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ВСТУП 

 

Поданий матеріалнавчального посібника адресований для 

здобувачів, які вивчають музично-теоретичні дисципліни, а саме: 

хорознавство, методика роботи з хоровим колективом, хорове 

диригування, лабораторія творчого колективу, методика викладання 

хорових дисциплін, хорове аранжування, читка хорових партитур та інших 

предметів суміжних з вище вказаними курсами. 

Формування особистості майбутнього музиканта-педагога – головне 

завдання у становленні творчої особистості. Одним з важливих аспектів є 

зв’язок з загальним процесом розвитку сучасної музично-педагогічної 

освіти, що спирається на виключну роль музичного мистецтва, яке 

концентрує в собі світ людських цінностей. Спілкування з музичним 

мистецтвом стає шляхом пізнання життя, заглибленням у великий потік 

національної духовної культури, становленням особистісного сприйняття 

навколишнього світу. 

Питання професійної підготовки набуває особливого змісту в умовах 

відродження хорової культури, яка в історії національної культури є 

визначальною традицією. Музично-педагогічна діяльність музиканта-

педагога та хормейстера виступає складовою, що обумовлює необхідність 

вивчення цілого комплексу хорових дисциплін, основу якого складають 

диригування, хоровий клас, хорознавство та хорова практика. 

Хорознавство – основний лекційний курс в системі підготовки 

викладача музичного мистецтва, хормейстера, змістом якого є теоретичне 

узагальнення розвитку хорової культури виконавства та педагогіки. 

Викладання курсу пов’язане з такими дисциплінами як історія 

хорового виконавства, музична педагогіка, музично-теоретичними, 

музично-виконавськими та диригентсько-хоровими дисциплінами. 
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У першому виданні навчального посібника будуть розкриті основні 

теоретичні принципи хормейстерської роботи, інтерпретації музичного 

твору, творчого мислення, організації хорового колективу. Ознайомить з 

усіма можливими видами та типами виконавського складу, унікальністю 

хорових партій тощо. Як приклад описані деякі хорові колективи, які 

успішно функціонують на теренах сучасного хорового виконавства. Також 

в контексті вивчення даної дисципліни в кінці навчального посібника 

подано список провідних диригентів та їх колективів, що слугуватиме 

проведенню практичного аналізу  панорами розвитку хорового мистецтва в 

Україні.  

Навчальний посібник складається з п’яти розділів. Після кожної теми 

подаються питання для самоконтролю. В кінці навчального посібника 

поданий іменний та предметний покажчики. Додатково в посібник  подана 

інформація про більшість хормейстерів та керівників різних хорових 

колективів здебільшого західного регіону України.  

Авторський колектив має надію, що навчальний посібник стане 

корисним для всіх, хто цікавиться музикою, методикою викладання, 

аранжуванням та хоровим мистецтвом.  
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РОЗДІЛ І. ХОР ЯК ЯВИЩЕ СОЦІОКУЛЬТУРНОГО МУЗИЧНОГО 

КОНТИНУУМУ. 

 

Частина 1 

Хор типологічне поняття. Характеристика вокально-технічних і 

художньо-виконавських можливостей хорів різного типу 

 

1.1 Хор. Теоретичний аспект 

 

Хором називається творчий колектив співаків, в звучанні якого є 

строго врівноважений ансамбль, точно вивірений стрій і художні нюанси. 

 Як музично-виконавський «інструмент», хор являє собою ансамбль 

вокальних унісонів. На відміну від вокальних ансамблів (дует, тріо, 

квартет і т.д.) в хорі кожен звук, кожну лінію партитури виконує не один 

співак, а група співаків, співаючих в унісон. Виключення − підголоски в 

народному хорі але і тут основа − унісони груп голосів). Унісонна природа 

хорових партій визначає особливості хорового звучання, специфіку 

професійної техніки. Унісон вимагає повної узгодженості всіх компонентів 

виконання: звукоутворення, інтонації, тембру, нюансу, ритму, дикції, 

орфоепії. 

 Характерною формою хорового виконавства, яка найбільш повно 

виявляє виражальні можливості хорового мистецтва є спів a cappella. 

Великих успіхів хорове мистецтво досягло в XVI-XVII ст. в епоху розквіту 

поліфонії строгого стилю. Спів a cappella вимагає від співаків найбільшої 

активності та самостійності і є кращою формою виховання хорового 

колективу. 
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Типи хорів. Матеріалом для створення хору є людські голоси, які 

поділяються на 3 групи: чоловічі, жіночі та дитячі. Тип хору визначається 

в залежності від того, які голоси входять в його склад. 

Хори за своїм типом бувають однорідні і мішані. Однорідні − 

чоловічий, жіночий або дитячий хори. Сполучивши два різнорідні типи 

хору, чоловічий з жіночим або з дитячим в один загальний маємо мішаний 

хор. 

В хоровій практиці закріпилась класифікація хорів на 4 типи: 

чоловічий, жіночий, дитячий та мішаний. (Неповний мішаний хор не є 

самостійним типом хору, а є лише викладом хорової партитури, прийомом 

хорового письма. Виконання таких творів доручається «повним» мішаним 

хорам бо хорові колективи неповного мішаного складу не створюються). 

 

Вид хору – характеристика виконавського колективу або твору щодо 

кількості самостійних хорових партій. 

  

Всі типи хорів – однорідні і мішані – щодо кількості самостійних 

партій можуть бути – одноголосні, двоголосні, триголосні, чотириголосні і 

багатоголосні. Одноголосні хори виконуються унісоном хорових партій, 

багатоголосні – за допомогою розділення партій (divisi). 

 Мішаний хор може бути багатоголосним (кількість самостійних 

партій повинна бути не менше п҆яти). 

 В епохеу розвитку поліфоонії багатоголосні хори були звичайним 

явищем – шестиголосні, восьмиголосні, дванадцятиголосні. Не рідко 

восьмиголосні і дванадцяти гололсні хори являють собою сполучення двох 

або трьох чотириголосних хорів, тоді маємо, так звані, подвійні або 

потрійні хори. 
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Одноголосний хор може бути однорідний і мішаний. У мішаному 

одноголосному хорі жіночі (або дитячі) голоси виконують мелодію на 

октаву вище від чоловічої. Практичне застосування – організація 

святкування в дитячих садках, школах і т. д. Для концертного виконання 

дуже потрібний інструментальний супровід. Діапазон одноголосного хору 

1 – 1,5 октави. 

 

Двоголосний хор – поділяється на дві групи голосів – перший і 

другий голос. Оскільки двоголосний хор не може мати повну гармонію, то 

інструментальний супровід необхідний при концертному виконанні. Проте 

народні пісня в двохголосному викладі, як правило, інструментально 

супроводу не потребує, бо вона за природою своєю винятково вокальна. 

Діапазон двохголосного хору – 1, 1,5 (рідко 2) октави. 

 

Триголосний хор. Має три самостійні партії. Розподіл їх такий: 

перший голос – S1 або Т1, другний голос S1 або Т2, третій голос Альти або 

баси. Спів трьохголосних хорів мішаного типу не дає художнього ефекту і 

в літературі не зустрічається, проте в педагогічний практиці він можливий. 

Триголосний вид хору має більш-менш повну гармонію, тому може 

виконувати a cappella. Діапазон трьохголосних однорідних хорів 1 – 1,5 

октави (рідко 2 октави). 

 

Чотириголосний хор. Має чотири самостійні групи голосів. (має 

повний акорд. Виконує твори a cappella і з супроводом). Володіє великим 

різноманітним репертуаром. Чоловічий чотириголосий хор – Т1+Т2+В1+В2. 

Діапазон C, D – b1. Жіночий чотириголосий хор С1+С2+А1+А2. (g, a – b2). 

Мішаний чотириголосий хор С+А+Т+В – найдосконаліший з усіх видів 

хорових колективів. Діапазон понад чотири октави (G1, A1 – c3). Володіє 

різноманітною багатокольоровою палітрою виразності. Його нижні 
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регістри характеризуються великою насиченістю звучання на pp. Має 

яскраві динамічні градації від p до f. Верхній регістр відзначається світлим 

колоритом, силою та могутністю. Унісон в мішаному хорі має своєрідне 

темброве забарвлення внаслідок неоднорідності голосів. 

 

Контрольні запитання 

 

1. Які бувають види хору? 

2. Особливості одноголосного хору. 

3. Особливості двоголосного хору.  

4. Особливості триголосного хору. 

5. Особливості чотириголосного хору.  

 

Характеристика вокально-технічних і художньо-виконавських 

можливостей хорів різного типу. 

 

Мішаний хор. Діапазон − більше 4-х октав (A1 − с3). Крайні низькі 

звуки діапазону від A1 до F1 використовуються в творах a cappella, верхній 

звук с3 − зустрічається рідко, частіше зустрічається h2. 

Мішаний хор дозволяє використовувати різні прийоми викладу, як 

тісне, так і широке розташування голосів. Такому коликтиву доручають 

багатоголосні і поліфонічні твори, об’єднуючи темброві фарби різних 

хорових груп. Мішаний хор володіє дуже великою динамікою звуку від 

ppp до ff. Настількі  ж і багаті його технічні можливості (перекладення для 

хору a cappella віртуозний оркестрових творів − увертюра «Кармен» − 

опери Ж. Бізе). Але самі великі можливості дає виконання широких 

розспівних мелодій. З красою і різноманітністю фарб, акварельними 

відтінками і гнучкістю в нюансуванні з хором не може зрівнятись ні один 

музично-виконавський колектив. 
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Так як в професійні хори жінки довгий час не допускались, для 

дискантових і альтових партій в хор вводились хлопчики домутаційного 

періоду. В XV−XVI ст. в епоху розквіту поліфонічного стилю виконавці 

дискантових партій не відповідали високим технічним умовам нової 

музики. Тоді контральтові і сопранові партії виконувались тенорами 

(фальцетом). Так, фальцетисти (в Іспанії наз. tenorino) замінили хлопчиків 

в мішаному хорі. 

Ось чому в творах того часу, розрахованих на виконання 

фальцетистів в партіях сопрано і альта не використовувалися високі звуки 

верхніх регістрів, які стали використовуватись в творах більш пізнього 

періоду. 

