 
чанінов. Звучання його хорів відрізняється мелодійністю, чудовою гар­
монізацією, яскравою виразністю та зручністю у виконанні. Найбільш значні 
твори композитора: «Единородный Сыне», «Внуши, Боже, молитву мою», «Хе­
рувимская песнь», «Воскликните Господеви» та інші.

Також треба віднести до хорової класики твори видатного композито­
ра та диригента Павла Григоровича Чеснокова. Його твори мелодійні, мальов­
ничі, проникнуті духом народно-пісенної творчості. Вокально-хорове відчуття 
П.Г.Чеснокова, розуміння їм природи та виразних можливостей співацького 
голосу не мають собі рівних серед композиторів вітчизняної та західної хорової 
літератури. Про це свідчать такі твори, як: «Ныне отпущаеши», «Свет превеч- 
ный», «Заступнице усердная», «Не умолчим никогда» та багато іншіх.

Таким чином ми можемо зробити висновок, що феномен православної 
хорової музики складається з трьох компонентів:

по-перше, з введенням християнства на Русі візантійська церковна му­
зика збагачується елементами слов'янських народних мелодій;

по-друге, розквіту вокально-хорового мистецтва сприяло створення 
Придворної хорової капелли, та співпраця з нею видатних композиторів;

по-третє, створення духовної музики на грунті давніх наспівів приве­
ло до утворення нового хорового слов'янського стилю.
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4. Руководство для сельских пастырей, т.Ш, Киев 1897, с.З.



Резилова А.Э.

Из опыта исполнительской работы 
над оперньши произведениями 

(на примере создания образа Ярославны 
в опере Бородина «Князь Игорь»)

Александр Порфирьевич Бородин (1833-1887) вошел в историю и как ве­
ликий композитор, и как великий химик -  ученый, и как активный обществен­
ный деятель.

Через все произведения Бородина проходит одна ведущая мысль — бога­
тырская мощь, скрытая в русском народе. Эта мысль и придает необычайную 
цельность творчеству композитора.

Его любимые герои -  защитники родной страны от нашествия врагов. Это 
реальные исторические деятели (опера «Князь Игорь») или легендарные рус- 
екие богатыри (2-я симфония); они -  воплощение мужества, спокойного вели­
чия, душевного бла! ородства.

В музыке Бородина отражены и противоречия жизни и ее трагические 
стороны.

Однако он всегда сохраняет оптимистический взгляд на мир, спокойное, 
объективное отношение к действительности. Композитор верит в силу света и 
разума.

Творческая судьба подарила мне встречу с образом одной из русских 
женщин -  женой князя Игоря -  Ярославной в опере «Князь Игорь».

Постановка оперы была осуществлена в ХАТОБе в 1966 г. Постановочная 
бригада: дирижер -  засл. Арт.УССР Штейман И.С., режиссер -  Завгородский
В.Н., художник -  Овчаренко.

Партия Ярославны считается одной из труднейших партий в оперной ли­
тературе для драматического сопрано. Большие трудности, связанные с вокаль­
но-технической стороной и сценическим воплощением образа, ставили пробле­
мы даже перед опытнами певицами. Мой же сценический «багаж» был доволь­
но скудным -  всего 5 лет работы на оперной сцене!

Производственные интересы порождали дополнительные трудности, ибо 
мне предлагалось подготовить партию в довольно короткий срок.

Как всегда, работу над образом я начала с изучения эпохи, истории соз­
дания произведения.

Протекшие столетия не приглушили поэтичного звучания «Слова» и не 
стерли красок. Любовь к Родине вдохновляла автора «Слова», она сделала его 
произведение бессмертным, близким всем людям, подлинно любящим свою 
родину и свой народ.



Воплощение образа Ярославны на оперной сцене казалось мне задачей 
непреодолимой.

У автора «Слова» женские образы составляют особую группу - они пол­
ны мыслями о мире, о семье, о доме, проникнуты нежностью и лаской, народ­
ным началом. Через женские образы в «Слове» воплощена печаль и забота ро­
дины о своих воинах, в идейном замысле автора они занимают очень важное 
место. Женские образы «Слова» служат целям призыва к единению.

Многогранность образа жены Игоря -  Ярославны, его собирательность 
требовали глубокой и кропотливой работы, которая продолжилась в изучении 
вокальной партии.

Партия Ярославны написана для крепкого сопрано, умеющего владеть 
своим голосом, всеми видами вокальной техники, умением распределять свои 
силы, умением держать тесситуру.

Партия требовала от исполнительницы глубокого драматического даро­
вания, сценического опыта.

Вокальная партия не несла для меня непреодолимых трудностей. Трудно­
сти пришли с началом сценических репетиций.

Сразу же возникло много проблем: глубокое проникновение в суть столь 
многогранного образа казалось почти невозможным. Трудно было найти внеш­
нее сценическое решение (стать, походка). Общение с опытными партнерами на 
первых репетициях сковывало, мешало обрести свободу сценического поведе­
ния.

Начинается опера с пролога. На площади в Путивле собралась дружина, 
уходящая в поход против половцев. В этой сцене дана экспозиция образа Яро­
славны: ее степенность, большое чувство достоинства, тревога за мужа, волне­
ние и страстная тоска. Спокойные и плавные аккорды в начале и конце сцены 
давали ключ к поведению Ярославны в сцене прощания, а ее порывистые фра­
зы словно рвались вослед Игорю.

Молодых певиц (да и опытных тоже) нередко смущает финальное «до» 3- 
ей октавы у Ярославны в сцене прощания на слове «прощай!». Мне удалось из­
бежать волнений, связанных с ним -  настолько я поверила в ситуацию, так бы­
ла предана моим партнерам (нар.арт.СССР НМанойло и засл.арт.УССР 
Я.Иванову -  исполнителям партии князя Игоря), так тревожилась за них, так не 
хотела разлуки, что это «до» всегда было стабильным и ярким.

Молодым исполнительницам хотелось бы пожелать воспитывать в себе 
творческое волнение, которое помогает проникновению в художественную суть 
образа, подавляет паническое волнение, тем самым помогает беспроблемно 
справиться с вокально-технической стороной образа.



Исполнительницам партии Ярославны настоятельно рекомендую в день 
спектактя хорошую распевку днем и перед спектаклем с учетом того, что голос 
должен быть хорошо настроен для преодоления тесситуры пролога и финаль­
ного «до» 3-ей октавы в нем. Времени на постепенный разогрев аппарата в 
этом спектакле нет.

Развитие образа Ярославны продолжается во 2-й картине 1 акта. Здесь 
музыкальный портрет Ярославны противопоставлен картине разгульного буй­
ства князя Галицкого и его челяди.

В музыке ариозо главенствуют чистые, благородные настроения глубоко­
го раздумья и сердечной тревоги. Здесь автор использует попевки, которые зву­
чали в партии Игоря в прологе ( на фразах «и с братом нашим Всеволодом», 
«кажись, давно пора бы от князя быть гонцам ко мне»). Это давало повод трак­
товать образ Ярославны как человека, духовно ему очень близкого, как челове­
ка глубоко любящего, верного, преданного.

Центральный раздел ариозо -  «Ах где ты, где ты, прежняя пора» — по­
священ воспоминаниям героини о счастливых днях. Мелодия страстная, возбу­
жденная. Это диктовало и сценический порыв, движение вперед, навстречу 
счастливому прошлому.

Переход от этой сцены ко 2 картине (сцена с девушками, с Галицким, с 
боярами) был очень сложен: полное перевоплощение требовалось в сцене , где 
Ярославна предстает твердой, сильной духом правительницей княжества.

Ситуация этой картины требовала повелительной, властной интонации, 
но и в то же время не хотелось терять и душевного благородства, твердости, 
самоообладания.

Уже первое появление буйного и дерзкого Галицкого (нар.арт.СССР 
Е.И.Червонюка) вызывало гнев, возмущение, желание защитить свою честь, 
уберечь девушек от пьяного разгула.

Здесь же звучат попевки из сольных мест партии Игоря, и мне хотелось 
трактовать здесь образ Ярославны не только как любящую, верную супругу, но 
и достойную соратницу, которая заботливо относится к народу и умеет отсто­
ять свои интересы и интересы своих подданных.

Финал 1-го действия характеризуется наибольшей силой и остротой дра­
матизма в сцене Ярославны с боярами. Тревожный характер музыки хора «му­
жайся, княгиня» вызывает проникнутые отчаянием восклицания фразы Яро­
славны «Ужели мало горя было нам», ее взволнованные расспросы и возгласы. 
Ярославна растеряна, но ее смятенные фразы вскоре приобретают спокойный, 
уверенный характер -  ведь речь идет о защите Родины, находящейся в опасно­
сти.



Дальнейшее развитие образа Ярославны дано в 4-м действии, которое де­
лится на две контрастные части: страдания русской земли, разоренной врагом, 
и возвращение Игоря на родину.

Начинается 4-е действие знаменитым плачем Ярославны -  труднейшим 
вокальным произведением, требующим от певицы совершенного владения го­
лосом, идеальной интонации, умения развить голос от тончайшего piano до 
яркого forte.

Жена Игоря -  замечательная женщина русского средневековья -  ожидает 
возвращение Игоря на городской стене старого Путивля. На заре слышится ее 
голос. Это голос живой всепобеждающей любви. Он обращен не к людям, 
которые бессильны ей помочь, а к стихийным силам природы: Ветру, Днепру, 
Солнцу. Она заклинает их помочь ее “ладе”, ее милому вернуться к ней. Думая 
об участи мужа, Ярославна думает и обо всех русских воинах, ушедших с ним. 
Ее любовь к Игорю нераздельно связана с любовью к русской земле и ее 
защитникам.

“Плач” нужно было петь на очень большой высоте, под колосниками, 
очень удаленно от оркестра, на “городской стене”. И здесь мне хотелось бы 
порекомендовать молодым певицам непременно выработать себе внутренним 
вокальным слухом это “фа-диез”, ибо оркестра практически наверху не 
слышно. Приходилось начинать “плач” чисто интуитивно, полагаясь на 
внутреннее ощущение тональности.

В музыке «плача» выражены глубокие, проникновенные чувства, в нем 
сплетаются отдельные обороты русских причитаний с интонациями крестьян­
ским лирических песен. Благодаря этому, в «плаче» слышатся горе и надежды 
не одного человека, а всего народа. Именно это и способствует раскрытию на­
родности в образе Ярославны.

В обращении к ветру интонации «плача» становятся более приподняты­
ми, идут они на фоне возбужденного tremolo оркестра. Эпизод обращения к 
Днепру («Гой ты, Днепр мой») отличается широтой, размахом, величавостью.

Когда Ярославна обращается к солнцу, еще раз проходит «тема любви и 
верности» из арии Игоря, но уже с иным сопровождением - прозрачное 
tremolo струнных в высоком регистре (флажолеты). Которое вызывает пред­
ставление о брезжащем свете.

Ожидания Ярославны оправдались. Ее верность вознаграждена вовраще- 
нием любимого. Финал оперы -  счастливый, мажорный, восторженный дуэт 
Игоря и Ярославны, переходящий в финальный хор. Общая радость, ликование, 
темы финального хора связаны интонационно с музыкальными образами Игоря 
и Ярославны, с героическими образами оперы, а следовательно, с выражением



главной патриотической идеей оперы. Эти глубокие чувства давали правиль­
ный ключ к трактовке финальной сцены.

Работа над образом продолжалась, и наградой за «муки творчества» были 
слова прессы: в частности, Симферопольская «Южная правда» писала: «В об­
разе Ярославны Бородин создал первый в нашей оперной литературе героиче­
ский тип русской женщины.

Артистка А.Резилова предстает перед зрителем в образе Ярославны, дос­
тойной подругой Игоря. Она раскрывает волевое, властное начало характера 
своей героини, глубокую тоску любящего сердца, беззаветный героизм и стой­
кость.

В сцене «плача» Ярославны и режиссер, и актриса тонко подчеркивают 
общность судьбы, общность переживаний героини и народа! «Красивый, боль­
шой, яркий голос певицы звучит во всех регистрах мелодично, чсито, совер­
шенно...»

Рощенко (Аверьянова) Е.Г. 

Единицы мифа: элементы культуремы

Анализ структуры мифа требует введения понятия, с помощью которого бы­
ло бы возможно определить само качество структурности, организующей миф 
как целое. Это понятие должно быть применимо к определению любого уровня 
структурной шкалы мифа, от минимальной до максимальной значимой его 
компоненты. В качестве такой универсальной компоненты, обозначающей в 
форме понятия значащий фрагмент мифологической целостности представля­
ется логичным оперирование понятием Единицы мифа.

Единица как знак дискретной природы непрерывного времени-пространства 
мифа позволяет объединить разно- и равносубстанциональные компоненты функ­
циональной организации целого при помощи одного понятия, создает основы для 
иерархической и рядоположенной систематизаций мифологического целого, 
выполняет функцию общего денотата.

В качестве универсальной компоненты структуры целого Единица мифа ото­
бражает присущие анализируемой целостности черты - непрерывно-прерывную 
организацию, единство целого и его частей, выражает устойчивое ядро значений, 
свойственное определенному уровню структуры мифа. Являясь универсальным 
определителем структурной организации мифологической системы, Единица 
мифа может содержать разного объема сведения о ней, в зависимости от того,



какой конкретно иерархический уровень мифологической целостности она заме­
щает в том или ином научном контексте.

Понятие Единицы мифа отображает ту необходимую функциональную связь 
между компонентами структуры мифа. Которая обеспечивает возможность при­
ведения равных и разных уровней структуры мифа в единую систему, 
построения модели мифа, отражающей его необходимые сущностные признаки.
При систематизации мифа необходимо применение исторического принципа, 

поскольку структура и содержание мифа на разных этапах его исторического 
функционирования подвергались сущностным трансформациям, видоизменяю­
щим и миф как целое, и функции образующих его структуру Единиц.

Исследование исторических форм функционирования мифа требует обращения 
к понятиям, способным отразить неизбежные процессы трансформации структу­
ры и содержания анализируемого явления на разных этапах развития культуры. 
Пусть тот этап в развитии мифа, когда он являлся единственной формой мышле­
ния, когда "древний человек жил в мифе" (М.Лифшиц), будет обозначен как 
стадия профазы, а постмифологические эпохи в развитии мифа, когда его имма­
нентные черты подвергались метаморфозам сущностного, принципиального 
характера или утрачивались вовсе, взамен чего формировались новые, прежде 
несвойственные ему качества, будет определен как стадия метафазы. Итак, поня­
тие мифа определяет существо явления в его имманентном состоянии, понятие 
миф стадии метафазы - в развитии.

Миф стадий профазы и метафазы характеризуется изменением типа целостно­
сти, содержания и функций ее Единиц, типов отношений между ними, а также 
между мифом как целым и его составляющими. Один из уровней, на котором 
раскрывается существо изменяющихся отношений между мифом как целым и его 
Единицами, - баланс между категориями прерывности и непрерывности. Органи­
зующими структуру и содержание мифа на обеих фазах его исторического функ­
ционирования.

Своеобразие диалектического взаимодействия прерывности и непрерывности в 
бытии мифологической материи стадии профазы определяется тем, что в услови­
ях синкретического единства доминирующей функцией обладает категория не­
прерывности. Законы непрерывности, действующие на уровне мифа как целого и 
составляющих его структуру Единиц, обусловливают специфику функционирова­
ния мифа стадии профазы как неделимого Единого. В непрерывном времени- 
пространстве мифа стадии профазы его составляющие предстают не столько как 
самостоятельные Единицы, сколько как элементы Единого, не обладающие по 
отношению к нему ни самостоятельной, ни тем более замещающей функцией. 
Миф стадии профазы являет собой недискретный тип семиозиса, Единица смысла 
которого - вся целостная мифологическая система как таковая. Вместе с тем,



формирование в пределах мифологического Единого стадии профазы черт пре­
рывности ведет к тому, что в непрерывном времени-пространстве возникают 
черты дискретной организации, на основе чего возникает возможность превраще­
ния элементов структуры мифа стадии профазы в значащие Единицы мифа стадии 
метафазы. Мифу стадии профазы присущи не только недискретные (как, напри­
мер, мифологема, выражающая идею мифа и пронизывающая все уровни мифоло­
гического контекста), но и дискретные (таковой является, например, зофема) 
элементы структуры, обладающие локализованной сферой действия в пределах 
мифа как Единого. Дискретность отдельных элементов мифа стадии профазы не 
сообщает им черт независимости по отношению к целому.

Миф стадии метафазы, следующей за профазой, отражая общие пути развития 
мышления и познания, подвергается процессам деления. В результате прежде 
неделимая целостность из замкнутой системы, в которой Единое представало как 
элементно организованная Единица, превращается в систему иного рода, нетож­
дественную прежней. Миф стадии метафазы - дискретный семиозис, Единое, 
переставшее быть неделимым. В мифе. Подвергнувшемся метамерии - расчлене­
нию на ряб иерархических и рядоположенных субстанций, ведущей категорией 
становится дискретность, прерывность. Элементы структуры мифа превращаются 
в независимые от былой целостности самостоятельные значимые Единицы, обре­
тают, отделившись от породившего их мифологического Единого, функции носи­
телей, замещения мифа как целого, формирования новой целостности. Так эле­
мент становится независимой значащей Единицей структуры и содержания мифа, 
репрезентирующей целое.

Однако миф стадии метафазы, а также замещающие его значащие Единицы 
остаются диалектическим единством прерывности и непрерывности. Если при­
оритет прерывности обусловливает развитие значащей функции Единиц мифа, в 
результате чего даже недискретные Единицы мифа обособляются от Единого, 
выполняя функцию его репрезентантов, наиболее полно отражающих целое, то 
благодаря категории непрерывности осуществляются, в частности, связи обосо­
бившихся Единиц с утратившим целостность профазным Единым, удерживаются 
имманентные качества мифа.

Смена ролевых функций между Единым с и Единицами обусловлена, в частно­
сти, тем что в постмифологические эпохи, как правило, невостребованной оказы­
вается необходимость воспроизведения мифа как целостности. Самодостаточной 
становится значащая Единица мифа, функционально замещающая его, превра­
щенная в знак мифологического Единого, вписанная в не-мифологически ориен­
тированный историко-культурный процесс в качестве фрагмента целостности 
нового рода. С другой стороны, утратившая природную замкнутость мифологиче­
ская система стадии метафазы может вбирать в качестве фрагмента структуры



значащую Единицу иного историко-культурного происхождения, в котором она 
может быть подвержена мифологизирующему ее содержание воздействию.

Присущее элементу мифа стадии профазы качество устойчивости воплощаемого 
им ядра значений, сохраняющегося в различных вариантах мифа или при перехо­
де элемента структуры из одного мифологического сюжета в другой, в транс­
формированном виде оказывается свойственным мифу и на стадии метафазы. 
Преобразование такого имманентного качества мифологической структуры, как 
наличие множества вариантов одного инварианта, обусловливается вовлечением 
Единиц мифа в интерпретационные процессы, прежде неведомые мифологиче­
скому Единому. Замещающие миф Единицы постепенно вбирают в себя черты 
художественной эпохи и художественного контекста, фрагментами структуры и 
смысла которого они становятся. Установка на уникальность художественного 
произведения индивидуализирует универсальное содержание Единиц мифа в 
авторских концепциях, придавая им новые смысловые оттенки. Единицы мифа 
обретают ранее несвойственную им знаковость, становятся символами. Вместе с 
тем Единицы мифа придают художественному произведению как знаку, ориенти­
рованному на уникальность, черты, соединяющие его с универсальным, абсолют­
ным, возвращая его к традиционным формам мышления.

Изменения, которые претерпел миф от стадии профазы к стадии метафазы, 
столь существенно трансформировали его сущность, что привлечение категории 
миф для определения особенностей некоторых историко-художественных явле­
ний метафазных форм его развития возможно, по-видимому, лишь в метафориче­
ском смысле. Ибо не миф как Единое, но замещающие утраченную мифологиче­
скую целостность, подвергнувшиеся процессам художественно-философской 
интерпретации Единицы мифа различных равно- и разносубстратных рангов 
участвуют в создании вторичной мифологии, моделируют мифологическую ре­
альность на стадии метафазы.

Те преобразования, что произошли с Единицами мифа на стадии метафазы 
столь существенны, что представляется уместным понятийно отразить эти мета­
морфозы. Становясь знаками, символами мифологического Единого, вбирая 
черты, обусловленные новым историко-культурным контекстом, в котором они 
отныне функционируют, обретая новые смысловые грани и функции, репрезен­
тующие миф Единицы становятся своего рода культуремами мифа или мифокуль- 
туремами. Мифокультурема - Единица мифа, становящаяся в метафазном истори- 
ко-художественном контексте знаком мифологической целостности, замещаю­
щим миф как Единое. Мифокультурема двойственна в структурном отношении, 
ибо выполняет функции как Единицы мифа, так и мифа как Единого, будучи его 
репрезентантом. Кроме того, мифокультуреме присуща и посредническая функ­
ция, действие которой раскрывается через осуществление связей между мифом



как Единым и мифом, подвергнутым процессам деления и интерпретации. Со­
держание мифокультуремы раскрывается не только на основании законов, харак­
терных для мифа как замкнутой системы, но и в связи с художественно­
историческими факторами, присущими той или иной эпохи метафазной стадии в 
развитии мифа, с конкретным художественным контекстом, корректируется под 
воздействием не-мифологических типов авторства.

Подобно тому, как в условиях мифологического синкретизма элемент структу­
ры мифа не существовал сам по себе, но во всем многообразии вариантов, мифо- 
культурема - Единица мифа стадии метафазы - реализуется сквозь призму прело­
мивших ее историко-художественных интерпретаций. В отличие от профазных 
элементов мифа метафазная мифокультурема обретает статус художественного, а 
на ее трактовку оказывают воздействие категории искусства. Если миф как произ­
ведение первичной мифологии - "это не жанр, не определенная форма, а содержа­
ние как бы независимое от формы, в которой оно выражено" (Стеблин- 
Каменский), то мифокультурема - Единица вторичного мифа - подвергается воз­
действию законов тех или иных жанров,
стилей, форм, драматургических процессов. Поскольку функционирование ми­
фокультуремы немыслимо вне законов интерпретирующей культуры, мифокуль­
турема предстает как знак двух культур, сочетая черты мифологического инвари­
анта и обобщая мифотворческие процессы , протекающие на стадии метафазы в 
истории мифа. Мифокультурема - это Единица мифа, подвергнутая интерпрета­
ции. Фактор интерпретации в функционировании мифокультуремы не менее 
важен, чем объект интерпретации - элемент структуры мифа как Единого.

Семеняк Н.

Психологічні передумови формування та функціонування 
виконавського апарату скрипаля.

Виконавська майстерність містить досконале володіння інструментом- 
скрипкою, підгрунтям чого є бездоганна, науково-обірунтована постановка. 
Наявність певних недоліків, помилок у постановці є важливою причиною 
недосконалого виконання, гальмування подальшого професійного розвитку, а 
інколи призводять до виникнення професійних захворювань, що унеможливлює 
продовження музичної підготовки фахівця.

Наявні недоліки вимагають ретельного аналізу науково-теоретичних джерел, 
пошуку шляхів запобігання виникненню помилок та виправлення упущень у 
функціях професійних рухів скрипаля, удосконалення методів навчання грі на 
скрипці. Особливо на увагу заслуговує процес функціонування правої руки



скрипаля та смичка, оскільки якість звуковидобування - головний критерій 
рівня майстерності виконавця. Проте не слід звужувати дослідження процесів, 
що відбуваються під час гри на скрипці, лише до вивчення фізиології та 
механізму рухів, акустичних явищ та ефектів й не торкатися питань 
психологічних передумов формування, розвитку та функціонування ігрового 
апарату скрипаля. Існуючі методичні підходи в достаній мірі не спостерігають 
той нерозривний зв’язок, що має місце між фізиологією та психологією з 
питань рухово-моторної діяльності у формуванні виконавських вмінь. Проте 
значення психологічного усвідомлення процесів розуміли майже усі теоретики 
скрипкового виконавства. У перших методичних розробках (кінець 17-початок 
18 сторіччя), коли психологія ще не набула сучасного наукового рівня, 
знаходимо спроби авторів підкреслити навність психологічного чинника у 
процесі навчання грі на скрипці та виконанні на інструменті. Так Ф.Джемініані 
[ 1 ], у 40-ві роки 18 ст., стверджує, що для, того « щоб не перевантажувати 
увагу учня одразу веденням смичка і встановленням пальців лівої руки, слід 
відокрамлювати роботу лівої і правої рук», спочатку вивчати позиції « без 
смичка». Отже автор явно бачить психологічний вплив уваги на технологію та 
якість виконання. Такої ж думки дотримується і Дж.Тартіні [2], чія професійна 
діяльність та методичні концепції впливали на розвиток скрипкового 
виконавства протягом усього 18-го століття. Він так характеризує 
психологічний стан виконавця: « Ви повинні бути повним господарем свого 
смичка». Слід підкреслити, що автори концентрують увагу саме на роботі 
правої руки скрипаля, надавая великого значення якості звука.
Л.Ауер [3], видатний скрипковий теоретик та викладач, торкаючись питань 
постановки виконавського апарату скрипаля підкреслював, що нехтування 
найбільш важливим психологічним чинником, активністю розуму, що 
контролює роботу апарату, призводять до того,що « для людини нездатної до 
тяжкої розумової роботи та тривалої зосередженості, шлях до опанування 
таким складним інструментом, як скрипка, є звичайною втратою часу». 
Особливої уваги Л.Ауер [4] радив приділяти засвоєнню початкових елементів 
постановки, акцентуя при тому на суто технологічні складності даного процесу. 
Академік Л.Орбелі[ 5] із свого боку, також висловлював думку, що « 
інформація, яка була зафіксована у дитинстві, ніколи не зникає, а залишається у 
людини на все життя», й перше « знайомство » з музичним інструментом - 
скрипкою, традиційно відбувається у дитчому віці ( п’ять-сім років). З 
орієнтацією на таку вікову категорію розпочинають заняття в підготовчих 
класах дитячих музичних шкіл. Безперчно, перші вміння щодо опанування 
інструменту і, пов’язані з цим почуття і враження, залишаються у спогадах, 
фіксуються у мисленні, у м’язових відчуттях. Ось чому позитивна психологічна 
атмосфера перших музичних занять з класу скрипки має вирішальне значення 
для подальшого розвитку майбутнього музиканта. Тому вельми важливим є



оптимістичний і доброзичливий настрій початкових занять, що в цілому 
активізує мотивацію до навчання.

З метою визначення психологічних умов, які забезпечують продуктивність 
процесу формування виконавського апарату скрипаля, ми запропонуємо 
психологічні вариативні ситуації початкового етапу навчання грі на скрипці:
• у дитини свідома установка на саме навчання гри на скрипці;
• дитина навчатися музиці бажає, але не зовсім чітко усвідомлює, чому саме

на скрипці;
• навчання на скрипці має випадковий характер.