 

Чоловічий хор. Діапазон A1 − c2. При наявності в хорі хороших 

октавістів їм часто доручають не позначені в партитурі подвоєння басової 

партії в контроктаві. Найбільш характерне  тісне розташування голосів але 

часто застосовується і широке розташування акордів. 

Чоловічі хори, не зважаючи на однорідність свого типу, володіють 

великою динамічністю звучання (pp − ff), яскравими тембровими фарбами. 

Партія других тенорів чоловічого хору є ведучим мелодичним голосом і на 

відміну від тенорів мішаного хору співає, як правило, більш густим 

грудним звуком.  

Чоловічі хори різноманітні за своїм виконавським профілем − 

академічні чоловічі хорові капели, народні чоловічі хори, військові 

ансамблі пісні і танцю і т. д . У багатьох народів чоловічі хори складають 

основу національної хорової культури (країни Прибалтики, Чехія, 

Болгарія, Грузія, Вірменія і т. д.) 

Для чоловічого хору a cappella писали багато композиторів − Ф. 

Шуберт, Р. Шуман, Е. Гріг, Ф. Ліст, Ф. Мендельсон-Бартольді, Г. Ернесакс, 
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М. Леонтович, М. Вербицький, П. Ніщинський і т. д. Широко 

використовуються чоловічі хори в операх. 

 

Жіночий хор. Діапазон − f – c3 (крайні звуки використовуються 

рідко). Використовується тісне і широке розташування голосів (широке 

рідше) і мішане. В поліфонічних творах часто виникають перехрещення 

голосів. Зустрічаються 6-8 голосні твори. 

Для жіночого хору характерні легкість, політність, світлий тембр. 

Нижній регістр відзначається густим матовим забарвленням, верхній – 

яскравістю, світлістю. Середній − більш тембрально насичений, ніж 

верхній або нижній». 

Для жіночого хору писали: О. ді Лассо, Й.С. Бах, Ф. Мендельсон, М. 

Леонтович, Д. Бортнянський. 

  

Дитячий хор. Дитячі хори за віковими ознаками діляться на 3 групи: 

молодший шкільний вік (І − ІІІ класи); середній шкільний вік (IV-VI 

класи); старший шкільний вік (VII – XI класи). 

Молодший шкільний хор − діапазон c1−d2. Репертуар складається з 

одноголосся і двоголосся народних та дитячих пісень. 

Середній шкільний хор − діапазон a, h − f2, g2. Виконавські 

можливості широкі, хор може виконувати твори крупної форми, 

чотириголосся, гомофонно-гармонічної і поліфонічної фактури. 

Старший шкільний хор − це мішаний хор. Має обмежений діапазон. 

S − h – f2 

A − g, a − e2, f2. 

T − d − e1 

B − В − d1, e1. 

Закінчується формування голосу у дівчат і паралельно проходить 

активний процес мутації у хлопчиків. В такий період розвитку 
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старшокласників хормейстеру не слід зловживати крайніми звуками 

діапазону. Динаміка обмежується p-mf. Репертуар складається з народних 

пісень, обробок народних пісень, хорових мініатюр, духовної та церковної 

музики, крупної форми. 

Майже до ХХ ст. в мішаних хорах партії сопрано i альта, виконували 

хлопчики. Дитячі голоси відрізняються від жіночих: жіночі – мають 

більшу силу, різноманітні темброві фарби і насиченість звуку; дитячі − 

мають прозорість, гостроту інтонування, здатність до ідеального строю і 

ансамблю. 

Дитячі хори володіють великими виконавськими можливостями. В 

їхньому репертуарі твори О. Лассо, Дж. Палестріни, Б. Бартока, З. Кодая, 

Й.С. Баха, а також різноманітні твори вітчизняних композиторів. 

(старовинна і сучасна музика). «Ляйпцігський Томманер» − хор виконує 

багато циклічних творів. Й.С. Баха («Страсті по Матфею», «Страсті по 

Іоану», кантати). Партії тенора і баса виконують старші учні. Серед 

відомих дитячих хорів «Щедрик» (Київ), «Дударик» (Львів), «Бодра 

смяна» (Болгарія). 

 

Малий, середній і великий склад однорідного і мішаного хорів. 

По кількості співаків розрізняють великі, середні і малі хори. Найменшим 

складом хорової партії прийнято вважати 3-4 співаків. Пояснюється це 

принципом «ланцюгового дихання». У випадку не співпадання висоти 

звучання двох голосів, третій «заповнюючий середину», буде 

першкоджувати розщепленню унісону (акустика приймає різницю 1/6 

тону). Коли ж два голоси будуть співати злито, а третій відхилиться від 

висоти, то звучання двох голосів виявиться голоснішим третього і за 

законами акустики, більш слабкий звук буде замаскований. (Це 

відноситься і до тембрів). 
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Звідси мінімальний склад мішаного хору − 12-16 співаків (твори без 

divisi в партіях). Раніше такі хор мали широке розповсюдження (церковна 

служба, концерти в дворянських салонах). Зараз мінімальним складом хору 

прийнято вважати 16-20 чоловік. Такі ж норми і для однорідних хорів. 

До малих хорів відносяться колетиви з кількістю 25 чоловік (6S + 6А 

+ 6Т + 6В) – Мішаний хор, (6S1 + 6S2 + 6A1 + 7A2) – жіночий хор, (6T1 + 

6T2 + 6B1 + 7B2) – чоловічий хор. 

 Хор середнього складу складається з подвійної кількості учасників 

малого складу – 50 чоловік (можливо 30-60 чоловік). Виконавські 

можливості такого хору досить великі. Недостатність кількісного складу 

середнього хору виявляється при виконанні творів великої форми з 

оркестром, а також багатоголосних і багатохорних творів. (Лейпцігський 

хор, в якому працював Й. Бах має склад 20-25 чоловік). В складі 

знаменитої сікстинської капели було 15-20 дорослих співаків. Камерний 

хор Р. Шоу (31 співак) мав надзвичайно широкий виконавський діапазон. 

Хор великого складу – це подвоєний склад середнього хору – 100 

(Можливо до 120 чоловік). (Державна заслужена академічна капела 

«Думка» − 80 чоловік). Максимальний склад хору 120-130 чоловік. З 

більшою кількістю співаків хор втрачає виконавську гнучкість, ансамбль, 

тембральність. 

Для виступів на святах пісні, демонстраціях, урочистих зборах 

створюються зведені хори. Так, на традиційних святах пісні в країнах 

Прибалтики виступають зведені хори – 30 000-40 000 виконавців. Для 

таких хорів підбирають плакатні твори (не дуже складні), але нерідко 

виконуються і складні. Трудністю такого виконання є ритмічний ансамбль. 

Пропонується варіанти хорових складів з однаковою кількістю 

голосів в кожній партії. 

Малий хор: 

− 4 голоси в партії – 16 чоловік 
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− 5 голосів в партії – 20 чоловік 

− 6 голосів в партії – 24 чоловік 

− 7 голосів в партії – 28 чоловік 

Середній хор: 

− 8 голосів в партії  − 32 чоловік 

− 9 голосів в партії  − 36 чоловік 

− 10 голосів в партії  − 40 чоловік 

− 13 голосів в партії  − 52 чоловік 

Великий хор: 

−  15 голосів в партії  − 60 чоловік 

− 18 голосів в партії  − 72 чоловік 

− 20 голосів в партії  − 80 чоловік 

− 30 голосів в партії  − 120 чоловік 

В самих діяльних хорах використовується склад дві третіх жіночих 

голосів і одна третя чоловічих голосів.  

Крім перерахованих вище складів однорідних і мішаних хорів 

існують також неповні хори:  

1. 3-х голосий жіночий – а) S1 + S2 + A; б) S1+A1+A2; 

2. 3-х голосий чоловічий – а) Т1+Т2+В; б) Т+В1+В2; 

3. 3-х голосий хор хлопчиків – а) Д1+Д2+А; б) Д+А1+А2; 

4. 3-х голосні шкільні хори – 1+2+3 голоси (хлопчики та дівчата); 

5. 3-х голосний мішаний хор – а) S+S2+Т; б) S1+ S2+В; в) S+Т+В; г) 

А+Т1+Т2; д) А+Т+В. 

При переважанні жіночих партій в неповному хорі – звучання легке, 

прозоре, світле; при переважанні чоловічих партій – більш насичене, 

гучне. Діапазон виходить за межі двох октав. Неповні склади 

зустрічаються, головним чином, епізодично у творах, написаних для 

мішаних хорів. 

Контрольні запитання 
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1. Розкрийте теоретичне поняття «Хор». 

2. Розкрийте поняття тип хору. 

3. Особливості мішаного хору. 

4. Особливості чоловічого хору. 

5. Особливості жіночого хору 

6. Особливості дитячого хору 

7. Які бувають хорові колективи за кількісним складом? 

 

Хорова партія. Розташування хорових партій у хорі 

 

Хоровою партією називається група співаків хору, які мають голоси, 

приблизно однакові за діапазоном, а також спорідненні за тембром. Одним 

з дуже важливих  організаційних питань роботи в хорі є розміщення під 

час роботи співу співаків. Керівним принципом у цьому питанні є 

взаємодопомога і практична зручність. Питання ансамблевості і зросту – 

ось основні міркування при розміщені. Потрібно розміщувати співаків 

хору так щоб найбільш знаючі допомагали менш знаючим, менш 

досвідченим. Отже досвідченні співаки повинні бути поруч з 

недосвідченими або близько до них. Часто це роблять так: спереду 

ставлять малодосвідчених, а позаду них досвідчених. Переважно хор стоїть 

або сидить групами (SA –TB). Кожна група може поділятись на дві 

підгрупи (басова група ділиться на три). Перші голоси у всіх групах (S1, 

A1, T1, B1) відносяться до легких голосів, їх треба розміщувати на першому 

плані. Другі голоси належать до важких тому їх краще розміщувати на 

другому плані.  

Хор звичайно розміщують «віялом» у декілька рядів (при великому 

складі) у два ряди (при малому складі). Праворуч від диригента А та В 

ліворуч С та Т. Кожен ряд співаків повинен знаходитись  на голову вище 
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від попереднього ряду  (станки). Таке розташування хору найбільш 

практичне: кожен співак добре бачить диригента і посилає свій звук прямо 

до залу.  

Розміщення хору в одній площині треба визначити невдалим: не всі 

співаки добре бачать диригента і співають в потилицю своїм товаришам, 

що стоять спереду. Розтановка легких і важких груп хору звичайно буває 

така: з країв розміщуються перші голоси, посередині  другі голоси. 