Виходячи з прийнятої систематизації, проведено аналіз різних визначених 
нами умов занять з класу скрипки на початковому етапі навчання. Отже, 
перший вариант. Позитивними факторами виступають: музична атмосфера 
вдома, дитина бувала на концертах скрипалів, бачила,навіть тримала в руках 
інструмент. У цьому випадку проявляється цілком позитивна мотивація до 
навчання. На заняттях дитина опиняється, у деякій мірі, у звичному для себе 
оточенні, її увага зосереджена на опануванні музичного матеріалу, елементів 
технології виконавства; вона почуває себе вільно, розкуто, рухи свідомі й 
зкоординовані, немає непруження. Якість постановки виконавського апарату 
залежить від фізиологічних властивостей, музичних здібностей дитини, досвіду 
та професійного рівня викладача. Об’єктивних психологічних чинників для 
виникнення скутості апарату немає. Має сенс розпочинати засвоєння 
початкових постановчих елементів.

Другий варіант. Психологіний настрій на заняття музикою позитивний, але 
до сприймання навчання грі на скрипці дитина ще не готова. Це створює 
ситуацію нестійкої мотивації до навчання без конкретної установки. 
Найчастіше в таких випадках у дітей проявляються особистісні сенсітивні 
якості різного характеру. Якщо вони проявляються недостатньо, не може бути 
мови про роботу над першими технологічними елементами постановки. 
Необхідно створити максимально позитивні умови для психологічної адаптації 
дитини, докласти зусиль для створення атмосфери свідомої зацікавленості 
мистецтвом гри на скрипці, забезпечити високий рівень психологічного 
контакту викладача з учнем, суто особистісний підхід до кожного учня, лише 
потім приступати до до вивчення початкових технологічних елементів 
скрипкового виконавства.

Третій вариант: це - найскладніша психологічна колізія. Якщо дитина 
здібна, викладач бачить перспективу подальшого професійного розвитку, 
необхідно зробити все можливе, щоб зацікавити учня самим процесом навчання 
на скрипці, переорієнтувати негативний психологічний настрій на позитивний. 
Для цього, на наш погляд, слід використовувати різноманітні прийоми: 
прослуховування яскравих музичних творів у професійному виконанні 
викладачем, старшими учнями; особливо приваблює дітей виконавство їх 
однолітків. Певну користь у психологічному впливі на учня може принести
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виявлення викладачем його внутрішних схільностей та зацікавленостей, й 
спробувати викликати зацікавленість заняттями на скрипці.
Вариативні ситуації, що запропоновані нами, є прикладом професійної психо- 
орієнтації. Останні дослідження у галузі психології дозволяють вирішувати 
таке, важливе питання, як психологічнае прогнозування. З питань 
прогнозування умов формування та розвитку технологічних процесів 
виконавства, на наш пошляд, великого значення набуває створення системи 
визначення можливих наслідків поведінки у тій чи інщій ситуації людини 
певного типу характеру. Фахівцями з питань професійної орієнтації[8] складено 
орієнтовні таблиці ступеню та форм реакції людини в певних психологічних 
умовах. Нам здалося цікавим перенести ці загальні якості характеру на стан 
постановки виконавського апарату скрипаля, а можливо й будь-якого 
інструменталіста. На таблиці у лівому стовбчику дані характеристики авторів 
[8], у правому- прогнозований стан ігрового апарату:

Оішсательні характеристик типів 
темпераментів 

САНГВІНИК
Добре врівноважена поведінка, 
Відмінна адаптація, настрій стій­
кий, життєрадісний, спокійне став­
лення до критики, терпіння помір­
не, лише часткова переоцінка влас­
них можливостей, мова яскрава, 
пластична.

ХОЛЕРИК
Поведінка неврівноважена, настрій 
нестійкий, але з перевагою бадьо­
рості, збуджене ставлення до кри­
тики, емоційне захоплення у пове­
дінці, значна переоцінка власних 
можливостей, адаптація добра, мова 
різка, нерівномірна, терпіння слабке.

ФЛЕГМАТИК
Відмінна врівноваженість поведін-

Віддзеркалення характерних типів 
темпераменту на стан виконавсь­
кого апарату

Стан виконавського апарату при­
родно спокійний, терпляче ставлення 
до формування склад­
них виконавських елементів, 
можливо часткове завишення 
складності власних завдань, рухи 
помірно емоційні, пластичні, 
прагне до стабільно якісного звуко- 
видобування.

Стан виконавського апарату не­
стабільний, від критичних заува­
жень можлива поява скутості, 
напруження в апараті з’являється 
разом з емоційним збудженням, 
можлива скутість від постановки 
надто складного завдання, але до 
зміни оточення звикає добре, якість 
звука не стабільна.

Відмінно зкоординовані рухи, зву­



ки,стриманість, стшкий настрій, 
байдуже ставлення до критики, 
холоднокровність, адаптація по­
вільна, мова монотонна, повільна, 
терпіння дуже велике.

МЕЛАНХОЛИК
Дуже неврівноважена поведінка, 
настрій стійкий, із первашю песи­
мізму, складна адаптація, образа на 
критику, неврівноважена поведін­
ка, як відповідь на активність інших, 
мова тиха, із придиханням, 
терпіння дуже слабке.

ковідтворення мало емоційно, часом 
невиразне, від критичних зауважень 
стан апарту незмінний, 
можливі негативні наслідки у стані 
ігрового апарату внаслідок певних 
зовнішних змін, може досягти певних 
успіхів у опануванні технологічних 
ігрових складностей.

Передбачається нестійкий стан 
виконавського апарату, складне 
засвоєння технологічних елементів 
гри на інструменті, виникнення 
скутості, напруження у апараті,, як 
реакція на критику ,звуковидобу- 
вання невиразне, не рівне звуко­
відтворення, велики проблеми у 
засвоєнні технологічних елемен­
тів ігрових рухів.

Сучасні психологічні дослідження у галузі психології виконавства[9], 
дозволяють будувати психологічну роботу над технологією ігрових процесів на 
«мікропсихологічному» рівні, оскількі автор пропонує глибокий аналіз 
психологічних характеристик, пропонує визначати не лише традиційні чотири 
психологічних стереотипа, а знаходить альтернативні риси у кожному з них.

Тому, з самого початку занять на інструменті із початківцем, викладач 
повинен чітко уявлять тип характеру, у чистому або в альтернативному вигляді 
він проявляється, і відповідно будувати психологічну роботу.
Аналогічному психологічному аналізу підлягає характер об’єкту навчання на 
будь-якому щаблі музичної освіти.

Психологічній експертизі підлягають на наш погляд, таки сфери 
скрипкового виконавства як виконання штрихів, позиційна гра.
Штрихи - це лише на перший погляд робота правої руки. Досконало виконати 
будь-який штрих, а особливо, розпочати його засвоєння, можливо лише тоді, 
коли існує вже психологічна усвідомленість механізму їх виконання.

Існуючу проблему гри у високих позиціях, що виникає через необхідність 
додаткових фізичних зусиль для натиску на струну, традиційно недосконале 
засвоєння цієї частини грифу, ускладнення слухового сприймання високих нот, 
допоможе розв’язати психологічний аналіз технології роботи у цій частині 
грифа, адже ліва рука знаходиться у більш зручному положенні, ніж при грі у 
поріжка.



У роботі окреслено коло психологічних питань ігрових рухів, надані деякі 
рекомендації. На сучасному етапі розвитку теорії скрипкового виконавства на 
успіх у вирішенні проблем що існують можуть розраховувати лише 
багатоплощинні дослідження і пошуки.
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Фекете О.В.
Онтологическая динамика музыкального образа.

В системе понятий и категорий анализа музыкального произведения давно 
апробирован и успешно используется термин "двойственность музыкальной 
формы". Традиционно используются связанные с ним оппозиции: "форма как 
процесс • форма как схема", "форма как данность-форма как принцип", "реду­
цированная форма-развернутая форма", наконец "композиция -драматургия".

Но как влияет принцип двойственности на организацию музыкального об­
раза? Как обустроено двоемирие музыкального образа в его драматургическом 
становлении? Ответу на этот проблемный вопрос посвящается данная статья.

Так, к примеру, сложившиеся в романтизме антитезы "объективный мир - 
субъективное "Я" человека ""внутренний человек- внешняя среда, деятель­
ность" "реальность объективно существующая вокруг нас -реальность вооб­
ражения, фантазии , творчества", по сути подразумевают двоемирие. Само­
утверждение человека, столкновение мира и субъекта является сутью драмы.

МИР ----------  " Я "
Внешний, объективный план Внутренний, субъективный план

Но хотелось бы остановиться на совершенно другой установке , представ­
ляющей собой онтологическое расщепление Бытия, запечатленного в му­
зыкальном образе:



Несовершенное, __ ^ Совершенное,

Человек Бог

Между ними онтологическая дистанция, которая по сути своей динамична. 
Несовершенное стремится преодолеть дистанцию в в этом стремлении к Твор­
цу заложен импульс постоянного преобразования, трансформации творения. "В 
разных исторических стилях - различны формы этого восхождения к вечности. 
К примеру, и искусстве барокко, являющей собой как бы проповедь о вечном и 
несущей в себе след молитвенного усилия, каждое мгновение звучания стре­
мятся возвести нас в это состояние возвышенной идеи. С классицизма идеал 
развертывания вечного заменяется принципом развития. К вечному мы прихо­
дим не каждым мгновением звучания, но через целостность сюжета явного или 
потаенного"(1). Музыка барокко действительно устремлена к вечному и это 
полнота пребывания в вечном отражается в теологической картине мира. Наи­
более ярким и совершенным образцом полноты пребывания в вечном оказыва­
ется мир музыки И.С.Баха. Он
держит в себе одновременно: 1) психологический аспект (психология души), 2) 
онтологический (духовная жизнь). Другими словами, чувственное познание до­
полняется духовным.

"Музыка - отображение невидимого мира, воплотить который в звуках 
сможет лишь тот, кто сумеет восприять и передать его в совершенстве" (2). Это 
сказано о музыке Баха... "кто сумеет воспринять и передать его в совершенст­
ве". Воспринять красоту мира дано каждому из нас , но передать его в совер­
шенстве - лишь избранным.

Бах отдает предпочтение полифонии. Почему? Только полифоническая 
интонация обладает возможностью отразить двоемирие- одновременно "мир 
видимый и невидимый". Полифоничен и сам облик Баха. "Он - человек двух 
миров: его художественное восприятие и творчество протекают, словно не со­
прикасаясь с почти банальным бюргерским существованием, не зависимо от 
него. "(3). За светским обликом сокрыта глубокая, внутренняя религиозность.
А.Швейцер прав, утверждая мысль о том, что недостаточно религию Баха све­
сти к ортодоксальному лютеранству. Ясно, что личностное мировоззрение Баха 
не поддается однозначной формулировке. С точки зрения проблемы онтологи­
ческого устройства музыкального образа полифонический стиль Баха оказыва­
ется своего рода вершиной-источником, после которого все дальнейшее про­
движение музыкальной образности к романтической раздвоенности Души ока­
зывается, своего рода, линией diminuendo. В современной культорологической 
ситуации музыка Баха остается остро востребованной, как символ полноты 
пребывания человека в Вечности.

К примеру, "Страсти по Матфею " И.С.Баха есть совершенное отражение 
Благой Вести - Евангелия. "Здесь говорит не музыкант, передающий звуками 
содержание текста, но тот , кто пережил эти слова , чтобы вдохнуть в них то, 
что было в нем самом и что он должен был открыть другим". (4). А открыть 
другим Бах должен был Евангелие посредством музыки, в музыкальных образ­



ах. Музыкальная драматургия имеет свой сюжет, но не исчерпывается им. По­
рой кажется, что слушая "Страсти по Матфею", видишь перед собой толпу, 
изображенную в первом хоре, Христа, согнувшегося под тяжестью креста, зем- 
летресение. Но это лишь внешний, видимый мир. В этой музыке отражается 
мир внутренний - огромное психологическое напряжение, страдание и состра­
дание - это мир особых этических ценностей. Музыка И.С.Баха церковка, и не 
только потоку, что ее написал кантор церкви св. Фомы. "Содержание истинно 
церковного искусства и музыки - святость "(5). Человек создан по образу и по­
добию Божию. И дан Путь, и возможность идти по нему. Так в человеке изна­
чально заложена динамика, возможность продвижения от несовершенства 
к Совершенству. Эту бесконечную устремленность, одновременно и щемящую 
тоску и спокойную, радостную уверенность можно услышать не только в музы­
ке, предназначенной для участия в службе, но и в так называемой "светской " 
музыке Баха. Для примера возьмем несколько фрагментов, различных в жанро­
вом ключе. Номер 47 из "Страстей по Матфею" является ярким примером онто­
логической целостности "низа" и "верха". Эта двуплановость содержится внут­
ри лирики. Ее природа не волновая, эмотивная (как в более поздней романтиче­
ской музыке!.» Тематизм инструментальной партии настолько выразителен, что 
почти "перестает быть сопровождением вокального голоса и скорее пение со­
провождает инструментальную партию».(6). В музыкальном образе достигается 
онтологическая полнота (голос альта-символ человеческого страдания, а тема 
порученная струнным - его духовного воспарения)-* Онтологический уровень 
снова помещен над психологическим. Отметим, в связи с этим, и тембровую 
дифференциацию: меццо-сопрано звучит более приглушенно, матово , чем 
струнные . Сама тема появляется после слов речитатива "и плакал горько", и 
передает то , что уже невозможно выразить словами. Не случайно эта ария ста­
ла одной из наиболее известных образцов баховской лирики. Бах удивительным 
образом передал одну из христианских тайн - тайну покаяния. "По силе покая­
ния узнается величие души "(7). Эта та дверь, через которую человек приходит 
к Богу, испытывая в этот момент и острую боль от содеянного и облегчение об- 
новременно. Это ощущение в арии "Erbarme dich" передается слушателю неза­
висимо от того знает он об этом или нет. Значит в музыке, которая рассказыва­
ет о страдании человека есть еще что-то большее. Ведь для того , чтобы могло 
произойти освобождение души от тяжести греха - она должна быть услышана. 
И радостно , что "отрет Бог каждую слезинку" , а, значит, дарует утешение. И 
вот именно он - Утешитель - главное (хотя и незримое) действующее лицо, 
точнее "лик" этой музыке. Именно к нему обращается человеческий голос, сим­
волизирующий кающегося Петра.