 

 

І Бас 

 

ІІ Бас 

 

І Тенор 

 

ІІ Тенор 

 

І Тенор ІІ 

 

II Бас І 

І Сопрано ІІ ІІ Альт І 

 

Таке розташування не є єдиним можливим, можуть і бути й невеликі 

відхилення. Наприклад, існувало в хоровій практиці розташування 

групами тенорів за альтами, а басів за сопрано. Але зважаючи на те, що в 

хоровій літературі ми часто спостерігаємо використання мелодії тенорами 

і сопрано, а часом навіть пряме дублювання сопрано тенорами і до того ж 

тенори щодо звукового обсягу ближчі до сопрано. Можна віддати перевагу 

першому варіанту розташування хору. При однорідному чотириголосному 

складі хору  тенори і сопрано перші та другі розміщуються спереду, а за 

ними  альти та баси (перші та другі)  
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І Альт 

Баритон 

ІІ Альт 

Бас 

І Сопрано 

І Тенор 

ІІ Сопрано 

ІІ Тенор 

 

Триголосний хор можна розмістити в два ряди: в передньому  будуть 

1-ші та 2-гі голоси, а в другому 3-ті. 

 

Альт 

Бас 

І Сопрано  

І Тенор 

ІІ Сопрано 

ІІ Тенор 

 

Практикується також розміщення хору по квартетах (в хорах з 

високим професійним рівнем). 

Варіант 1 

 

S T A B S T A B 

S T A B S T A B 

Варіант 2 

T B T B T B T B 

S A S A S A S A 

 

Найголовніше в питанні розтановки хору – щоб на репетиціях 

розташування хору було таким же, як і на виступах. 

 

Контрольні запитання 
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1. Розкрийте поняття хорова партія. 

2. Варіанти розташування хорових партій. 

3. Варіанти розташування хорового колективу. 

 

Форми сучасного хорового виконавства 

 

Існують різні форми сучасного хорового виконавства: хори 

професійні і самодіяльні, академічні і народні, дорослі і дитячі, хори, які є 

самостійною творчою одиницею або частиною великого колективу, хори, 

що співають a cappella або з інструментальним супроводом. Відповідно до 

виконавчого профілю, художніх завдань, складу виконавців, репертуару, 

характеру співацького звуку (манери звукоутворення) хори поділяються на 

групи: 

- хори типу капели (академічні); 

- народні хори; 

- церковні хори; 

- ансамблі пісні і танцю (військові, народні…); 

- навчальні хори ( в музичних, педагогічних учбових закладах);  

- хори театрів (музичних і драматичних); 

- дитячі хори (хлопчиків, шкільні, позашкільні); 

- хори «загального типу». 

 

Академічний хор або капела. Його характерні риси: спів у так 

званій академічній манері (округлим прикритим звуком), високий 

професійний рівень учасників, які добираються за тембрами голосів, 

широта регістрів та діапазону звучання. На концертах капели виступають 

під керуванням диригента. В Їх репертуарі − різні жанри хорової музики: 

пісні, хорові мініатюри, хори великої форми (ораторії, кантати, сюїти, 

поеми, меси, хорові симфонії, реквієми, переклади для хору, вокальних, 
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вокально-інструментальних та інструментальних творів). До хорів цього 

типу відносяться професійні колективи: Державна заслужена академічна 

хорова капела України «Думка», капела «Трембіта» (Львів). 

 

Народний хор. Його особливість – специфічний характер 

співацького звуку в манері, властивій традиціям народного співу тієї чи 

іншої області, регіону. Для народного хорового виконавства характерні 

імпровізаційність, варіаційність, підголосковість, наявність ведучого 

співака при відсутності диригента на сцені, використання натурального 

регістрового звучання голосів. У репертуарі народного хору провідне 

значення має жанр пісні ( Фольк-опера Є. Станковича «Цвіт папороті»). 

Народні хори: Академічний заслужений український народний хор ім. 

Г. Веровки, Волинський народний хор, Черкаський народний хор, 

Чернігівський народний хор і т. д. 

 

Ансамбль пісні і танцю – це колектив, що об’єднує вокальну, 

танцювальну і оркестрову групи. Ця форма, коріння якої сягає народного 

мистецтва, найбільш характерна для народних, військових молодіжних 

колективів. Домінування (перевага) хорового співу, або танцю залежить 

від творчого напрямку ансамблю (Заслужений прикарпатський пісні і 

танцю «Верховина», військові ансамблі…). 

 

Навчальні хори – це хорові класи диригентсько-хорових відділень 

музичних академій, інститутів культури, університетів, педінститутів, 

музичних, культурно-освітніх та педучилищ. Основна ціль таких 

колективів – професійна підготовка майбутніх хормейстерів. Крім 

навчально-виховної роботи, навчальні хори займаються також концертно-

виконавською практикою. 
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Оперний хор. Опера як жанр об’єднує у театральній дії вокальну 

(соло, ансамбль, хор) та інструментальну (симфонічну) музику. Тому 

специфіка оперного хору визначається обов’язковою участю його у 

драматичній дії на сцені. Оперний хор співає з супроводом оркестру, і 

лише іноді − a cappellа (хори оперних театрів Києва, Одеси, Львова і т.д.). 

 

Шкільні хори – в багатьох випадках однорідні. Чимало педагогів-

хормейстерів займаються співом і в період мутації, використовуючи 

репертуар із зручними теситурою, діапазоном, не допускаючи 

форсування голосу. Позитивний досвід таких занять показують хор. 

колективів шкіл. Хор хлопчиків, хор «Дзвіночок» (Київ), хор «Щедрик» 

(Львів). 

 

Контрольні запитання 

 

1. Перелічіть всі форми сучасного хорового виконавства. 

2. Особливості академічного хору або капела.  

3. Особливості народного хору. 

4. Особливості ансамблю пісні і танцю. 

5. Особливості навчального хору. 

6. Особливості оперного хору. 

7. Особливості шкільного хору. 
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Частина 2 

Класифікація голосів хорових партій 

 

Класифікація голосів та їх співацьких діапазонів 

 

В хорових партитурах фіксуються тільки типові позначення голосів – 

S1, S2, А1, А2, Т1, Т2, В1, В2 і октавісти. 

Сольні голоси – сопрано, мецо-сопрано, контральто, тенори, 

баритони, баси. Але типові позначення не в повній мірі визначає характер 

голосу і тому виникла потреба в до доковій диференціації: сопрано, мецо-

сопрано, тенори і баритони більш легкі одержали назву ліричних, а більш 

насичені – драматичних. 

Так серед сопрано розрізняють: колоратурні сопрано, ліричні, 

драматичні, лірико-колоратурні і лірико-драматичні сопрано; мецо-

сопрано поділяються на ліричні, драматичні і контральто. Тенори 

диференціюються на: ліричні, драматичні, лірико-драматичні і альтіно. 

Баритони розгалужуються на: ліричні, драматичні і лірико-драматичні. 

Баси налічують такі різновиди: високі (бас кантанте), центральні (низькі) і 

бас-профундо (в хорі − октавісти).  

      Кожна хорова партія має певний діапазон. Розрізняються загальний 

діапазон і робочий діапазон. До робочого діапазону, що є частиною 

загального, належать звуки найбільш зручні для голосів даної партії і через 

це найбільш вживані.  

Розглянемо кожну групу однорідних голосів: дитячих, жіночих і 

чоловічих. 

 

Група дитячих голосів 

(дисканти, альти) 

 



23 

 

Дисканти − діапазон c1 – a2 (робочий f1 − f2). 

Альти g − f2 (робочий c1 – c2). 

 

Група жіночих голосів  

(сопрано, альт) 

 

Партія сопрано – загальний діапазон а (с1) – с3 (робочий діапазон f1 

– f2, g2).  

 

Колоратурне сопрано − найвищий жіночий голос, надзвичайно 

рухливий, крайні верхні звуки якого мають флейтове звучання, нижні 

звучать слабо. Діапазон – с1 – e3, g3. Малопридатні для хору внаслідок 

специфічного тембру, який погано зливається з іншими голосами. 

 

Лірико - колоратурне сопрано − має розвинений верхній регістр і 

добру середину, яка зближує їх за характером звуку із ліричними сопрано. 

Технічно рухливий голос, володіє м’якістю, наспівністю, в хорі надає 

дзвінкість і яскравість партії сопрано. Діапазон – c1 – c3. 

 

Ліричне сопрано – володіє м’яким, теплим звуком. Виконання 

наспівних мелодій відзначається великою рівністю і ніжністю звучання. 

Достатньо рухливе в виконанні технічних партій. Нижній регістр звучить 

доволі слабко, бідний тембром. Проте середній регістр − дуже виразний. 

Яскраво звучить верхній регістр. Діапазон – c1 – b2. 

 

Лірико-драматичне сопрано − має розвинутий і міцний верхній 

регістр, добру середину і досить звучний нижній регістр. 
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Драматичне сопрано − має дуже сильний за звучністю верх, добру 

середину і звучний нижній регістр. За соковитістю тембру наближається 

до мецо-сопрано. Драматичні сопрано в технічному відношенні дещо 

важчі, ніж ліричні. Діапазон a, (c1) – h2. 

 

Партія альтів − загальний діапазон f, g − f2, (g2); (робочий діапазон a 

− c3, (d2). Партія альтів в хорі складається із мецо-сопрано і контральто. 

 

Ліричне мецо-сопрано − за тембром нагадує драматичне сопрано (їх 

відмінність полягає у звучанні нот першої октави: у мецо-сопрано воно 

більш сильне). Діапазон а – h2; Ліричне мецо-сопрано досягають великої 

рухливості і колоратурної гнучкості (партія Розіни з опери «Севільський 

цирульник» Дж. Россіні). В хорі А1 − в нижньому регістрі звучить м’яко, 

але з невеликою силою звуку, від g1, a1 звучить яскраво і динамічно. 

 

Драматичне мецо-сопрано − густий та сильний голос, менш 

рухливий, ніж ліричне мецо-сопрано з більш яскравим грудним звучанням 

в низькому регістрі і напруженим звучанням верхніх голосів. Діапазон – a 

– a2, (b2). В хорі А2 в грудному звучанні від g – h1 найбільш виразна і 

динамічна. Друга октава для них не зручна і звучить напружено. Другі 

альти технічно менш рухливі; володіють соковитим і густим звуком.  