В NN 13-19 - Бах дает удивительное музыкальное толкование Тайной 
вечери. Мир и спокойствие царит в прозрачной оркестровой пария, теплые, 
мягкие интонации Иисуса. Речитатив, открывающий эту сцену и следующий 
хор - просветленные, радостные. Лишь эпизодически вкрапляется сумрачное, 
минорное настроение на словах: "Истинно говорю вам, что один из вас пре­
даст меня". Ученики спрашивают по очереди: "Не я ли?" - возвращаются ма­



жорные тона. Последний спрашивает Иуда: "Не я ли, Рабби?" В ответе Иисуса
- :"Ты сказал " - слышится глухой стой. Слигованные восьмые передают ин­
тонацию вздоха. Но они занимают лишь один такт, после чего начинается 
удивительный, один из лучших речитативов. Кажется невозможно точнее 
угадать дух, атмосферу, передать музыкой теологический смысл одного из 
главных христианских тайн - Причастия. Партию Христа во всем произведе­
нии сопровождает квартет струнных. Слигованными по две восьмыми созда­
ется тихое покачивание и достигается состояние умиротворения. Большое 
"пространство", образуемое низким голосом Иисуса, а так же расстояние в 
две октавы между сопровождающими струнными инструментами показывает 
"надмирность " Иисуса и в тоже время присутствие мира в нем. Следующее 
ариозо "Wie wohl mein Herz" строится на этом же мотиве из слигованных 
восьмых, которые здесь записаны шестнадцатыми и изображают слезы - "Хо­
тя сердце мое утопает в слезах ". Внезапная модуляция в мажор приводит к 
радостной соль-мажорной арии : "Ich will dir mein Herze schenken." - „Я хочу 
подарить тебе мое сердце". Эти три 17,18,19 номера построены на одном мо­
тиве". Кроме того, эти номера являются целостным эпизодом и по смыслу. 
Ариозо и ария - это последовательность реакций на слова Иисуса. Слезы вы­
званы тем, что Сын человеческий будет предан, а радость - предсказанием, 
что Сын Божий будет " пить с вами новое вино в царстве Отца моего". Так 
Бах увидел необыкновенный свет Тайной вечери. Ария - итог развития онто­
логии этой музыкальной темы. В ней с момента ее первого появления уже за­
ложен весь путь развития музыкальной драматургии. Онтологическая целост­
ность структуирована на различных уровнях организации музыкальных номе­
ров: внешний - фактурный, внутренний -  тематический, драматургический - 
композиционный.

Обратимся к иному' жанровому контексту, чтобы проследить онтологиче­
скую динамику развития музыкального образа в малой форме. Для этого мы 
избрали хоральную прелюдию f-moll, написанную на тему хорала.

Хотелось бы обрисовать ее психологический образ. Восприятие слушателя 
"прилепляется" к мелодической теме, отождествляя ее с главным лирическим 
героем (субъектом музыки). Однако полифоническая структура темы иначе 
организует пространство внутри прелюдии. Целостный образ рождается как 
музыкальный символ словесного текста "Взываю к тебе. Господи". Однако, 
полифоническая организация темы предполагает весомую семантическую на­
грузку’ других голосов фактуры. Поэтому уже на этапе драматургического 
развития образа ( начало второго периода простой двухчастной формы ) про­
исходит такая концентрация психологического напряжения, что мелодическое 
развитие темы исчерпывает себя до "полного падения". Не случайно в некото­
рых переводах встречается вариант "Из бездны взьтаю к тебе Господи ". Зато 
внутри фактуры возникает некая точка отсчета (VI ступень) для онтологиче­
ского расщепления образа, ибо именно в этот момент основную линию разви­
тия составляет уже не единство тематического плана, а его удвоение. Этот мо­
мент можно определить как фактурное crescendo, то есть одновременное дви­



жение верхнего голоса на подъем, а басового - на нисхождение. Отсюда воз­
никает эффект расширения семантического пространства, который
приводит нас к высшему мелодическому тону - С2. Почему музыка в этот мо­
мент наполнена особым смыслом, и воспринимается как достижение этической 
высоты? Заметим, что с этого тона начинается

мелодия и к нему же она возвращается, совершив круг, но восприятие ее про­
ходит на иной высоте. Образ, как художественное целое потенциально содер­
жит в себе двоемирие, но звание о нем приходит post factum, сначала через ме­
лос, затем через фактурное расщепление к онтологической высоте в момент 
этической кульминации. Именно тогда и открывается нам "мир обетованный", 
как невозможный, но чудом совершенный "прорыв*. Это и есть динамика раз­
вития музыкального образа в онтологическом ключе. Она обусловлена заявлен­
ной вначале статьи идеей патриотического синтеза - стремления человеческого 
" я " к божественному . И, наверное, схему онтологического устройства образа 
следует расположить по вертикали:

СОВЕРШЕННОЕ БЫТИЕ, БОГ

t
НЕСОВЕРШЕННОЕ. ПСИХОЛОГИЧЕСКОЕ БЫТИЕ

Динамика соотношения субъектов общения исключает противопос­
тавление или конфликтное столкновение. Двоемирие в музыке Баха предпола­
гает изначальное единство, параллельное существование двух планов Бытия. 
Онтология образов органной прелюдии предполагает не просто отражение пси­
хологии внутреннего мира, но постоянное познание его, а также преображение 
души и самосовершенствование. В каждой Баховской малой форме- 
свидетельство религиозного опыта. В заключение, хочется привести слова са­
мого И. С.Баха, сказанные своим ученикам: «... последняя цель генерал - баса, 
как и всей музыки, - служение славе божьей и освежению духа. Там, где это не 
принимается во внимание, там нет настоящей музыки ...». А надпись на "Orgel- 
buhlein» гласит: «ВО СЛАВУ БОЖЬЮ БЛИЖНЕМУ НА ПОУЧЕНЬЕ»
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Педагогіка

Горецкая Н.В.

Проблемы педагогики в контексте фортепианной 
культуры

Фортепианная культура - одно из значительнейших явлений в области 
художественного творчества. Самые разные аспекты данной проблемы ис­
следуются музыкантами. Целостный феномен фортепианной культуры пред­
ставляет собой многоуровневую систему и включает самые разные со­
ставляющие элементы:
- инструмент и его эволюция (от старинных клавесинов, клавикордов, до самых 
современных роялей, а также "препарированного фортепиано" и электронных 
клавишных инструментов);

- композитор и его фортепианное творчество (от композиторов клаве- 
синистов до новейших произведений современности);
- исполнитель-интерпретатор (исторические и теоретические проблемы испол­
нительского творчества);

- слушатель (условия и проблемы музыкального восприятия);
- клавирная и фортепианная педагогика (музыкально-педагогические воз­

зрения о фортепианной культуре на уровне осмысления проблем форте­
пианного творчества - от старинных трактатов до современных научных ис­
следований; организация музыкального образования - от старинных систем об­
разования до современной системы образования с точки зрения реальных усло­
вий и ее функций в социуме).

Непреходящую ценность для фортепианной культуры представляет пяти­
вековая история музыкально-педагогической сферы с огромным литературным 
наследием, с трактатами, где зафиксированы музыкально-педагогические воз­
зрения композиторов, исполнителей. Самые разные аспекты педагогической и 
исполнительской деятельности рассматривались в этих трудах - эстетические, 
исполнительские, педагогические, методические и т.д. Остановимся на эволю­
ции основных методических положений и музыкально-педагогических принци­
пах выдающихся пианистов-педагогов.

Несмотря на то, что фортепианная педагогика возникла в XVIII веке, она 
имела богатую предысторию, так как многие свои положения заимствовала из 
органно-клавирной педагогики эпохи Возрождения и педагогики эпохи кпаве- 
синнзма. Поэтому при изучении педагогического аспекта в фортепианной куль­
туре необходимо рассматривать традиции как клавир-ной, так и фортепианной 
педагогики.

В эпоху органно-клавирной педагогики наиболее распространенным ин­
струментом был орган. Большая часть произведений сочинялась именно для



него. Поэтому в трактатах того времени значительную часть занимает рассмот­
рение проблем обучения органиста и лишь немного сведений, необходимых для 
клавириста (X. Бермудо "Декларация о музыкальных инструментах", Д. Дирута 
"Трансильванец").

. Постепенно начавшееся размежевание органного и клавирного искусства 
углубляется и формируется клавирная педагогика как самостоятельное направ­
ление музыкально-педагогического искусства. В концертной жизни и бытовом 
музицировании главенствующее место занимает клавир (обобщенное название 
клавишно-струнных инструментов - клавесина и клавикорда).

Старинные трактаты "Клавесинные принципы" М. Сен-Ламбера, "Трактат
о настройке спинета и его сравнение со звучанием вокальной музыки" Дж. Де­
ни, "Клавикордная школа" Г-Лелейна, "Искусство игры на клавесине" 
Ф.Куперена, "Пьесы для клавесина с методой пальцевой механики, в которой 
указаны средства для постижения совершенства исполнения на этом инстру­
менте" Ж.-Ф. Рамо, "Опыт об истинном искусстве игры на клавире" Ф.-Э. Баха 
раскрывают музыкально-педагогическую проблематику того времени. Наряду с 
рассмотрением целого ряда практических вопросов обучения, в трактатах четко 
прослеживается общая направленность на воспитание универсального музы­
кального мастерства. "Универсализм" музыкантов был необходим, так как в то 
время еще не было дифференциации музыкальных профессий. Каждый из му­
зыкантов был и композитором, и исполнителем, и педагогом, и автором тракта­
тов в одном лице. Такие же высокие требования предъявлялись и к практиче­
ским исполнительским навыкам клавириста. Сопоставляя современные требо­
вания с требованиями клавирнои педагогики, можно сказать, что у нынешних 
выпускников консерваторий нередко отсутствуют те умения, которые должен 
был демонстрировать любой кпавирист. В их обобщенный перечень Ф.-Э. Бах 
включал:

"сочинять фантазии всевозможных видов, обрабатывать заданные темы 
по всем правилам гармонии и мелодии, свободно транспонировать, читать с 
листа произведения, написанные для любого инструмента, аккомпанировать по 
генерал-басу, воссоздавая всю ткань сочинения на основе цифрованного, а 
иноща и нецифрованного голоса" (1).

В трактатах эпохи клавирной педагогики получили отражение и эсте­
тические воззрения авторов. Так, в труде Ф.Куперена "Искусство игры на кла­
весине" прослеживаются ярко выраженные эстетические тенденции педагогики 
времен галантного стиля, связанные с эпохой рококо.
Трактат Ж.-Ф. Рамо "Метода пальцевой механики" посвящен исключительно 
проблемам исполнительской техники - развитию активности и са­
мостоятельности пальцев, работе над мелизмами и упражнениями.
Трактаты М.Сен-Ламбера и Д. Тюрка посвящены обобщению музыкально­
воспитательных и образовательных проблем. Авторы разрабатывают идеи, вы­



двинутые философами и просветителями своего времени (Я.-А. Коменского.Ж.- 
Ж. Руссо, И. Несталоцци).

В XVII - XVIII веках значительное влияние на педагогику и исполни­
тельство оказали идеи сентиментализма. Широкое распространение получила 
теория аффектов. Она возникла в противовес условностям рационализма. Прав­
да, безоглядное ее использование иногда приводило к сильному преувеличению 
эмоциональных переживаний в художественной эмоции. Особый образный 
строй произведений, написанных в эпоху сентаментализма, выдвинул на пер­
вый план новые проблемы кпавирной педагогики: обучение пению на инстру­
менте, ритмической гибкости, фразировке вокального типа. Значительное место 
в трактатах начинают занимать вопросы мелкой фортепианной техники. Очень 
подробно разрабатываются разные способы исполнительского совершенство­
вания всевозможных мелизмов и орнаментальных фигураций.

Эпоха венских классиков привнесла в фортепианную педагогику все те 
изменения, которые происходили в музыкальном искусстве. Известно, что 
Гайдн, Моцарт, Бетховен всю свою жизнь занимались педагогической деятель­
ностью. И хотя теоретических работ они не оставили, но вся их музыка, осо­
бенно адресованная юным музыкантам, является иллюстрацией их педагогиче­
ских принципов. Ясность формы, содержания, образности, педагогической на­
правленности позволяют считать эти произведения образцами эпохи класси­
цизма в педагогике. Новые тенденции в педагогике проявлялись все более ярко. 
Культивировался и внедрился в быт новый инструмент - фортепиано. Четко 
стала проявляться дифференциация профессий в искусстве. Композитор, ис­
полнитель и педагог не обязательно был в одном лице. Авторы музыкальных 
произведений все более полно фиксировали свои замыслы в нотном тексте. Ис­
полнитель мог не обучаться композиции и импровизации, однако от него тре­
бовалось виртуозное совершенство.

Наряду с "салонно-виртуозным" направлением в обучении пианистов вы­
кристаллизовывались и новые подходы в фортепианной педагогике. Анализ 
трудов И.Прача, И. Гуммеля, К. Черни, Ф. Калькбреннера, Ф. Фс-тиса, И, Мо- 
шелеса убеждает, что в педагогических воззрениях данного периода по сравне­
нию с эпохой клавиризма произошло переосмысление целей музыкальной пе­
дагогики с воспитания разносторонней и универсальной личности музыканта на 
подготовку блестящего исполнителя - виртуоза. В связи с такой направленно­
стью в музыкальной педагогике XIX века возникают три ведущие фортепиан­
ные школы: Лондонская, Парижская, Венская. Каждая из них ставила задачу 
технического совершенствования исполнительского мастерства. Каждая шла к 
цели своими путями и средствами. Каждая успешно справлялась с поставлен­
ными задачами. И в настоящее время исполнение классического репертуара не­
возможно без владения техникой на уровне требований этих школ.

Искусство романтизма поставило еще более широкий круг проблем, при­
чем как на уровне духовного постижения новых явлений в фортепианном ис­



кусстве, так и на уровне технологическом. Огромный вклад в развитие форте­
пианной педагогики в эпоху романтизма внесли Шопен, Шуман, Лист. Стрем­
ление утвердить новые художественные идеалы (как композиторские, так и ис­
полнительские) привело их к созданию новых собственных педагогических от­
крытий, которые сохраняют ценность и в наши дни.

Благодаря Альфреду Корто до нас дошел труд Ф.Шопена "Метода метод". 
В числе рассматриваемых Шопеном вопросов были проблемы звуко- 
извлечения, аппликатуры, исполнительские приемы и методы работы, проблема 
репертуара, фрагменты методики работы с начинающими ("шопеновская фор­
мула", объяснение нотной грамоты) и т.д.

Исключительную ценность представляют "Домашние и жизненные пра­
вила для музыкантов" Р.Шумана. Это целый манифест музыкальной пе­
дагогики. В нем изложена программа воспитания широко образованного и 
мыслящего музыканта. В афористичной форме Шуман изложил свои воззрения 
на техническую тренировку, развитие слуха, воображения ученика, обращая 
особое внимание на необходимость разносторонних знаний в искусстве, науке, 
литературе, философии и т.д.

Выдающийся вклад в развитие фортепианной педагогики внес Ф. Лист 
как автор передовых педагогических воззрений (роль духовности, всесто­
ронности образования музыканта, развитие внутреннего слуха через инто­
национное мышление и т.д.) и новой школы фортепианной техники ("фунда­
ментальные фактурные формулы").

Известно, что педагогические воззрения музыкантов эпохи романтизма 
сохраняют свою актуальность и сегодня.

Очевидно, что на развитие фортепианной педагогики XVIII - XIX веков 
оказывали воздействие эстетические принципы разных стилевых направлений - 
классицизма и романтизма. Рассматривая историю фортепианной педагогики с 
точки зрения ее существования и развития в определенном стилевом контексте, 
обращает на себя внимание деятельность французской пианистки М. Лонг, ко­
торая по-своему преломила законы творчества импрессионистов в фортепиан­
ной педагогике. Свое педагогическое кредо М-Понг выразила в комментариях к 
своей школе упражнений "Фортепиано": "В фортепианном исполнительстве и 
педагогике, как и в других областях художественной деятельности, никто не 
может обольщаться тем, что обладает абсолютной истиной... Именно в этом 
смысле я разрешаю себе вложить свой камень в вечно незаконченное здание, 
под сводами которого артисты всех времен стремятся увековечить культ ше­
девров" (5). Упражнения "Фортепиано" М- Лонг - это школа фортепианной 
техники, помогающей познать технические "тайны" композиторов- 
импрессионистов. Основываясь на традициях французской фортепианной педа­
гогики (Циммерман, Мармонтель) М. Лонг создала собственную методику пре­
подавания. Своеобразием отличаются ее взгляды на пути и средства техниче­
ского развития ученика, включая составляющие части "элементарного словаря 
пианиста", а также методику работы над музыкальным произведением.



Расширение границ фортепианного обучения, интерес к фортепианной 
культуре, стремление к познанию пианистических проблем путем изучения 
смежных сфер деятельности приводят к постановке новых проблем в форте­
пианной педагогике XX века. Возникает анатомо-физиологическое направ­
ление. Среди работ этого направления "Естественная фортепианная техника"“ 
Брейтгаупта, "Физиологические ошибки в технике фортепианной игры" 
Штсйнгаузена. В данном направлении основы прежней методики отвергались. 
Пальцевая техника не рассматривалась как необходимый компонент исполни­
тельства. Главное, чему уделялось внимание в организации пианистического 
аппарата - это движения плеча, предплечья, дуговым движениям рук. Автома­
тизация навыков, подсознательные процессы и интуиция игнорировались. Мно­
гие пианисты "везли" звук массивный и однообразный.

Наступил период крайностей. Особенно ярко это направление расцвело в 
Германии. Новизна всегда привлекательна. Однако постепенно это направление 
стало вытесняться прогрессивными тенденциями фортепианной педагогики. В 
методической литературе на первый план уже выступали не анатомия и физио­
логия, а художественный образ, проблемы стиля, исполнительского мастерства 
итд.

В формировании и утверждении новых тенденций огромную роль сыгра­
ла русская и украинская музыкально-педагогическая мысль. Музыканты, жив­
шие и работавшие в России и на Украине - Ф.Блуменфельд, А-Гольденвейзер, 
Г.Нейгауз, С. Фейнберг в своем литературном наследии соединили богатейший 
опыт русского пианизма с достижениями науки и смежных областей искусства. 
Так, музыкально-педагогические воззрения, имеющие богатейшие националь­
ные традиции и обогащенные европейской культурой, способствовали созда­
нию одной из сильнейших фортепианных культур.
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Гриньова В.М. 

Формування культури рухів майбутнього вчителя

Культура рухів вчителя є істотним комопнентов педагогічної техніки. Вона 
передбачає володіння своїм тілом, а саме: жести, мімку та пантоміміку. За їх 
допомогою та в поєднанні з іншими засобами вчитель має можливість більш 
повно виражати свої почуття, сталення до своєї діяльності та діяльності своїх 
вихованців'. До того ж, ці засоби завжди найбільш економні.

Жести (від франц. geste — діяння) -— рух тіла, особливо рух рукою, який 
супроводжує мову для посилення ї виразності або замінює її.

Міміка (від грецьк. mimikos — наслідування):
1. Рух м’язів обличчя людини відповідно до почуттів чи настрою.
2. Мистецтво (уміння) виражати думки й почуття, створювати образи за 

допомогою рухів рук, обличчя тощо.
Пантоміміка (від грецьк. pantomimikos) — мистецтво створювати образи за 

допомогою міміки, жестів, пластики тіла.
Психічний стан людини не залишається в межах кори головноо мозку та 

інших елементів нервової системи як у зачиненому сейфі. Він частково 
знаходить свій вираз у зовнішньому вигляді, зовнішніх проявах, у тому числі в 
міміці та жестах. Педагогічна культура вчителя передбачає оволодіння 
виразністю та рухливістю зовнішніх проявів психічного стану, що дає 
можливість посилювати вплив на учнів, а також допомагає більш раціонально й 
економно висловлювати свої думки, виявити волю, наміри. Разом з тим у 
процесі спілкування з вихованцями не завжди корисно відображати свій стан на 
обличчі. Іноді за допомогою жестів, міміки та пантоміміки треба “заховати” 
свої почуття, зіграти на них.

Кожен жест повинен мати психічний і змістовний підтекст. Оволодіваючи 
жестами, необхідно прагнути до того, щоб вони були доцільними, павдиво й 
природньо виражали зміст й думки, а також архітектоніку почуттів.

Виділяють три групи жестів: механічні, описові й психологічні. Механічні 
жести широко розповсюджені, вони мають більше побутовий характер: 
вітаючись, людина подає руку або робить нею порух здалеку тощо. Ці жести 
необхідні, тому що урізноманітнюють процес спілкування.

Описові жести дуже різновидні. Поперше, вчитель використовую жест як 
покажчик, зосереджуючи тим самим зорові рецептори учснів на об’єктах, кі 
вони бачать. Наприклад, називаючи певні фізичні або хімічні прилади, рослини 
та тварини, вчитель вказує на них. Запрошуючи учнів відповідати на питання 
або робити записи на дошці, також підкреслює свою думку свожрідним жестос, 
хоча в більшості випадків ці жести є зайвими.

Наприклад, викликаючи учня додошки, вчитель крім слів, ще й 
використовує указку. По-дурге, розповідаючи про явища, предмети, прагне за



допомогою слів допомогти учням уявити певну картину, використовує жести як 
певне доповнення, підтвердження своїх слів.

Психічні жести — спосіб зовнішнього виразу почуттів. Вони не завжди 
співпадають зі словами, що вимовляються. Ці жести співпадають не з текстом, 
а з підтекстом, з внутрішнім мовним образом. Наприклад, учитель зовні 
спокійно, врівноважено розмовляє з учнем, який завинив, але правою рукою 
напружено тримає край столу. Цей жест видає істиний психічний стан 
вихователя. Вказані жести не можуть бути механічним доповненням до слів, 
вони повинні бути в органічній єдності з почуттями, внутрішніми образами. 
Надмірна кількість жестів також не може біти виправданою, тим більше тоді, 
коли один і той самий жест декілька разів повторюється. Основну роль відіграє 
перший жест, який посилює думку. Віє має також і психологічне навантаження. 
Останні ж жести — коливання за інерцією, які послаблюють силу першого.

Уявимо собі наступну картину. Вчитель говорить з обуренням учневі 
“Вийди негайно з класу!” і посилює цю фразу рішучим, вольовим жестом, 
простягнувши руку в напрямку дверей. І відразу, опускаючи і піднімаючи руку, 
повторює цей жест декілька разів. Подібна картина викликає в учнів сміх.

У процесі оволодіння технічкою жестів педагогу треба йти в декількох 
напрямках:

а) особистішому, який сприяє відображенню особливостей почуттів, 
переживань конкретногто вчителя як особистості. Ці жести повинні біти 
індивідуалізовані, як і особистість, бути типовими, без навіюваного, яке не 
властиве темпераменту, рисам характеру людини;

б) типовому, тобто жести, які притаманні тим літературним героям, 
історичним персонажам, про яких вчитель розповідає. Такі жести доповнюють 
образ, відповідають його психологічним особливостям, допомагають учням 
більш повно уявити, побачити персонаж;

в) історичному, коли вчитель намагається переати характерні особливості 
рухів історичних діячів (наприклад, Богдана Хмельницького, Наполеона), 
національні особливості народів (наприклад, характерні для японців,італійців, 
фінів тощо).

Таким чином, жести не можна використовувати окремо, вони є органічною 
частиною мовної діяльності вчителя та його психічних процесів у цілому.

Міміка також є засобом педагогічної діяльності. За її допомогою досить 
економно, але в той же час і виразно можна передати почуття, настрій, 
ставлення до конкретної людини, події, справи. Як і жести, міміка повинна біти 
органічною частиною психічного стану вчителя. Якщо ж вона відірвана від 
такої основи, то це вже буде кривленням, а його вчитель не має права 
використовувати. Педагог за допомогою міміки може показати почуття 
задоволення, схвалення, радощів, гніву, незадоволення, болю, огиди. Техніку 
застосування міміки важко алгоритмізувати, адже вона досить 
індивідуалізована і залежить від особливостей особистості вчителя, психічних



особливостей учнів, конкретних обставин, тому необхідно говорити про 
оволодіння її технікою як потенційною властивістю в діяльності педагога.

Гузинін В.В.

Взаємозв'язок правового та естетичного виховання в 
процесі соціалізації молоді

На перший погляд, важко знайти взаємозв”язок між правовим та естетич­
ним вихованням. Наше дослідження дозволило зробити висновок, що, на думку 
багатьох людей, він асоціюється з забороною. Свідченням тому є спроби забо­
ронити окремі течії у мистецтві, літературі, що здійснювалися практично всіма 
правячими режимами, починаючи від необмеженої діктатури і закінчуючи де­
мократією. Але самі заборони чи обмеження свідчили лише про те, що 
суспільна свідомість ще не була готовою до самостійного сприйняття прекрас­
ного і добровільного відмовлення від усього псевдо - культурного і шкідливого 
для цього суспільства. Саме поняття прекрасного чисто суб”єктивне, навіть у 
цивілізованому суспільстві — кожний індивідум сприймає його власними очима 
і бачить те, що іншому не вдається побачити, навіть при самом)' кращому есте­
тичному вихованні та освіті. Поняття “прекрасного” та “бридкого” дуже 
відносні у просторі, часі, обставинах. За часів Рембранта, наприклад, прекрас­
ним вважався тип жінки “в тілі”, а тепер, навпаки -жінки “піджарої, тонкої, 
стрункої” . Що це -  невірне сприйняття норми чи ідеалу? Природа формувала 
людське тіло за нормами доцільності, цивілізація поступово зробила і продов­
жує формувати його штучно, виходячі з потреб того чи іншого цивілізаційного 
фону. Подібні метаморфози відбуваються і з правом. На протязі багатьох 
століть людство намагалося вирішити таємницю прекрасного. Про це було на­
писано мільйони сторінок. Висувалися різноманітні метеріалістичні та 
ідеалістичні ідеї. “Здавалося що марксизм поставив крапки над “і”, висунувши 
ряд глибоких ідей, ключових для розв”язання нерозгаданої таємниці прекрас­
ного. Але насправді проблема не була вирішена. З’явилися висновки, що про­
блема прекрасного -  “вічна проблема” відносно якої більше всього сказано і 
менше всього ясно” [1,21-37]

Естетика відноситься до сфери почуттєвого сприйняття. Як філософська 
наука, вона вивчає сутність і форми прекрасного у художній творчості, в 
природі, в житті, вивчає закони розвитку мистецтва, його художній зміст та 
форми, його місце у житті суспільства та окремої людини, особливості 
хужожньої творчості. Як бачимо, естетика, в першу чергу, філософська 
категорія і питаннями естетичного впливу на суспільство, окремих 
особистостей, соціальних та етнічних груп, формальних і неформальних 
об’єднань, релігійних напрямів, займалися практично усі мислителі всіх часів і 
народів. Великий внесок в розробку цих питань зробив Гегель [1,30-36], їм по­
святив свою блискучу дисертацію М. Чернишевський. По своєму розуміли її