 

Контральто − найнижчий жіночий голос, яскраво виражений своєю 

густою окраскою, густо і насичено звучить у малій октаві. Вся нижня 

октава голосу зберігає рівне грудне звучання. Грудний регістр дуже 

широкий, верхній регістр невеликий. Діапазон – e, (f) – f2, (g2). 

 

Група чоловічих голосів  

(тенор, баритон, бас) 
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Тенори – загальний діапазон с – h1, робочий діапазон e, (f) – a1, (b1). 

 

Альтіно – найвищий тенор, особливість якого – своєрідне 

фальцетне, іноді мікстове звучання,схоже на слух на жіночий голос. 

Альтіно − голос рідкісний. Діапазон d, (e) – e2, (f2). 

 

Ліричний тенор − високий, м’який за тембром, ніжний та рухливий 

голос, може виразно виконувати як розспівні мелодії, так і технічно 

рухливі віртуозні партії. Звуки мелодії октави в нього слабкі і часто без 

темброві. Перша октава майже в повному обсязі звучить легко, без 

напруження і досить сильно. Ліричний тенор вільно володіє динамічними 

відтінками від ніжного рр. до дзвінкого f. Цей голос рухливий і гнучкий, 

він вільно виконує дрібні тривалості і «вибирає» їх точно й акуратно.  

 

Лірико-драматичний тенор − серединний тембр між ліричним і 

драматичним, що володіє позитивними якостями одного і іншого. 

 

Драматичний тенор − відзначається великою силою звучання у 

верхньому регістрі і повнотою, насиченістю в нижньому. Перша половина 

малої октави (c, d, e, f) звучить м’яко, виразно, але розвинути силу на цих 

звуках він не може. Друга половина малої октави (g, a, h) може бути 

подана і голосно і тихо. В першій октави (c1 – g1) найприродніше для 

драматичного тенора у високому регістрі голосне і напівголосне звучання 

(mf-f), в порівнянні з ліричним тенором, він більш рухливий. Діапазон c − 

g1, (a1). 
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Баритон − це середній голос між басом і тенором, причому ліричний 

баритон по характеру звучання схожий до тенора, а драматичний до баса. 

Загальний діапазон баритонів G, (А) – g1 (робочий діапазон H – e1). 

 

Ліричний баритон – найвищий серед баритонів, за характером 

тембром наближається до драматичного тенора, звучить м’яко і за своєю 

природою дуже рухливий. 

 

Ліричний баритон – голос, який легко і вільно звучить у малій 

октаві і нижніх звуках першої октави (c, d, e), але порівняно слабше і 

глухіше у верхній частині великої октави (G, A, H). Починаючи від нижніх 

звуків малої октави, ліричний баритон, в мірі його руху вгору, набуває все 

більшої сили, яскравості  і блиску, не втрачаючи в той же час основної 

своєї властивості − легкості. Градація нюансів від р до f і виконання 

мелодичних рисунків у швидких темпах баритону дається вільно. Діапазон 

A – g1. 

 

Лірико-драматичний баритон − наділений ознаками як ліричного 

так і драматичного. 

 

Драматичний баритон − більш сильний, міцний, мужній, але менш 

рухливий голос, ніж ліричний, його тембровий колорит, особливо на 

нижніх тонах, схожий на бас. Діапазон G, (A) – g1. 

Баси мають декілька різновидів. 

 

Бас-кантанте − співучий, високий, легко іде вгору, але нижні звуки 

досить слабкі  за характером звучання нагадує драматичний баритон, 

відрізняючись від нього густішим тембром, зокрема в нижньому регістрі. 

Діапазон F – e1. 
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Бас центральний. Діапазон С – е1. Звуки великої октави – запасні. 

Від F – е1 він дає тверде та повне, насичене звучання. При змінні 

динамічних відтінків скрізь почувається густота і міць. Може розвивати 

потужну гнучкість. В середньому регістрі досить легко виконує рухливі 

мелодичні малюнки і зміну динамічних відтінків. Для хору центральні 

баси незамінні, без них немає повного хору. 

 

Бас-профундо – найнижчий глибокий голос яким у хорі співають 

так звані октавісти. Діапазон G1, (A1) − а, (h). Головне призначення 

октавістів – виконання нижніх, що подвоюють в октаву басовий голос, і 

підсилення партій басів в нижньому регістрі. В творах з інструментальним 

супроводом октава зазвичай не використовується, бо вона маскується 

супроводжуючими оркестровими голосами. В творах а саppеllа октава 

надає звучанню хору особливу окраску, глибину і повноту. Найкращий 

ефект звучання  октави досягається в нюансах від рр до mf  при співі forte 

октава використовується рідко і головним чином в тих випадках, коли всі 

партії хору написані в низькій або середній теситурі. Октава 

застосовується в основному на витриманих педальних звуках або плавному 

поступ енному  русі, вимагає швидкої артикуляції, октавістам важко тому 

що голос октавістів масив ний і малорухливий.  

 

Діапазон хорових партій 

 

Сопрано – загальний діапазон с1 – h2. Робочий діапазон f1 – f2, (g2).  

Дитяче сопрано – загальний діапазон с1 – g2 

Альт – загальний діапазон: f, (g) – f2, (g2). Робочий діапазон а – c2, (d2). 

Дитячий альт − загальний діапазон: с1 – с2. 

Бас I (баритон) − загальний діапазон: G, (A) – g1. Робочий діапазон: H – e1. 
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Бас II − загальний діапазон: D, (A) – е1. Робочий діапазон D, (F) – e1. 

Бас профундо – G1, (A1) – a, (h). 

 

Діапазон співацьких голосів 

 

Сопрано:  

колоратурне с1 – е3, (g3); 

лірико-колоратурне с1 – с3; 

лірико-драматичне с1 – с3; 

драматичне а – с3. 

 

Альт: 

мецо-сопрано  ліричне а – h2. 

драматичне а малої – а2, (h2).  

контральто е, (f) – f, (g2). 

 

Тенор: 

альтіно d, (e) – e2, (f2); 

ліричний c – b1; 

лірико-драматичний с – с2;  

драматичний с – g, (а1); 

 

Баритон: 

ліричний А − g1; 

лірико-драматичний А − g1; 

 

Бас: 

кантанте F – e1; 

центральний С – е1; 
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профундо G1, (A1) – а, h. 

 

У починаючих співаків дуже часто діапазон необхідний для тієї чи 

іншої партії повністю не виявляється через недостатність вокально-

технічних навичок. У цих випадках при визначенні голосів слід виявляти 

велику обережність і перш ніж зарахувати співака до тієї чи іншої партії 

потрібно ретельно вивчити його голос. Варто пам’ятати, що помилка при 

визначенні голосу змушує хориста співати «чужим» голосом, а це 

шкідливо і нерідко псує голос, тому кожен керівник хору повинен бути 

ґрунтовно обізнаним з основами співу і вміти вести заняття з постановки 

голосу. Необхідно, щоб керівник пройшов школу співу і практично володів 

основними співацькими навичками.  

Головними ознаками голосу є тембр і діапазон. Якщо по причині 

неправильної манери співу важко визначити тип голосу потрібно звернути 

увагу на інші типові ознаки: положення зони перехідних звуків і 

примарного звучання теситури, характерної для даного голосу і 

природність артикуляції, вимови літературного тексту у верхньому 

регістрі. 

 

Контрольні запитання 

 

1. Навіть всі дитячі хорові голоси. 

2. Які партії можуть бути ліричними, драматичними та лірико-

драматичними за тембром звучання? 

3. На які додаткові партії розподіляється хорова партія «Бас» 

4. Діапазони жіночої групи голосів 

5. Діапазони чоловічої групи голосів. 

6. Діапазон хорових партій. 
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Вікові особливості дитячого співацького голосу 

 

Внаслідок специфічності голосового апарату (короткі і тонкі 

голосові зв’язки, малий об’єм легень) дитячий голос відрізняється від 

дорослого голосу. Йому властиве «високе» (головне) звучання, менший 

діапазон, характерна м’якість, «сріблястість» тембру (особливо у 

хлопчиків), обмеженість сили звуку.  

Лікарі-фоніатори встановили такі стадії розвитку дитячого голосу: 

− чисто дитяча стадія (від самого молодшого віку до 10-11 років). 

Голоси цієї групи відзначаються виключно фальцетним (головним) 

звучанням, невеликим діапазоном – максимум октава. Вони ще не мають 

яскраво вираженого індивідуального тембру. Немає суттєвої різниці між 

голосами хлопчиків і дівчат; 

− стадія формування (від 11-12 до 13-14 років). В цей період в голосі 

з’являються елементи грудного звучання та індивідуальний тембр, а також 

більша насиченість і динамічність звуку. У хлопчиків з’являється грудне 

звучання, але переважає головне звучання, розвиток якого надзвичайно 

важливий для правильного співацького виховання дітей. У дівчаток 

з’являється тембр жіночого голосу. На практиці спостерігається велика 

різноманітність діапазонів голосів у дітей ровесників; 

− голоси в значній мірі сформовані у підлітків (14-16 років) в яких 

елементи дитячого звучання в різній мірі змішуються з елементами 

дорослого (жіночого) голосу у дівчаток, починає з’являтись 

індивідуальний тембр, діапазон розширюється до двох октав. Звучання 

мікстове. 

 

Мікст (лат. змішаний) − це змішаний регістр співацького голосу, 

перехідний між грудним і головним (фальцет) регістрами. Для мікста 

характерна велика м’якість і легкість в порівнянні з грудним регістром. Він 
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має більшу насиченість і звучність, ніж фальцет. В міксті чоловічого 

голосу переважає грудний характер звучання, в жіночому − головний. Роль 

мікста особлива важлива для чоловічих голосів хору; зокрема у тенорів 

звуки 1-ї октави повинні бути мікстовими. 

У хлопчиків, особливо альтів, елементи грудного звучання дещо 

помітніші і виявляються раніше. Темброво сформовані голоси (2 і 3 груп) 

поділяються на дисканти (діапазон c¹ − g², a²) і альти (а − d², е²). Видатні 

дитячі голоси перекривають ці норми (головним чином по направленню 

вверх). Як і в голосах дорослих, в дитячих голосах є регістри − грудний, 

головний і мікст. Спів виключно грудним звуком (що часто 

спостерігається у хлопчиків) нехарактерний для природи дитячого голосу і 

веде до його псування. Також згубним для голосу є форсований спів. 