Ніцше, Шопенгауер, К”єрієгор [1,17-18]. В розробці естетичних питань прий­
мали велику участь В. Розанов, В. Соловйов, М. Лівшиц [10;11 ;6; 12], 
Всесвітньо визнаний авторитет в галузі класичної філософії та естетіки Г.-Г. 
Гадамер [2], та багато інших. Все це говорить про неоднозначність та супереч­
ливість естетики, її “нерозрішиму” складність. Окремо стоїть питання про нор­
мативність естетики: це дуже важлива проблема, освітлення якоъ, у значній 
мірі, наближує рішення естетичних неясностей. В. Кудрявцев вважає, що есте­
тичні норми відносяться до норм соціальних. Ці норми закріплюють уявлення 
про прекрасне та бридке в художній творчості, вчинках людей, у виробництві, у 
побуті, у природі, Частково естетичні норми закріплені в техніко-естетичних 
вимогах. Наслідки недотримання естетичних норм, якщо вони не вплетені у 
тканину моральних та правових, мають в основному індивідуальний характер, 
як і санкції за їх порушення. Звичайно недосягнення індивідом чи колективом 
своїх естетичних цілей, супроводжується внутрішньою незадоволеністю, іноді 
можлива і моральна догана. Головні особливості естетичних норм пов”язані з 
тим, що багато з них носять суб’єктивний характер. Наявність суперечливих 
естетичних норм свідчить про те, що вони пов”язані з класовими, 
національними, соціальними, віковими, психологічними відмінностями людей, 
і в цілому говорить про багатство і різноманітність творчого та духовного жит­
тя суспільства. Багато естетичних норм не мають чіткого морального обгрунту­
вання. З правової точки зору вони, як правило нейтральні .[14,77-78] Ми 
дозволимо собі не погодитися з деякими положеннями висунутими академіком
В. Кудрявцевим і, перш за все з тим, що “з правової точки зору естетичні норми 
нейтральні”. По-перше, естетичні норми нерозривно вплетені у норми 
авторського та винахідницького права. Будь які оригінальні художні, мистецькі, 
культурні твори, промислові зразки, товарні знаки, твори дизайну та інші 
естетично-технічні роботи, знаходяться під захистом закону, а плагіат суворо 
переслідується і в правовому, і в моральному плані. Індивідуальна ідея та її 
вираз у творчості -  це вже неперевершена естетична норма, яку можливо тільки 
повторити чи, взявши за зразок, запозичити законним чи протиправним чином. 
Як раз однією з цілей естетично-правової роботи в школі повинна стати 
боротьба з різного роду списуваннями, запозичками, присвоєнням авторства. 
Наприклад, коли один учень “допомагає” другому, розв”язуючи за нього 
завдання, пишучи твір, контрольну роботу та інше. Розвиток естетичної 
індивідуальності, яка виключає плагіат -  це естетично -  правова робота 
вчителів, основна маса яких ще не усвідомлює правову значущисть цієї 
діяльності. Віртуозно володіє нею 1. Волков та інші педагоги-новатори. В 
школі треба повністю виключити списування -  цього послідовно добивався 
видатний педагог В. Сорока-Росинський. “Не списуй!” -  це повинно стати 
правилом, за порушення якого треба визначати суворі санкції. Учень має право 
на помилку і ця помилка теж проява індивідуальності. Слід відрізняти 
списування та таємне запозичення від копіювання та цитування. Не тільки діти, 
але й вчителі не завжди розуміють, що копіювання, наприклад, на уроці 
малювання, художнього твору якогось автора, повинно підкріплюватися



правовими рамками, тобто обов'язковими посилками на його ім”я. Це також 
відноситься і до цитування. Але є такі моменти, коли особисті уявлення 
збігаються з уявленнями першовідкривача і до висновків, які зробив останній, 
людина приходить своїм шляхом. Це не сприймається як плагіат, але в житті 
може бути пов”язано з великими неприємностями, На такі нюанси треба 
звертату увагу при вихованні дітей наймолодшого шкільного віку. Здавалося б, 
що це дрібниця, у порівнянні з глобальними проблемами виховання, але це 
дачеко не так. З окремих цеглин будується фундамент виховної будівлі, 
закладається каміння того, як вірно' поводитися у тій чи іншій ситувції. 
Антисписування, антипяагіат, як шкільні правила, повинні стати стереотипом у 
діях учнів за будь-яких, навіть найскрутніших обставин. Прекрасне -  не така 
вже й безвинна категорія. У людському житті завдяки тому, що прекрасні, 
красиві, чи просто хороші твори та речі мають велику естетичну та матеріальну 
цінність, постраждала така велика кількість людей і така ж кількість стала 
злочинцями, що це не піддається обліку. У методологічному аспекті, 
взаємозв'язок прекрасного та злочинного можного розбити на два блоки. 
Перший -  це задоволення матеріальних потреб за рахунок незаконного 
присвоєння естетично-цінних речей з метою їх продажу та перепродажу. 
Другий —це задоволення естетично-духовних потреб за рахунок 
протизаконного привласнення цих речей з метою особистого користування. З 
перших кроків дитини в школі, вчителі повинні виробляти у учнів імунітет 
проти першого та другого. Цього можна добитися багатьма засобами: 
економічним вихованням /бережливість, культура потреб/; моральним /тут 
може вестися велика робота навколо аморальності протизаконного 
привласнення речей/; трудовим /навчитися працювати для того, щоб можна 
було задовольнити свої естетичні потреби/; фізичним /зміна бажаних 
орієнтирів, прагнення будувати красу свого тіла/; розумовим /формування 
оціночного механізму своїх дій та дій інших людей, а також вміння, за рахунок 
розвитку розумових здібностей, здобувати матеріальні цінності для 
задоволення інших потреб/; екологічним /зміна бажаних орієнтирів на 
естетичну досконалість природних цінностей, створення цих цінностей самою 
дитиною/; суспільно-колективним /суспільне користування естетичними 
цінностями/ та іншим. Але основну роль в цьому повинно відігравати 
естетично-правове виховання. Естетично- оцінюючий і право-оцінюючий 
механізми повинні діяти як єдине ціле. Завдання полягає в тому, щоб 
естетично-правовими методами збудувати в дитині перешкоду недозволеності, 
яку можливо подолати тільки з дозволу компетентної особи, Але в межах цього 
бар”єру дитина може робити все, що захоче сама: “дивись скільки заманеться, 
змальовуй, фотографуй, переписуй /у вище названих межах/”, “роби тільки в 
цьому приміщенні, на цій теріторії все що заманеться, тільки акуратно” та інше. 
Дитині треба постійно показувати, що ці бар”єри відступають, коли до неї 
з”являється довір”я з боку господаря і можуть зовсім щезнути при поліпшенні 
матеріального стану, розвитку розуму, навичок, вмінь. Вчитель повинен 
підказати дитині шлях, прямуючи яким вона може одержати бажане: “давай



зробимо таке самі”, “давай попрацюємо після уроків в музеї, ботанічному саду, 
бібліотеці і зможемо ближче ознайомитися з тим, що тебе цікавить” та інше. З 
прагненням дитини до чогось естетично може бути пов”язане і підвищення 
мотивації навчання та гарної поведінки, але все це повинно бути обгорнуте 
правовим вихованням,

За мірою свого впливу, прекрасне може характеризуватися як позитивне, 
нейтральне і негативне. Особливості негативного впливу прекрасного ще 
вивчені недостатньо, але, що такі прояви бувають досить часто і, навіть у 
масових розмірах -  це факт. У 1774 році побачив світ роман І. Гете 
“Страждання юного Вертера”. Це викликало велику кількість самогубств серед 
німецької молоді. Ясно, що не сам факт видавництва роману цьому причина, а 
художній вплив, який у сотні разів посилив трагізм цього твору. Роман “Батьки 
і діти” І. Тургенева мав за мету викликати великий ажіотаж, але ніхто не 
очікував, що його вплив на підготовлений грунт панування нігілізму серед 
молоді, може бути таким руйнуючим. Тисячі сімей розпалося, відомі факти 
самогубств. Термін “нігіліст” звучало як прокляття, про самого І.Тургенєва 
відгуки були зовсім невтішні, хоч сам роман визнавався високохудожнім. 
Мабуть, краще за всіх, суть цих явищ побачив В. Маяковський. Кінець Єсеніна 
засмутив, засмутив звичайно, по-людські. Але відразу цей кінець було 
сприйнято природньо й логічно. Я дізнався про це вночі. Смуток так би і 
залишився смутком, а до ранку дещо б розвіявся, якби вранці газети не 
повідомили передсмертні рядки: “В цьому житті вмирати -  не новина, але й 
життя, звичайно, не новіше...” . Після цих рядків смерть Єсеніна стала 
літературним фактом. Відразу стало зрозуміло, що багатьох тих, хто 
коливається, цей сильний вірш, - саме ВІРШ, підведе під петлю й револьвер. І 
ніякими газетними аналізами цей вірш не анулюєш. З цим віршем можна й 
треба боротися віршеи і тільки віршем. За тих обставин навряд чи можна було 
зробити краще, ніж втручання такої ж зброї -  вірша іншого великого поета. 
Ніякі найкращі закони тут би не допомогли, тому що це була мить -  мить між 
життям і добровільною смертю тих багатьох, які втратили надію та яким вже 
ніякі закони були не страшні. Треба було повернути цю надію, показати 
безглуздість такого кінця. В муках народжувалася відповідь С. Єсеніну -  тільки 
над цими рифмами Маяковський міркував декілька днів:

“Вы ушли, как говориться в мир иной

Пустота,- летите в звезды врезываясь...
Ни тебе аванса, ни пивной -
Трезвость...»

І переможним акордом, акордом надії прозвучало:
«В этой жизни помирать нетрудно,

Сделать жизнь значительно трудней...» [8,664-697]



Невідомо, скільком людям зберіг тоді життя В. Маяковський, але сам 
факт суіциду, та ще й масового, зпровакованого естетичним впливом, без 
сумніву, дає можливість ставити питання про правову заборону деяких, навіть 
високохудожніх, естетичних творів. В Україні зараз заборонена порнографія, та 
надто відверті еротичні видання. Японія міркує над забороною дитячих 
мультфільмів, які викликають приступи епілепсії. Деякі країни виступають 
проти демонстрації в кіно, на сцені, в літературі, жорстокості, насильства. Але 
сама правова заборона не може діяти довго, в чому ми постійно переконуємося. 
Відомо, наприклад, що дитина з чотирох -  п"яти років знає нецензурні слова, 
їх крадькома пишуть на парканах, в ліфтах та вбиральнях. Дитина відчуває, що 
ці слова у побуті, та на більш високому рівні, заборонені, /а дорослі знають, 
що за їх вживання у громадських місцях може наступити адмініетративн чи 
кримінальна відповідальність/, і не каже їх прилюдно. Якщо заборона не допо­
магає, треба розтлумачувати дітям, що ці слова не потрібні, вони зайві для на­
шої мови і ні кому від них користі немає. Мабуть необов"язково розповідати 
учням, що походження цих слів не слав"янське, а татаро-монгольське. Можли­
во треба переконати дитину, що звичайні слова звучніші та прекрасніші, не 
псують мову, що на зайві слова втрачається енергія та час, які б могли бути ви­
користані на добрі справи. Врешті знайти їнші причини для відмовлення від 
використання цих слів -  це також одна з право-естетичних дій з профілактики 
елементів девіантної поведінки. Вся складність цієї роз"яснювальної роботи 
полягає саме в тому, як самому вихователю уникнути гострих кутів та не про­
мовляти цих слів при дітях. Розповсюджена думка, що у виховній роботі це 
потрібно зробити і діти б запам"ятали, що це погано на все життя, але з педа­
гогічних міркувань таке виховання недопустиме. Ми соромимося вести розмову 
з дітьми на багато тем, в тому числі і про статеві стосунки, про народження 
дітей. У нас ще присутній пуританський моралізм, який негативно впливає на 
дитину і іноді доводить її до прямого порушення закону та витончення есте­
тичних почуттів. Ніхто не навчав учнів та учениць однієї з шкіл м. Харкова ес­
тетиці статевих стосунків на засміченому горищі одного з багатоповерхових 
будинків Салтівки, але ніхто і не вчив їх тому, що це неестетично та проти­
правно і, само- собою -  аморально. Як наслідок -  більш ніж тридцять восьми­
класників опинилися у стаціонарі шкіро-венеричної лікарні. В. Сухомлинський 
та А. Макаренко дали нам зрозуміти, що одним прекрасним прекрасного не ви­
ховаєш, треба його виховувати і бридким, а ще краще контрастом бридкого та 
прекрасного /цю методу розвинули Ю. Лисицин та П. Сидоров -  автори фунда­
ментальної праці з питань алкоголізму [5] / Викликати такі сильні почуття гид­
ливості у дитини до всього, що нам шкодить, і такі сильні почуття естетичності 
та правові' необхідності до того, що нам потрібне, щоб дитина не тільки пасив­
но слідкувала за розгортанням зла, залишаючись при цьому нейтрально- 
доброю, але й не могла виносити це зло, терпіти негативне і активно з ним бо­
ротися. Самими заборонами можна добитися, в кращому разі, тільки