Особливої уваги вимагають голоси підлітків в період мутації. Спадання з 

голосу, мутація, здебільшого настає у хлопчиків в період з 13 до 15 років. 

Трапляються випадки, коли мутація запізнюється і дитячий голос 

тримається до 16 − 17 років. Мутаційний період супроводжується 

значними змінами в голосовому апараті хлопчиків: голос знижується на 

октаву; спостерігаються випадки, коли під час співу або звичайної розмови 

голос зривається, хлопчик «ловить півників», співати йому важко, 

незручно. Часом з’являється різка охриплість, яка доходить навіть до 

цілковитої втрати голосу. 

Період мутації голосу, тобто цілковитого переходу його з дитячого в 

чоловічий, може тривати від кількох тижнів (4 − 5), місяців (3 − 6) до 2-х − 

3-х, а іноді й до 5-ти років. Найчастіше активна період мутації у хлопчиків 

триває приблизно один рік. 

Перед мутацією голос хлопчиків значно поліпшується, збільшується 

його сила, але скоро вони починають важко співати верхні звуки 

діапазону, які раніше виконували легко і невимушено. У хлопчиків і 

дівчаток в голосі з’являється «сипота», «скрипучість». Нерідко вони 
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співають фальшиво (детонують), чого раніше не було, втрачається рівність 

звучання, наспівність і дзвінкість голосу. У хлопчиків часто 

спостерігаються і чисто зовнішні ознаки: дорослішання обличчя, 

розширене перенісся. Дівчата відчувають артикуляційні незручності, 

пов’язані з активним ростом язика. Значні зміни витримує діапазон голосу: 

у дівчаток, він, як правило, понижується на 1-2 тони, у хлопчиків − на 

октаву і більше. 

В після мутаційний період іноді залишається почервоніння гортані і 

голосових зв’язок, спостерігається малоактивна робота м’язів гортані. Як 

правило, до 17 років у дівчат явища мутації щезають, у юнаків вони 

частково можуть залишатися. Діапазон голосу дівчат в цей період значно 

розширюється, юнацький же голос, придбавши чоловічого звучання, ще 

обмежений в діапазоні. 

Регулярні вокальні заняття в передмутаційний період сприяють 

більш плавній, спокійній зміні голосу і дозволяють не переривати спів 

навіть під час мутації. Заняття можна перервати на короткий строк, якщо 

цього вимагають обставини (болі в горлі). Необхідний також регулярний 

огляд лікаря-фоніатора. В період мутації необхідно обмежити час 

вокальних занять, категорично уникати голосного, форсованого звучання. 

 

Контрольні запитання 

 

1. Стадії формування дитячого голосу. 

2. Що таке мікст. 

3. При яких умовах виникає форсований спів? 

4. Період мутації у хлопчиків та дівчаток. 
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Співацька постава 

 

При співі рекомендують стояти або сидіти рівно, не напружено, але 

не сутулячись, «підтягнуто». Не ставити ногу на ногу (заважає диханню). 

Правильне положення корпусу впливає на процес дихання і 

голосоутворення. Голову тримати прямо. Підняте вгору підборіддя дає 

напруження, а опущене вниз − обмежує рух щелепи, яка повинна рухатись 

природно і вільно. Слова вимовляються вільно, але не в'яло. Співакам хору 

потрібно користуватись однаковими прийомами артикуляції (ансамбль). 

Артикуляція має бути чіткою, але не перебільшеною (це заважає вимові). 

Не змінювати форму артикуляції. Велика роль в співі належить міміці. 

Невиразні, «мертві» обличчя співаків хору створюють важке враження на 

слухачів. Міміка впливає і на характер звуку (посмішка − яскравий, 

світлий звук, суворий вираз облич − затемнений звук). Міміка сприяє 

виразності звучання (співаки на радіо). Важливу роль відіграє погляд 

виконавця (зацікавленість твором, який він виконує). Байдужий погляд 

виконавця показує бідність його художніх почуттів і уяви, його байдужість 

до виконання. Достатньо одного-двох співаків в хорі з таким обличчям, 

щоб зіпсувати враження від виконання всього колективу. 

 

Контрольні запитання 

 

1. Перезвіть усі типи дихання. 

2. За яких умов виникає форсований звук? 

3. Що таке «ланцюгове дихання»? 

4. Перелічіть декілька методик роботи над диханням. 
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Частина 3  

Будова голосового апарату. Дихання 

 

Будова голосового апарату 

 

Голосовий апарат включає в себе:  

− механізм дихання; 

− джерело звуку − гортань; 

− резонатори. 

 

Механізм дихання − це легені з дихальними шляхами і м’язи, які 

здійснюють процес дихання. Легені складаються з ніжної пористої 

тканини, яка являє собою скупчення пухирців (альвеол), з’єднаних 

каналами, які утворюють систему бронхів. Бронхи правого і лівого легень 

з’єднуються в трахею, яка закінчується гортанню. Бронхи і трахея 

утворюють так зване бронхіальне дерево. 

При вдиху м’язи грудної клітки і діафрагми розширюють грудну 

порожнину в вертикальному, боковому і передньо-задньому напрямках, і 

повітря під дією атмосферного тиску входить в легені. Найбільше 

розширення грудної клітки і наповнення легень відбувається в їх нижній 

частині за рахунок зниження купола діафрагми  і розширення грудної 

клітки в області нижніх ребер. 

 

Джерело звуку − гортань являє собою конусоподібну трубку, яка 

складається з 4-х хрящів: щитовидного, персневидного і 2-х 

черпаловидних, з’єднаних між собою зв’язками і суглобами. Знизу гортань 

примикає до трахеї, а її верхній кінець відкривається в глотку. 

Щитовидний хрящ утворює передню стінку гортані, персневидний − 

лежить в основі гортані. На верхньому краї персневидного хряща 
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розташовані два черпаловидні хрящі. За допомогою різних м’язів гортань 

може переміщуватись. 

Рівень положення гортані змінює порожнину верхніх резонаторів і 

впливає на якість звуку. Найбільш раціональне положення гортані при 

співі − спокійне, стійке. В більшості випадків низькі голоси користуються 

більш низьким положенням гортані, ніж високі. 

В середині гортані знаходиться голосова щілина, розташована спереду 

назад. Краї голосової щілини утворюють голосові зв’язки. Голосові зв’язки 

− це пара м’язів, прикріплених своїм одним кінцем до щитовидного, а 

другим − до черпаловидних хрящів. М’язи голосових зв’язок вкриті 

еластичними волокнами, які розташовані в різних напрямках. Внаслідок 

цього зв’язки можуть вібрувати як всією своєю масою, так і окремою 

частиною (половиною, краями і т.д.), коли одна частина м’яза коливається, 

інша може знаходитись у спокої. 

Висота звуку, що виникає над зв’язками, обумовлена частотою 

коливання зв’язок. Частота коливання залежить від ступеня натягнення 

товщини і довжини зв’язок. Принципи зміни висоти звуку схожі з законом 

коливання струни. Але в голосовому апараті цей процес протікає набагато 

складніше. 

Регулювання частоти коливання створюється складними імпульсами 

із центральної нервової системи, а в самих зв’язках відбуваються 

комбіновані зміни внутрішнього і зовнішнього натягнення і зміни довжини 

зв’язок. Сила звуку залежить від потужності зв’язок і частоти їх коливань. 

 

Музичний звук − завжди складний. Складний співацький звук 

виникає внаслідок того, що зв’язки коливаються не тільки всією масою, 

але одночасно і своїми частинами, тому звук складається з цілого 

комплексу простих коливань, що мають різні частоти і амплітуди. 
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Коливання визначають висоту звуку. Від частоти і сили коливань 

залежить висота і сила звуку, а від форми їх вібрації (всією масою, 

половиною, краями зв’язок) залежить первинний тембр голосу. Цей 

первинний тембр в резонаторних порожнинах підлягає «обробці», 

підсиленню певних зон частот коливань. Змінюючи якість атаки звуку 

(м’яка, тверда, придихова) і форми роботи зв’язок у взаємодії з диханням, 

ми можемо впливати на тембр голосу. 

Поняття добре поставленого голосу означає його рівність на всьому 

діапазоні (злагодженість регістрів), звучність, «прикритість» голосних, 

красу тембру, гнучкість і наявність в його звучанні  співацьких формант. 

 

Форманта − це тризвук (обертони) повної частоти, який надає голосу 

тембр. Утворення формант голосних букв відбувається в порожнинах 

глотки і ротовій порожнині. Ці резонаторні порожнини при співі на цій або 

іншій голосній букві набувають таку форму, яка починає підсилювати 

обертони відповідної частоти коливань. 

Для співацького голосу характерні дві форманти. Висока форманта − 

надає голосу звучність, яскравість, дзвінкість, «помітність» і силу (вона 

має високочастотні обертони з частотою коливань більше 2500 кол/сек). 

Низька форманта − надає голосу глибину і прикритість. 

На сприйняття сили звуку впливає також співацьке «вібрато» − 

пульсація звуку. Звук без «вібрато» приймається як прямий, "неживий" і 

більш слабкий. Відповідно законам акустики найкраща пульсація звуку − 6 

раз в секунду. Більш рідка пульсація сприймається, як «розкачування» 

голосу, більш часта − як «тремоляція», «барабанчик». Співацький звук 

виникає від коливання голосових зв’язок, посилюється та тембрально 

збагачується завдяки резонаторам. 
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Резонатори. В акустиці резонатором називається порожнина, оточена 

пружними стінками, яка має вихідний отвір і відкликається на певні 

звукові тони. 

 

Резонатори − частина голосового апарату, яка надає слабкому звуку, 

що виникає на голосових зв’язках, силу, звучність і характерний тембр. 

Верхні (або головні) резонатори, які лежать вище гортані − порожнини 

глотки, рота, носа і додаткові порожнини носа. Нижні (або грудні) 

резонатори, які лежать нижче глотки − трахея й бронхи (бронхіальне 

дерево). 

Головний резонатор, який підсилює звук гортані − глотка. Для 

формування  співацького голосу, велике значення має порожнина рота, 

зокрема при утворенні  голосних і приголосних. Додаткові порожнини 

носа також беруть участь в резонуванні. Вібрації, що виникають в цих 

порожнинах, надають співацькому голосу високого, яскравого, 

«політного» звучання. Головні резонатори використовуються для високих 

звуків, грудні − для низьких (надають звучанню голосу повноту, 

насичений тембр). Крім того, резонатори поділяються на рухомі (здатні 

змінювати свою форму і об’єм, якими можна керувати − порожнини 

глотки і рота) і нерухомі − які не змінюють свою форму. 

 

Контрольні запитання 

 

1. Що включає в себе голосовий апарат? 

2. Поясніть механізм дихання. 

3. Дайте визначення «форманта». 

4. Що таке резонатор. Які є резонатори? 
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Дихання. Методика роботи над диханням 

 

Дихання є основою співу. Вдих має підготувати процес співу, а видих 

є моментом, початку співу. Вдих важливий так само, як і видих, бо 

останній цілком залежить від правильно зробленого вдиху. Під час співу 

потрібно користуватись комбінованим вдихом, тобто через ніс і рот 

одночасно. 

Основні типи дихання такі: 

 

1. Верхньореберне або ключичне (переважають рухи верхніх ребер, 

ключиць та піднімання плечей. Застосування його в співі є неприпустимим 

і шкідливим). 

 

2. Середньореберне   або бокове (переважають рухи середніх ребер та 

грудної клітки). 

 

3. Нижньореберне, діафрагматичне або мішане (рух нижніх ребер і 

діафрагми). Найбільш придатне для співу, тому що повітря при ньому 

рівномірно розподіляється в легенях і сприяє ощадливому видиху. 

Переваги цього типу дихання сприяють утворенню в хорі потрібної 

звукової природності, тривалості і рівності. 

При мішаному диханні розходяться нижні ребра, опускається 

діафрагма (внаслідок чого випирається стінка живота), плечі і верхня 

частина грудної клітки нерухомі. При видиху створюється активне 

«тормозіння» діафрагми, ребра і стінка живота поступово повертаються в 

висхідне положення. Це спів на опорі. 

 

Опора дихання пов’язана з плавним, пружним видихом (який 

супроводжується відчуттям його активного «тормозіння»), в результаті 
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чого економиться дихання і повітря при фонації все перетворюється в звук. 

Звук на опорі − стійкий, звучний. 

Вдих при співі проходить швидко, безшумно, через ніс і через рот 

одночасно. Об’єм і характер вдиху залежить від довжини, динаміки, 

характеру музичної фрази, темпу. Видих від вдиху відокремлюється 

паузою − затримкою дихання, призначення якої − активізація і організація 

голосового апарату. 

Дихання не можна брати більше і давати його більше, ніж потрібно. 

Воно повинно бути витриманим, взятим ніби «на себе», а не 

виштовхнутим із себе. Не потрібно натискати диханням на гортань, бо в 

такому разі звук стає жорстким і губить резонанс, повинно бути відчуття 

свободи. В співі дихання протилежне природному: живіт іде дещо вперід, а 

не втягується, як при розмові, не можна давати йому виходити, 

провалюватись, потрібно втримати його. 

Взявши за основу співу грудо-брюшне (нижньореберне-

діафрагматичне) дихання вокальна підготовка рекомендує користуватись і 

мішаним диханням (грудним і брюшним одночасно) в залежності від 

музичного матеріалу (його характеру, темпу довжини фраз і т. д). Грудо-

брюшне дихання − при вдиханні відбувається розширення грудної клітки в 

середній і нижній її частинах з одночасним зниженням купола діафрагми 

яке супроводжується розширенням передньої стінки живота. Вдихаючи не 

потрібно підіймати плечі (це про поверхневе, ключичне дихання). 

Співацьке дихання більш глибоке, ніж звичайне життєве. Часто 

порівнюється здиханням плавців або вдиханням аромату квітів. Об'єм 

вдиху і видиху визначається виконавським завданням (величина фрази, 

темп, динаміка, штрихи). Дихання потрібно брати рівно стільки, скільки 

потрібно на одну фразу. Якщо забагато дихання то це шкодить чистоті 

інтонації, рухливості голосу і гнучкості голосових зв'язок. Вдих − 

безшумний. Видих − найважливіший момент в співі. Він повинен бути 
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економним і рівномірним, розподілятись на довгі фрази. Характер 

співацького дихання відображається на звучанні голосу (плавне, спокійне, 

легке дихання – красивий, легкий звук; жорстке напружене дихання − 

жорсткий, напружений звук).  

 

Форсування звуку − напружений, крикливий спів, який виникає від 

надмірного тиску повітря на зв’язки, від виконання високих звуків без 

«прикриття». Форсований спів в хорі руйнує ансамбль і стрій. Для співака 

повинно бути правилом спів «з записом» голосу (навіть на ff), про що 

завжди повинен нагадувати хору диригент. 

 

Вправи для роботи над диханням 

 

1. За рукою диригента − активний вдих і затримка дихання. 

2. Видих економний, рівномірний, з відчуттям співу «на себе», а не «із 

себе» (зберегти відчуття вдиху). Це допомагає довше втримати дихання. 

Кожен звук, взятий по руці, тягнути рівно і вільно. 

3. На одному диханні з активізацією грудного резонатора співається вправа 

по два звуки на голосну «і» (по руці), (соль-ля-соль − по ступенях вгору і 

вниз). Штрих − legato. 

4. Проінтонувати вправу з поступеневим рухом на «іх». 

5. Дуже корисно для розвитку дихання заставити співаків відчути відчуття 

беззвучного крику (беззвучно кричати «а»). 

6. Один звук (соль) тягнеться на який-небудь склад (лі, ле, ля) в унісон. 

Тактувати на ²/₄ з поступовим cresс. від p ˂ f, потім зробити subito piano і 

знову ˂ f (і так декілька разів). Головне − відчуття хором залежності 

посилення звуку від напруження м'язів живота. 

Дихання не можна брати більше ніж потрібно. Воно повинно бути 

витриманим. Краще всього, коли дихання по відчуттю мов би «стоїть на 
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місці», не виходить, а створює підтримку звуку. Не натискати диханням на 

гортань, правильному диханню відповідає відчуття вільного проходу 

дихання до резонатора, воно повинно не натискатись, а легко продуватись 

разом із звуком. Дихання повинно «гудіти» в співаку, як вогонь в каміні 

при хорошій «тязі», тоді воно вільно проходить і захоплює резонати. Коли 

дихання натиснуте, звук губить резонанс. Дихання при співі ніби 

протилежне мовному: в мові воно витрачається і живіт при цьому 

втягується, при співі − дихання протилежне природньому, живіт виходить 

дещо в перед, а не втягується, як в мові. 

В хорі застосовується. 

1. Загальне, або повне дихання всього хору; 

2. Безперервне або ланцюгове дихання; 

3. Часткове − по партіях. 

 

Частина  4 

Методика роботи над звуковеденням та артикуляцією 

 

Види атаки звуку. Різні типи звуковедення. 

 

Атака − момент виникнення звуку. При атаці здійснюється не тільки 

змикання зв'язок, але й швидкий перехід положення гортані від дихального 

до співацького стану. Однотипова атака в хорі обов'язкова, бо вади 

неодночасної атаки − незібраність, шумові призвуки, «підї̓зди» − 

призводять до поганого інтонування. 

Розрізняють три види атаки: 

1) м ̓яка; 

2) тверда; 

3) придихова. 
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М'яка атака. Для неї характерне змикання зв'язок (не щільне) 

одночасно з початком вдиху. М ̓яка атака виявляється найбільш придатною 

та доцільною в хорі. 

 

Тверда атака. Голосова щілина тісно змикається до початку видиху. 

Виникнення звуку відбувається в результаті «прориву» підзв ̓язкового 

повітря крізь зімкнуті зв'язки. Цей тип атаки також необхідний у співі,тому 

що привчає голосові зв'язки до активної роботи (форсування звуку 

недопустиме). Хоча даний спосіб атаки зменшує рухливість голосу, він 

може служити засобом виразності в героїчних,урочистих, динамічно 

насичених, маршових творах. Її використовують на початковій стадії 

навчання хоровому співу, щоб виправити в'ялість і невпевненість звучання. 

 

Придихова атака. Для неї характерне змикання голосових зв'язок 

після початку видиху, в результаті його перед звуком утворюється коротке 

при дихання у формі приголосної «х». У співацькій практиці цей вид атаки 

застосовується менше. Однак для вивільнення затиснутого звука з 

горловим призвуком використовують саме придихову атаку.  

Різні форми атаки звуку використовуються в навчальній роботі як 

засіб досягнення потрібної якості співацького голосу. Досвідчені вокальні 

педагоги радять не захоплюватись «блискучими» звуками, справа в не в 

блиску і не в силі звуку, а в його широті, округленості м'якості. Ці якості 

зберігаються при м'якій, а не твердій атаці, як постійній манері починати 

звук дуже обережно, ніби ледь-ледь торкаючись голосовими зв'язками, 

починати звук, ніби «ступаючи по тонкому льоду». 

Атака звуку впливає на якість співочого дихання, тембр звуку і 

формування голосних. Неправильна атака − в'ялість подачі звуку, його 

незібраність, різкість, «зажатість» може бути причиною неправильного 
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інтонування. Незалежно від вид атаки звуку в роботі з хором потрібно 

дотримуватись наступних правил:  

− Група вступаючих голосів хору користуються однотипною атакою 

звуку (м'якою, твердою) 

− Перед атакою звуку потрібно подумки уявити його висоту, силу і 

характер, а також форму голосної і тоді вже брати звук легко, 

спокійно (точним, маленьким, швидким, коротким ударом). 

− Звук з самого початку свого зародження повинен володіти всіма 

якостями: мати точну висоту, необхідну силу і тембр, чисту форму 

голосної. 

− При атаці звуку не повинно бути «під'їздів» і шумових призвуків; всі 

приголосні, розташовані перед голосними, вимовляються чітко, 

коротко. 

 

Різні типи звуковедення 

 

Культура звуку, крім знання принципів звукоформування, 

звукоутворення, залежить також від різних форм звуковедення 

(інтонаційних сполучень співацьких звуків, злиття їх у фрази, речення, 

періоди тощо).  