І

бездіяльності та протидії цим заборонам. Треба в усьому, як А. Макаренко в 
своіх вихованцях, знаходити естетично-позитивну сторону і звертати на неї 
увагу дітей. До перебудови були заборонені практично всі американські /та 
інших капіталістичних країн/ кінофільми, де було хоч трохи насильства та 
еротіки, у той же час нам показували “Невловимих месників” - цікавий фільм 
для дітей, дуже художній, з хорошею грою акторів, але він не міг здобути ні 
однієї престижної міжнародної премії тому, що діти там вбивають. А амери­
канські фільми з участю Брюса Лі, Чака Норріса, Ван Дама, Арнольда Шварце- 
негера, Стівена Сигела, Джеккі Чана та інших -  про них не можна судити одно­
значно -  поряд з прекрасною грою акторів і такою ж режесурою, показом, що 
прекрасне може бути, коли воно спрямоване на боротьбу із злом -  а ця бороть­
ба завжди справедлива -  сцени надмірної жорстокості сприймаються подвійно
-  з одного боку радієш, що розплата наступила, а з іншого -  здається, що навіть 
з ворогом треба робити це якось м”якше, але і тут у кожного своя суб”єктивна 
думка. Правда у цих фільмах і жорстокість головних справедливих героїв якась 
естетична, а у злодіїв -  бридка. Один з Харківських фахівців з естетіки наголо­
сив у телевізійній передачі, що це вірно і законно коли страшному злочинцю 
розносить голову куля поліцейського і це треба показувати усім. Тут вже пи­
тання моралі, благодушшя, милосердя, яке часто обертається проти самого ге­
роя. Діти сприймають ці фільми буквально —це добре, що їм не подобається 
жорстокість неестетична —жорстокість злочинців, але погано, що їм подо­
бається жорстокість взагалі. Але така наша ера, аж ніяк не ера милосердя, - за­
конна жорстокість в ній -  це вимушена жорстокість, яка охороняє суспільство і 
окремих осіб від набагато більшого зла. Візьмемо з цих фільмів один затяжний 
приклад — там скрізь демонструється володіння героями прийомами східних 
единоборств. Треба звертати увагу дітей не на жорстокість /краще пояснювати 
коріння жорстокості на конкретних прикладах/ а на красу, естетичність рухів, 
володіння своїм тілом, красу самого тіла та його можливостей. Розповідати, що 
ці види боротьби виникли не як засіб нападу та агресії, а як засіб захисту, роз­
витку сили, спритності, сміливості та мужньості, тобто це велике поле для ви­
ховної діяльності. Єдиноборства мають давню історію /естетично проведена 
бесіда на цю тему справляє велике враження на дітей/ - це боротьба простих 
людей, у яких не було зброї, проти озброєних загарбників /наприклад, в пере­
кладі з японської “карате-до” -  “шлях пустої руки”/ . Монахи Шао-Ліня та су­
часні розробники цих видів боротьби мають цілі філософсько-етичні, естетики- 
правові і психолого-педагогічні системи з їх застосування. Але ми знаємо, що 
“карате” тривалий час була заборонена у бувшому СРСР. Коли ця боротьба 
прийшла сюди з Сходу, вона була прийнята на озброєння агресивними та зло­
чинними елементами і сама перетворилася у жорстоку, криваву зброю в їх ру­
ках. На Сході ж, головні принципи цієї боротьби: щирість, працелюбство, 
ввічливість, повага до суперника, естетика рухів -  саме так визначив їх японець 
Гітін Фунакосі, засновник карате-до, на могилі якого викарбовані такі слова:



“Карате та агресія несумісні”. У наших кращих школах карате розроблена така 
система, за якою тривалий час йде загальна фізична, психологічнаї філософська 
підготовка, забезпечується розвиток естетичних, моральних, правових почуттів. 
До основних занять допускаються діти, які справилися із спеціальними психо­
логічними тестами. Батьки та вчителі цих дітей дуже задоволені їх 
дісципліною, цілеспрямованістю, добротою. Діти ніколи не застосовують свою 
“зброю” у хуліганських та інших агресивних цілях. Отак естетика, мораль, 
фізична культура вступають у взаємодію з правом на виховній ниві. Мабуть 
найбільше цих точок взаємодії у більш масових видах мистецтва -  кіно та ху­
дожній літературі, але присутність правового виховання відчувається, і дуже 
добре, і в інших галузях культури та мистецтва. Це продемонструвала відома 
американська танцюристка Айседора Дункан. Педагогічна діяльність А. Дункан 
у 20-ті роки в Росії відома у зв”язку з організацією в Москві на Воробйових го­
рах її танцювальної школи для дітей трудящих, яка, після її смерті, стала нази­
ватися Московською школою ім. А. Дункан, а пізніше театром-студією ім. А. 
Дункан. Ця школа проіснувала, під кирівницьтвом Ірми Дункан, до 1949 року. 
За натурою А. Дункан була революціонеркою, вона зробила революцію у танці 
і була в захопленні від змін, що відбулися в Росії. Її погляди на мистецтво, крім 
революційності, характеризувалася природністю. Вона пише, що завжди каже 
дітям, коли вчить їх,- дивіться як злітає птиця, як пурхає метелик, як вітер ко­
лише гілки дерев, як він брижить воду. Вчиться рухам у природи. Все природне
-  натуральне. [4,17-25] Громадська та педагогічна позиція її вміщується в сло­
вах, що усі останні роки думки були в Росії і душа була тут. Приїхавши сюди 
вона почувала, що йде тим щляхом, який веде у царство загальної любові, гар­
монії, братерства... Вона з призирством ставилася до богатства, лицемірства і 
тих дурних правил та умовностей, в яких їй доводилося жити. Вона хотіла вчи­
ти дітей та створювати прекрасні тіла з гармонійно розвиненими душами, які 
зуміють проявити себе у всьому тому, що вони будуть робити коли стануть до­
рослими, в будь-якій своїй професії. [4,224-227] В школу А. Дункан набирали­
ся діти віком від 4 до 10 років. Масовість була величезна -  кожен день танцями 
займалися 150 дітей / а вона просила, щоб їй дали на навчання спочатку 1000 
дітей/, бажаючих було набагато більше. Перший виступ із спектаклем 
“Інтернаціонал” пройшов у Великому театрі з успіхом -  там виступали 40 
хлопців та дівчат. Більше всього тривожив її, у моральному плані, відбір з усіх 
хто навчався, тільки 40 найталановитіших дітей. Вона пом”якшала цю мораль­
ну дитячу травму, продовжуючи далі проводити заняття з усім колективом. Яс­
но, що при такій кількості дітей, які займалися танцями у Дункан, і при обме­
женій кількості викладачів, повинна бути добра організація та порядок, тому 
були розроблені правила поведінки дітей на заняттях, які забезпечували дотри­
мання суворої дисципліни. Організація, порядок, дисципліна, додержання 
дітьма та викладачами необхідних для роботи норм і правил, при висок- 
валіфікованій подачі навчального матеріалу, привели до того, що діти, в корот-



кий час, були добре підготовлені до великого та серйозного іспиту — концерту,
і це відбилося у них на все життя. До речі буде сказано, що аналізуючи 
діяльність А. Дункан, ми були вражені, що така всесвітня знаменитість, кинув­
ши блага Заходу, приїхала безкоштовно робити у холодну, голодну Росію. Че­
рез пресу ми звернулися до діячив держави, культури та мистецтва рушити 
слідом за її прикладом і раз на рік, тиждень працювати у закріпленій за ними 
школі викладачем предмета, який вони добре знали -  до цього часу мало хто 
підтримав таку ініціативу. Дуже поважав А. Дункан К. Станіславський і не 
пропустив жодного її спектаклю. Він багато розмірковув над проблемою пра­
вового виховання у мистецтві, тим більш, що товаришував з багатьма видатни­
ми юристами, в тому числі був А. Коні. Наведемо тільки одну думку з праць 
цього видатного актора і режесера про те, що у сценічному мистецтві важливу 
роль відіграє, як особистий характер самого актора, так і етика, яка встановила­
ся в театрі, створюючи благотворну для життя та творчості атмосферу. Якщо в 
театрі немає етики і робочої дисципліни, не може бути благодатної для твор­
чості атмосфери. [15,542-545] Підтримуючи дисципліну праці в театрі, він ви­
ховував в такому ж дусі і молодь і радив, щоб цей стан переймався школою.

У змісті правового виховання велике значення має естетична поведінка. 
Неестетичною, в правовому та життєвому розумінні, є провакаційна 
віктімологічна поведінка, яка провокує здійснення протиправних вчинків інших 
людей, проти тої особи, яка так себе поводить. Це явище дуже поширене і його 
треба вивчвти в різних аспектах, тим більш у правовому та естетичному. І. Па- 
наєв, відомий журналіст та письменник 19-го століття, наводив з цього приводу 
приклад з життя М. Лєрмонтова. Він багато чув про М. Лєрмонтова від його 
полкових товарищів, які казали, що у поета була страсть відшукувати в кожно­
му своєму знайомому яку-небуть комічну сторону, та, відшукавши її, він вперто 
та постійно переслідував цю людину, глузував над нею, виводив з терпіння, а 
коли досягав останнього, був дуже радий... У нього не було ні краплі добро­
душності і йому обов”язково потрібна була жертва,- без цього він не міг бути 
спокійним. Він обов”язково повинен був кінчити трагічно: не Мартинов, так 
хтось інший вбив би його. [9,163-164] Естетична поведінка -  необов'язково по­
ведінка хорошого тону, що передбачає як користуватися ножем і виделкою за 
обідом та інше. Це насамперед, поведінка, яка недопускає негативних 
девіантних вчинків, як у себе, так і у інших людей. Це естетично-правова осно­
ва поведінки, на якій будується поведінка хорошого тону. Якщо остання може 
бути різною для різноманітних прошарків населення, то перша повинна бути 
обов’язковою для всіх, так як закріплюється законом чи іншими соціальними 
нормами.

Як було вище сказано, А. Макаренко завжди вишуков в житті щось кра­
сиве при самій поганій ситувції. Він бачив це у поведінці безпритульної 
дівчинки -  повії, яку знайшов на вокзалі, у вчинках безпритульних непов­



нолітніх злочинців бачив його у тяжкому житті колонії -  голодному, холодно­
му, непристосованому до навчально-виховного процесу. Бачив, бажав, знав і 
умів зробити, щоб ці маленькі пагони прекрасного не зав”яли, а перетворилися 
у життя прекрасних людей. Всіх цікавить педагог Макаренко, але якщо вивчати 
його біографію не упереджено, легко побачити, що це біографія, насамперед 
письменника, літератора. В художній літературі можливо знайти все для життя. 
Тому правовиховна робота на уроках літератури в школі повинна розгортатися 
дуже широко, а ще більше треба звертати увагу на позакласне та позашкільне 
читання учнів, ускладнюючи правовий нахил при, розборі літературних творів, 
по мірі поступового вступу школяра у правове поле. Один з відомих вчених- 
юристів казав своїм студентами, щоб вони читали та перечитували Ф. Дос- 
тоєвського, тому, що там можна знайти все про злочинність. Багато вчителів, 
які звикли суворо дотримуватися шкільної програми /а програми, з обліком по­
силення правової роботи, треба змінювати/ не усвідомлюють як може 
здійснюватися правовиховна робота на уроках літератури. Наведемо приклад, 
який, на наш погляд, дозволить відкрити шлях у правове виховання, Цитуємо з 
Т. Щевченка: “Пішла в снопи, пошкандибала, Івана-сина годувать...”. Коротка 
фраза, але навколо неї можна провести цілу бесіду про законодавство. Тут і 
безпритульність дитини, порушення її прав з боку органів влади /неможливість 
користуватися дитячими дошкільними закладами і т.п./ порушення самих 
різноманітних прав матері і те, яка відповідальність може бути покладена на 
працедавця і багато іншого Треба лише міркувати над цими питаннями, а решта 
педагогів цього чи не можуть, чи не хочуть.

Широку правовиховну роботу можливо розвернути навколо творів ху­
дожників, наприклад, картини І. Репіна “Не чекали”, “Іван Грозний та його син 
Іван”, В. Верещагіна -  “Туркестанський цикл”, Ф. Гойї -  “Розстріл повстанців в 
ніч на 3 травня 1808 р.” та багато інших.

В правовому аспекті неоднозначно сприймаються пісні та танці. їх ву­
личний та кримінальний цикл був раніше заборонений, а зараз вийшов на сце­
ну. На основі розбору цих пісень та танців, учитель повинен розвіювати ілюзії 
про те, як добре бути грабіжником, крадієм, просто “блатним” -  цим він може 
наставляти учнів на правомірну поведінку.

Ознакою естетизму, у всьому світі, стало татуювання шкіри, яке раніше 
вважалося поганим тоном і часто використовувалося у кримінальній естетиці. 
Мабуть мало хто пройшов повз це захоплення у дитинстві, особливо хлопчики, 
але не в багатьох залишилися “блатні” відмітини на тілі, завдяки тій роботі, яка 
проводилася навколо цього явища. Тут також треба поміркувати вчителям і до­
вести учням, що татуювання, навіть саме прекрасне, навряд чи естетичне на 
шкірі, в зв”язку з його недоцільністю і антигігієнічністю.



Не розраховуючи на повноту аналізу взаємозв”язку правового та естетич­
ного виховання, ми намагалися звернути увагу на те, що потрібен більш де­
талізований підхід до цього питання, з визначенням матодики та прийомів пра­
вового виховання на уроках і позашкільній роботі, зв”язаної з естетичним 
впливом на учнів.
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Ткаченко Т.В.
Виховання звукової культури мови

Поняття “звукова культура мови” досить об’ємне та різноманітне. 
Складовими даного поняття є власне промовляючі якості, які характеризують 
мову, що звучить (звуковимова, дикція), елементи звукової виразності мови 
(інтонація, темп), рухливі засоби виразності (міміка, жести), а також елементи 
культури мовленнєвого спілкування (загальний тон мовлення, поза, рухливі 
навички). До складу звукової культури також включаємо мовний слух та мовне 
дихання, що є передумовою для виникнення мови, що звучить.



Звукова частина мовлення засвоюється поступово. Але в той же час кожен 
віковий період має свої певні недоліки в звуковій культурі мови, що 
педагогікою розглядається як “нерозвинуте уміння відтворення мови” і 
негативно впливає на формування будь-якої особистості (школяр, студент, 
фахівець).

Тому цій роботі необхідно приділяти велику увагу, грунтуючись на 
знаннях у галузі вонетики, орфоепії, мистецтва виразного читання. Серед 
різноманітних задач слід виділити, на наш погляд, такі основні:

1. Формування правильної вимови звуків.
Звук —  мінімальна, неділима мовна одиниця, яка виконує дві головні 

функції:
- доведення мови до слухового сприйняття;
- розрізнення значущих одиниць мовлення (морфем, слів, речень).
Для правильної звукової вимови у студентів необхідно систематично пра- 

цюватинад координуванням органів артикуляційного апарату:гімнастичні арти­
куляційні вправи, удосконалення рухів артикуляційного апарату, закріплення 
правильної вимови звуків у контексті.

2. Робота над дикцією. Дикція — чітка вимова слів та словосполучень. Для 
цього використовують низу спеціальних вправ та прийомів навчання, що 
особливо важдиво для підготовки педагога-музиканта.

3. Робота над правильною вимовою слів та словесним (фонетичним) 
наголосом. Своєрідність мови вимагає окремо розглядати цю задачу серед 
інших у формуванні звукової мовленнєвої культури.

4. Робота над орфоепічною правильністю мови. Орфоепія — сукупність 
правил звукової літературної вимови. Орфоепічні норми включають фонетичну 
систему мови, а також окремих слів та словосполучень.

5. Формування темпу мовлення та голосових якостей. Легко сприймається 
мова, яка відрізняється наступнимиякостями:

- середній темп;
- ритмічність;
- середня висота голосу;
- помірна сила.
Ці якості можуть бути постійними, звучними якостями голосу, що обумов­

люють у цілому індивідуальність мовиданої особи. Але іноді при певному стані 
та почутті дані якості голосу можуть змінюватися і виражати гнів, обурення, 
задоволення, радість, смуток і т.п. З цього приводу є чудові слова видатної 
співачки Галини Вишнєвської: “Виконавці щасливіші від інструменталістів, 
тому що у їх розпорядженні постійно могутнє слово. А якщо до нього додати 
розмаїття фарб —  червоних, білих, чорних... —  це все різний тембр... Тоді го­
лосом можна вимовити все...”

6. Виховання виразності мови, яке включає природничу повсякденну та 
довільну свідому' виразність.



Виразність мови необхідна для студента, педагога, будь-якої культурної 
людини і є необхідною характеристикою мовлення як засобу спілкування і саме 
в ній має прояв суб’єктивне відношення особистості до дійсності, коли педагог 
намагаться передати не тільки свої знання, ай почуття. Виразність є наслідком 
розуміння того, про що говориться. При цьому дуже важливого значення 
набусає емоційність, яка проявляєтсья в інтонаціях, підкреслюванні окремих 
слів, паузах, міміці, виразу очей, силі та темпі голосу.

Про емоційні та почуттєві якості голосу досить влучно сказав Ф.І.Шаляпін: 
“Кожен музичний твір в якійсь мірі висловлює почуття, а там, де присутнє це 
почуття, механічне відтворення залишає враження страшної одноманітності: 
звучить протокольно все без інтонацій”.

7. Виховання культури мовленнєвого спілкування. Дане поняття охоплює 
загальний тон мовлення, деякі новички поведінки, що необхідні для 
мовленнєвого спілкування.

Необхідно пам’ятати про те, що педагог повинен уміти розмовляти і тихо, і 
голосно, дивитися в очі співрозмовнику, тримати спокійно руки, правильно при 
потребі використовувати жестикуляцію. Відомі психологи, педагоги, методисти 
значну увагу приділяли жестам.

С.М.Бардіна у статті “Етика взаємовідносин” справедливо підкреслює, що 
“.. іноді різкий поворот голови, міміки обличчя, вираз очей “збивають” 
студента, призводять до розгубленості у його поведінці... Педагогу необхідно 
не просто сухо викладати свій предмет, не безконтрольно розмахувати руками, 
а як авторові з почуттям і душею контролювати свої жести...”

До цього твердження можна додати слоа Ф.І.Шаляпіна: “ ...жест — це не 
рух тіла, а почуття душі людської... і коли позаду все механічне протокольне 
наступає “свобода творчості”.

8. Розвиток мовного слуху і мовного дихання.
Для засвоєння звукової сторони мовлення головну роль вдіграє слух, що 

змінюється поступово з розвитком особистості: слухова увага, сприяняття 
звуків мови. Мовне дихання є складовою частиною голосоутворення і мови 
(мова — це озвучений видих). Завданням педагога є навчити студентів 
правильно дихати, запобігаючи недоліків у ї мовному диханні і приділяючи 
особливу увагу довжині та силі видиху, безшумному глибокому видиху перед 
вимовою.

“Коли смичок торкаться струн, він може народжувати не один звук, а цілу 
гамму їх... Так і голос людини при правильноу диханні повинен народжувати 
різноманітні звуки... Том вміти “опиратися на грудину”, “тримати голос у 
масці” і т.п. —  це значить уміти правильно торкатися смичком Струни, 
диханням — голосових зв’язок”, —  вчив видатний вітчизняний педагог- 
вокаліст Н.М.Усатов.

Мовний слух —  поняття досить об’ємне. Воно включає здатність до 
слухової уваги, розуміння слова, музики, уміння сприймати і розрізняти якість



мови, голосу, тембру, допомагає сприйняти інтонацію, чіткість мови, її темп. 
Зупинимося на спрйинятті слухом “краси”.

В.О.Сухомлинський писав: “Справа в одній важливій закономірності: якщо 
людина вчить добру — буде добро, злу — буде зло... не вчить ні добру, ні злу
—  буде зло... людиною його треба зробити.. І як далі справедливо стверджує
В.О.Сухомлинський необхідно постійно слухати класичну музику, адже вона 
породжує моральність, добро, а якщо людина виконує її —  вона відчуває силу 
краси. “Можна по-різному розуміти, що таке краса, але сприймати правду' 
почуття по-різному не можна. Не буває двох правд почуттів. Єдиним 
правильним шляхом до краси є правда”, —  писав Ф.І.Шаляпін.

А Галина Вишневська при цьому додавала: “Я не піклуюсь про красу 
звуку. Для мене голос — засіб, інструмент прекрасний ідовершений у 
поєднанні з моїми почуттями та моїм світосприйняттям”.

Для багатьох видатних виконавців школою життя, досвіду була народна 
пісня. Саме в ній вона знаходили першу школу співу. “Ніде народна пісняне 
відігравала такої значої ролі, як у нашого народу, ніде вона не збереглася у 
такому розмаїтті як у нас”, — писав видатний іторик та культурний діяч 
Стасов.

Отже, виховання звукової культури мови є важливим фактором у 
професійному становленні педагога-музиканта.

Яковенко Я.К.

Проблеми формування правової свідомості студенства
Розвиток матеріальної та духовної культури є складним і суперечним 

явищем. Дослідники, як у минулому так і на сьогодні, вносять у тлумачення 
цього місткого поняття нові ознаки, вирішуючи актуальні проблеми свого часу.

При всій різноманітності підходів і поглядів до тлумачення поняття 
“культура” спільним є те, що культура сприймається як ознака діяльнотсі, 
якісний рівень процесу суспільно-корисної діяльності та досягнення якісних 
кінцевих наслідків цієї діяльності.

У зв’язку із суттєвобю зміною соціально-економічних відносин в нашій 
країні поняття “культура” наукова думка наділяє глобальними ознаками, 
включаючи в нього деякі риси конкретного та загального характеру. Це поняття 
поглиблюється і розширюється внаслідок духовних та матеріальних надбань. 
Зросла увага до понять та їх сутності: професійна культура, педагогічна, 
культура спілкування, особистісна та ін.



При зверненні до джерел визнання поняття правової культури нами 
з’ясовано, що при її розробці уваги більше приділили фахівці юристи в 
напрямку, що пов’язаний з попередженням злочинних дій шляхом роз’яснення 
та застосування різних форм примушення. Одне з перших фундаментальних 
досліджень, що є значним вкладом у скарбницю інтелектуальних здобутків, яке 
багатосторонньо розглядає правову культуру у якості педагогічної проблеи і 
напрямків її вирішення —  підготовки майбутніх учителів, — здійснив професор 
Підберезський М.К. у докторській дисертації “Формування правової культури 
студентів вищих педагогічних навчальних закладів”.

Ми вважаємо, що правова культура є не тільки окремою частиною 
цілеспрямованого суспільно-корисного впливу на особистість. Вона ще є 
інтегральною складовою частиною усього навчально-вихового процесу 
навчально-педагогічного закладу, який за своєю суттю має глибоке 
культурологічне походження. В основі правової культури лежить єдність прав і 
обов’язків людини і громадянина, оптимальна гармонізація в їх реальному 
втіленні. Наведене вище означає, що кожна особа зобов’язана і має право 
свідомо виявляти певні зусилля з метою оволодіти знаннями права, свідомо 
користуватись ними у повсякденній своїй діяльності, визначати свою поведінку 
до встановлених у суспільстві норм новедінки. Діяльність з формування 
правової культури, її змісту, обсягу вимог є такою, що грунтується на системі 
права, створеній державою, та вимог безумовного її виконання. Таким чином, 
зміст правового виховання особистості ми бачемо у культурологічних засадах, 
які завжди формуються шляхом прояву зусиль розумового, емоційно- 
почуттєвого характеру. Дослідження процесу формування правової культури 
особистості потребує розгляду його через здійснення у різних формах 
навчально-виховної роботи педагогічного закладу та організації самостійної 
роботи студенської молоді.

Потенціал культури особистості —  молодого фахівця —  визначає у якості 
складової частини наявність правової освіти, яку він засвоює за допомогою 
визначених методів, умов і форм роботи.

Ефективність формування правової культури зростає при універсально- 
конкретному, інтегральному характері цього процесу. Досягненню кінцевих 
програмних результатів сприяє передача правової інформації з одночсним 
формуванням усвідомлення корисності, вимушеної необхідності опанування 
нею, з метою наступного застосування у повсякденному житті, громадській та 
професійній діяльності.



Учитель конкретного навчального предмету має потребу досконало 
оволодіти змістом і методикою викладання свого предмету. В умовах набуття 
нашим суспільством суттєвих рис демократичної правової держави, визнання за 
громадянами широких прав і свобод, зростання відповідальності за наслідки 
своєї поведінки набуває надзвичайної актуальності знання, розуміння правових 
норм і законів особами, що здійснюють навчально-виховну роботу. Визначений 
програмами навчально-виховної роботи педагогічного університету обсяг 
знань, розуміння права та навичок його здійснення для учителів неюридичних 
дисциплін залишається актуальною проблемою. Саме це ми розуміємо у якості 
однієї з актуальніших педагогічних проблем.

Відомо, що учитель спроможний навчити учня тому, що сам добре знає, 
глибоко розуміє та ще й якісно вміє це робити власноруч. Серед предметів, що 
викладаються у вищих педагогічних навчальних закладах, є такі, які 
насамперед необхідно знати кожній людині. Такими є правові знання, суспільні 
вимоги до поведінки кожної особи. Засвоєння правових знань кожним 
громадянином України та дотримання їх у житті сприяє досконаленню гармонії 
та злагоді у суспільстві.

Ми розуміємо правову культуру вчителя, тобто свідомість вчителя, коли 
він набув юридичні знання, які є однаково обов’язковими для усіх суб’єктів 
суспільства. А тому набуває суспільної цінності вміння вчителя організувати і 
здійснювати правове виховання учнів.

Правова культура вчителя є складовою частиною професіоналізму, 
фундаментальної підготови та педагогічної майстерності. По-перше, це окреме 
утвоерння в системі педагогічної підготовки, по-друге — елемент усіх знань, 
умінь, навичок загальногуманістичної спрямованості, мотив діяльності. 
Наповнення процесу формування правової культури вчителя складається у 
здійсненні заходів, спрямованих на вивчення прав людини, прийнятих 
міжнародним співтовариством у Хельсінкі, глибоке знання Конституції 
України та поточного законодавства, поінформованість у питаннях екології, 
знання зконів про освіту та підзаконних актів, які нормують зміст навчального 
предмета, викладання якого стане його професією.

Навчально-виховний процес формування правової культури особистості, 
на нашу думку, слід пов’язувати з всебічним розвиток духовної культури, 
духовності, яка значною мірою залежить від матеріально-економічного 
розвитку суспільства. Духовна кульутра охоплює системі ідей і поглядів, які 
сприяють, значною мірою, нормальному функціонуванню суспільства, 
накопиченню людських знань і умінь, цінностей науки, мистецтва, етичних



принципів норм. І тут правова культура, входячи елементом в усі види 
взамовідносин особистості з навколишнім середовищем, людьми, речами, 
природою, виступає основним і обов’язковим регулятором свідомості і 
поведінки кожної фізичної особи. Саме соціальні норми, ядром яких є правові 
норми, визначають межі і напрями діяльності усіх державних і громадських 
інституцій, до яких належить і система освіти, виховання, засоби масової 
інформації. Як свідчить досвід держав, що давно стали на шлях збереження 
миру та злагоди у суспільстві, реалізації прав людини, зростає можливість 
самореалізації і потенціальних здатностей людини, більш повної реалізації її 
матеріальних і духовних потреб, у злагоді з природними та юридичними 
законами реалізувати соціальну захищенність особи.

Таким чином, змістом правової культуи студенства є передбачений 
навчально-виховними програмами вплив на студенство вищих педагогічних 
навчальних закладів з метою формування правової свідомості, знань і почуттів, 
навичок і звичок, що регулюють його поведінку у визначенні мети, 
правомірності шляхів і засобів її реалізації, справедливості, нетерпимості до 
порушників норм права, відповідальності. Названі якості молодого фахівця, на 
нашу думку, слід вважати одним з основних кінцевих результатів діяльності 
вищих педагогічних навчальних закладів. Названі якості є суспільно 
корисними.
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