 

Legato − (іт.-зв'язно, злито). Це плавний, рівний перехід від звука до 

звука, виразне, пластичне відтворення музичних структур (фраз, речень, 

періодів, частин). При legato всі голосні повинні бути тісно «зв'язані» між 

собою, їх артикуляція максимально зближена. Вимога приголосних, зміна 

висоти звуку і форми голосних відбувається швидко, без порушення 

єдиного потоку звука. При хорошому legato один звук, рівно витриманий 

на протязі всієї своєї довжини, безпосередньо «переливається» в інший, 

без будь-якої перерви або поштовху. Недоліки в хорі при виконанні legato 
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− «змазування» окремих звуків (особливо в низхідних мелодіях), 

зловживання portamento між звуками і підкреслення додатковим 

поштовхом дихання звуковисотних змін в мелодії. Працювати над legato в 

хорі спочатку потрібно в творах помірного темпу, без великої звукової 

насиченості (mp, mf), з елементами співу з закритим ротом або на 

голосних. Бездоганної інтонації в legato досягають шляхом продовження 

голосних та швидкої вимови приголосних. Legato – найскладніший вид 

звуковедення і вимагає постійного тренування.  

 

Non legato − (іт.- незв'язно, незлито) характеризується 

розмежованістю кожного звука мелодії при збереженні її безперервності 

(кожен звук або акорд виконується самостійно, без усякого поштовху і 

перерви). В музичних творах, особливо хорових, non legato не 

позначається,  або позначається рідко, а тому в усіх випадках, коли немає 

вказівок на те, що виконання має бути зв'язним, написане слід виконувати 

як non legato. Працюючи над non legato у хорі, потрібно слідкувати за тим, 

щоб постійне підкреслювання звуків не переходило у навмисні акценти.  

 

Staccato − (іт. уривчасто, відокремлено). Позначається цей штрих 

крапками над нотами. При staccato звук виконується коротко, після чого 

наступає пауза, як і при інших формах звуковедення (legato, non legato), 

поновлення дихання відбувається тільки на кордонах музичних фраз. 

Непередбачене, випадкове поновлення дихання дезорганізує співацький 

процес. Потовк звуків, виконуваних staccatо, повинен складати єдину 

лінію. Кожен раз заново організовувати звук (кожен звук) не потрібно. 

Атака звуку відбувається за допомогою дихання поштовхом діафрагми і 

м'якої, дуже активної реакції гортані. Голосні формуються високо, 

концентровано. Паузи між звуками не потрібно відтворювати за 

допомогою замикання голосової щілини. Це утворює важкий, різкий звук. 
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В цілому, процес звукоутворення при staccato відповідає м'якій атаці, що 

виконується на кожному звуці без поновлення, а тільки затримкою 

дихання. Голос звучить пружно, легко, світло, але не голосно.  

Робота над staccato сприяє вихованню точності атаки звуку, 

виправленню інтонації, знищенню «під'їздів» до звуків і т.д. Під час співу 

staccato приголосні вимовляються дуже коротко та відносяться до 

наступного складу, за винятком випадку, коли вони стоять в кінці слова. 

 

Portamento (ковзний) − означає поступовий ніби «ковзаючий» по 

всіх проміжках перехідного звука або акорду до іншого. Portamento можна 

застосовувати двояко: коли два звуки або акорди з'єднані на одному складі, 

або коли вони з'єднані на двох складах. Застосовуючи portamento при 

виконанні  музичного твору обачливо й уміло, можна з іще більшою силою 

підкреслити ті або інші місця фразування. Застосовується в хорі в цілях 

виразності, але зловживання portamento − проявлення поганого смаку. 

Невимушене portamento  (так звані під'їзди), до яких схильні недосвідчені 

співаки, в хоровому співі недопустимі. 

 

Контрольні запитання 

 

1. Що таке «Атака звуку»? 

2. Поясніть поняття «Придихова атака». 

3. Перелічіть всі типи звуковедення. 

4. Чим відрізняються між собою типи звуковедення: «Legato», «Non 

legato», «Staccato» 

5. Розкажіть про тип звуковедення «Portamento» 
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Регістрова будова голосу 

 

Співацький голос − сукупність співацьких звуків, які виникають за 

допомогою голосового апарата. 

Поняття добре поставленого голосу включаючи його рівність на 

всьому діапазоні (злагодженість регістрів), звучність, прикритість 

голосних, красу тембру, гнучкість, наявність в його звучанні співацьких 

формант. співочому голосу характерні дві форманти: висока форманта − 

надає голосу звучність, політність; низька форманта − глибину, 

прикритість. 

Задатками співочого голосу володіє більшість людей, але хороші 

голоси зустрічаються не так часто. Одним з найкращих засобів, які 

розвивають голос, є хоровий спів. 

 

Охорона голосу. Співаки повинні дотримуватись співацького 

режиму. Перед співом не можна їсти їжу, яка подразнює горло: гострого, 

солоного, гарячого, холодного. Погано діють на голосовий апарат холод, 

жара, пил, тютюн, особливо пиво, спиртні напої. Розхитують голос 

форсований спів і голосна розмова, а також зловживання незручної 

теситури. 

 

Теситура − це висотне положення звуків мелодії по відношенню до 

діапазону голосу. Співацький звук, що виникає в результаті атаки, як ми 

вже знаємо, посилюється резонаторами. 

 

Діапазон − звуковий об'єм голосу від самого нижнього до самого 

верхнього звуків. Діапазон − звуковий об'єм голосу від самого нижнього 

до самого верхнього звуків. Діапазон співака − соліста (профес.) − не 

менше 2-х октав (оперні партії, камерний репертуар). Діапазон співака 
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професійного хору − такий же. Діапазон співаків самодіяльних хорів рідко 

перевищує так званий робочий діапазон (найбільш вживаний) − це 1,5 

октави. При вивченні співу діапазон, як правило розширюється (в обидві 

сторони), але необхідно слідкувати, щоб співак при цьому не загубив свій 

природній тембр. 

Діапазон співацького голосу складається з трьох регістрів: 

нижнього (грудного), мішаного або мікстового (перехідного) і високого 

(головного). В звучанні кожного з регістрів використовуються певні 

резонатори: 

− нижній (грудний) регістр − звуки відтворюються за допомогою 

грудних резонаторів; 

− мікст (в жіночих і дитячих голосах − медіум) − за допомогою 

грудних і головних резонаторів ( елементи головного і грудного звучання); 

− високий (головний) регістр − за допомогою головних регістрів. 

Чоловічі голоси мають 2 природніх регістри − грудний і головний, 

жіночі − 3 регістри: грудний, медіум (мікст) і головний. 

Регістр − частина діапазону голосу об'єднана схожістю тембру на 

основні однорідності звуковидобування.  

 

Нижній регістр. Майже всі його звуки відтворюються за участю 

грудного резонатора, звук найбільш натуральний від природи (співаки 

народного хору спираються  переважно на цей регістр). Для грудного 

регістра характерне повне змикання голосових з'язок, участь в 

коливальному русі всієї маси з'язок, можливість розвитку найбільшої 

амплітуди коливань. При підвищенні звука значення грудних резонаторів 

поступово зменшується, характерне для нижнього регістру звучання і 

темброве забарвлення голосу втрачається. Наступає зона перехідних звуків 

в мікстовий регістр. 
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Мікст (мішаний) регістр – характеризується поєднанням елементів  

грудного і головного голосоутворення, при якому співак користується 

одночасно головним і грудним резонаторами при співі звуків в середині 

свого діапазону (сопрано – f1-f2, альт – fis1- d2). 

В акустичному відношенні він менш міцний, ніж нижній регістр та 

більш яскравий, сильний ніж фальцет. У порівнянні з фальцетом він більш 

багатий на обертони, тому йому притаманні м’якість, легкість та своєрідна 

насиченість звучання. При мікстовому співі у чоловічих голосів домінує 

грудний характер звуку, у жіночих – головний. 

 

Високий (головний) регістр. Його звуки відтворюються за 

допомогою верхніх резонаторів. Звуки високого регістру слід формувати 

при м’якій атаці, не допускаючи форсованого звучання. До роботи над  

верхніми прикритими звуками можна приступати лише тоді, коли 

закріплене правильне звучання примарних тонів. Їх легко визначити під 

час співу, та переносячи відчуття співаком цього звучання на відтворення 

найвищих по висоті звуків (нот), поступово розширяти загальний обсяг 

голосу. 

Примарні тони – це звуки з середньої частини діапазону, що звучать 

найбільш повно, впевнено, красиво, вільно, тембрально характерно. (Баси 

– e - f2, альти – g1- a1, тенори – bes – c1, сопрано – h1 – c1). 

Досить часто у практиці хормейстера доводиться зустрічатися з 

таким специфічним явищем, як фальцет. Фальцет (італ. falso – хибний, 

удавай) – один з регістрів співацького голосу (переважно чоловічого), в 

якому використовується лише головний резонатор ізольовано від грудного. 

Під час співу фальцетом голосові звуки змикаються нещільно та 

коливаються краями. Тому фальцет звучить слабко, безбарвно, обертоново, 

збіднено. Однак у груповому виконанні він дає красивий ефект; багато 

композиторів у хорових творах застосовують його, як яскравий засіб 



49 

 

виразності (М. Равель, К. Дебюсі, Б. Лятошинський, В. Камінський та 

інші). Фальцет зустрічається колоратурних сопрано на крайніх верхніх 

звуках (е3, f3 ), які називають (флейтовими) звуками.  

Діапазон чоловічих голосів завдяки фальцету може розширюватися 

на половину октави вгору і до середини грудного регістру в низ. Партія 

тенорів у хорі володіє «озвученим» фальцетом, наближеним до міксту. 

Фальцет ніби «економить» голос, тому слід культивувати його процесі 

роботи з хором.  

Фальцет використовується: 

− при розучуванні творів з високою текстурою на pianissimo; 

− при показі будь-якого місця в хоровій партитурі диригентом; 

− при задаванні тону диригентом; 

− як засіб художньої виразності. 

Для кожного типу голосу характерні свої особливості звучання і свої 

межі регістру. Розуміння цих особливостей є важливим для визначення 

типу голосу для його розвитку. 

На межі регістрів знаходяться зони звуків на яких відбувається 

перебудова голосового апарату. Це так звані перехідні ноти, що 

потребують особливої уваги підчас вирівнювання, зміцнювання та 

згладжування звучання хору.  Перехідними нотами, більш-менш 

постійними для кожного типу голосів є: 

− для сопрано – e1 – f1 (до медіуму) – f2 – fis2 (до головного) 

− для альтів – f1 – fis1 (до медіуму) – d2 – dis2( до головного) 

− для тенорів - f1 – fis1   

− для баритонів – d1 – dis1, для басів – c1 – cis1 

Звучання хорових партій у різних регістрах залежить теситурних умов 

голосів. 
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Теситура (італ. Tessitura – тканина) − це висотне положення звуків 

мелодії по відношенню до діапазону голосу. Теситура може бути низькою, 

середньою та високою. Найбільш сприятливою для інтонування є середня. 

Теситура зручна, якщо висотне положення вокальної партії відповідає 

вільному, красивому звучанню голосу. Висока ж або низька теситури 

викликають напруження голосового апарату і вважаються не зручними. 

Якщо хорова партія розміщена у високі теситурі, потрібно старанно 

слідкувати за прикритістю звука, уникати його форсування, виключати 

пістрявість інтонації. У низькі теситурі – звертати увагу на щільність 

звуку, його виразність. В усіх випадках визначальну роль відіграє 

особистий слуховий контроль за звучанням не тільки керівника хору, але і 

кожного його учасника.  

 

Контрольні запитання 

 

1. Що таке співацький голос. 

2. Що таке фальцет. 

3. Які бувають регістри співочого голосу. 

4. Що таке теситура. 

 

Дикція і орфоепія. Робота з поетичним текстом 

 

Синтетичним мистецтвом називають оперу, але й хор, спів також 

можна віднести до синтетичного мистецтва, адже він поєднує в собі 

літературний текст і музику. Літературний текст є джерелом музичних 

образів, якими композитор відтворює його зміст, а також є 

формоутворюючим фактором. Вміння професійно осмислити 

(проаналізувати) виражальні особливості мови поетичного тексту, 

розкрити ті засоби, якими поет досягає художньої цілі, складає одну з 
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важливих сторін роботи диригента хору. Синтез музики і слова створює 

додаткові труднощі для хорових виконавців, бо від них вимагається робота 

над двома текстами – музичним та літературним. Виконавці повинні 

донести до слухача не просто слова, а й вкладені в них думки, а значить 

передати тест осмислено, логічно правильно. 

 

Культура мови і питання логіки в роботі над дикцією 

 

Одним із найважливіших елементів хорової дикції є дотримання 

правил і положень в логіці при співі літературного тексту хорового твору.  

З чого ж починати роботу над літературним текстом? Насамперед 

необхідно зробити його аналіз, логічний розбір. Потрібно уважно і 

вдумливо прочитати текст, зрозуміти образи, сюжет твору, визначити його 

ідею. Для цього дуже корисно познайомитися з творчістю автора, з епохою 

в якій він жив та творив.  

Читаючи вірші, а потім виконуючи їх в співі, потрібно уважно 

дотримуватись розділових знаків. При цьому важливо враховувати, що в 

поетичних творах пунктуація виконує, крім логіко-граматичних, також 

художньо-виражальні функції. Вона передає емоційно-експресивні 

відтінки мови, виділяє ритмо-мелодичні типи вимови, відображає 

своєрідність мови автора. Звідси багатозначність ком, крапок, знаків 

оклику і інших розділових знаків, що вимагає в кожному випадку 

особливого втілення в живій мові. Так, кома, якщо поділяє думки на 

частини в протиставленнях, набуває характеру досить глибокої цезури: 

«Багач, доню, не захоче, а бідний не сміє, нехай твоя руса коса зіллям 

зеленіє.» 

В перечисленнях вона (кома) концентрує увагу і вимагає, щоб поступово 

підвищувалась напруга голосу: 

«А вже весна, а вже красна, із стріх вода капле» (3 рази). 
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В великих періодах крапка з комою допомагає поету об’єднати 

багато деталей в єдину картину, зберігаючи контрастність з’єднаних разом 

образів. Багатозначні і інші розділові знаки. Три крапки, наприклад, в 

поезії можуть передавати схвильованість героя, емоційно насичену паузу, 

несподіваний перехід до нової теми, різку зміну характеру оповіді. Тире 

перериває почату мову, або дії. Пауза, що виникає при цьому, зазвичай 

несе велику психологічну загрузку. Навіть крапка і та доволі багатозначна, 

і, в залежності від виконуваних нею функцій, текст вимагає різного 

виконання.  

Для того, щоб виразно читати (а потім і співати) текст, потрібно 

проникнути в його зміст. В цілісному по значенню відрізку мови між 

двома паузами, так званому мовному тексті (це групування слів по змісту), 

обов’язково повинен бути центр цього тексту, а саме – головне,  

найбільш важливе за змістом слово. Це слово, що дозволяє зрозуміти сенс 

сказаного називаючи логічним центром, наголошеним словом, що несе на 

собі логічний наголос:  

“Ой у полі жито, копитами збито, під білою березою, козаченька вбито”. 

Визначити такі логічні центри, наголошені слова – це найважливіше 

завдання в роботі над літературним текстом. Від виділення наголошених 

слів залежить зміст фрази. Неправильне перенесення логічного наголосу 

на те, або інше слово, іноді абсолютно змінює зміст фрази або речення. 

Велике значення в хоровій музиці має визначення в тексті пауз( 

цезури), необхідних для взяття дихання. Пауза є одним із засобів 

художньої виразності і тому потребує вмілого і обережного поводження з 

нею. Пауза –перерва в ряді вимовлених слів, а не просто мовчання, що 

обриває хід думок. Хор повинен продовжувати думку під час паузи, 

іншими словами «перекинути логічний зміст через паузу» 

(К. Станіславський) і в наступних словах закінчити думку. 
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Як же робити розбір твору для логічного його прочитання? 

Визначити сюжет, образи , ідею твору, необхідно розбити його на частини, 

що об’єднують в собі певні події. Кожна частина, в свою чергу, 

складається з фрагментів, які розкривають різні деталі(дії, факти, думки і 

т.д.) даної частини. 

Першим і головним в роботі над дикцією є визначення наголошеного 

слова в фразі, що допомагає донести до слухача її основну думку. Якщо в 

розмові не важко виділити наголошене слово, то в співі це зробити 

складніше, тому що слова в фразах, особлво в кантиленних, віддаленні 

одне від одного по часі звучання. 

Одним з найважливіших елементів літературної вимоги є наголос. В 

слові може бути тільки один наголос. Два і навіть більше наголосів в слові 

від невміння хористів пом’якшити ненаголошений склад, що попадає на 

сильну долю такта або від невміння зняти наголос з ненаголошеного 

складу, який попадає на більш високу ноту, ніж 

наголошений:
4

4 Там Василь−ко сіно ко−сить 
 

 

При співі потрібно пом’якшувати метричні акценти, що падають а 

ненаголошені склади шляхом послаблення і деякого «затемнення» 

ненаголошеного голосного звука (так як і в мові). Співаки повинні так 

проникнутись літературним текстом, щоб він став ніби їх власним. К. 

Станіславський вбачав в цьому акустичну «носткість» текста. 

До категорій вокально-ансамблевої техніки пов’язаних із 

звукоформуванням відноситься і дикція. Прийнято розрізняти три види 
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вимови: побутова, сценічна мова, співацька вимова. Якість донесення 

літературного тексту до слухача залежить від дикції хору і орфоєпії.  

 

Орфоепія – це правильність вимови літературного тексту з 

дотриманням вимовних норм прийнятих в даній літературній мові. Це 

відмінність вимови від написання (деякі букви вимовляються по-іншому 

ніж пишуться). Яких в російській мові говірка дуже відрізняється від 

правопису («хвилясті», «пробирається» − «світиться», «що» − «шо»), то в 

українській мові – вона максимально наближене до написання слів. 

 

Дикція – це ясна розбірлива вимова літературного тексту. 

Співацький звук рекомендується формувати на голосних. Голосні у співі 

відрізняються від тих, які зустрічаютьсяв розмовній практиці. Вони є 

носіями вокального звуку, його тембру, а тому повинні звучати округлено, 

тембрально рівно, наближаючись за якістю вокальної вимови один до 

одного, що сприяє вирівнюванню, злагодженню регістрів. 

Робота над вокальністю голосних – необхідний елемент виховання 

хору. В залежності від педагогічних задач у вокальних вправах 

використовуються різні глосні звуки. Це допомагає виробленню певної 

вокальної навички: 

− «а» і «я» – вірної співацькоїпозиції гортані: 

− «о» та «е» – округленого звучання 

− «у» та «ю» – концентрують звук і роблять його зібраним, прикритим 

− «і» – привчає співака до користування верхніми резонаторами, 

спрямовує звук вперед. 

Найкращі темброві якості голосу (хорової партії) знайдені в звучанні 

однієї з голосних бажано поступово поширювати й на всі інші. 

Голосні поділяються на: прості – а, о, у, е, і, и. 

Йотовані – я, ю, є, ї.  
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Приголосні  звуки поділяють на декілька груп: 

− Сонорні приголосні(сонорні – звучащі) – л, м, н, р. Вони в певній 

мірі проспівуються і сприяють кантиленності виконання. Сонорні 

звуки є звуковисотними і інтонуються на висоті прмикаючих до них 

голосних. Щоб в хорі прозвучав звук «р» потрібно «подвоїти» і 

навіть «потроїти» його виконання; 

− Дзвінкі – б, в, г, д, ж, з – вимовляються з участю голосних зв’язок; 

− Глухі – п, ф, к, б, т, ш, щ, х, ч, ц – в вимові їх голосні зв’язки не 

приймають участі. 

Кожному із дзвінких відповідає глухий: б-п, в-ф, г-х, д-т, ж-ш, з-с 

«голуб(п)», «народ(т)», «мороз(с)». 

Для ясності сприйняття слова приголосні звуки відіграють 

вирішальну роль. В хорі їх потрібно виконувати чітко, коротко (за 

виключенням «р») і однозначно, чому допомагає при співі навичка 

переносу приголосних, які закінчують склад до початку наступного 

складу, а також чіткість диригенського жесту. Особливо важлива 

одночасна вимова приголосних які починають слово і закінчують слово 

перед цензурою. Звук «с» потребує короткої вимови. 

Від якості дикції в значній мірі залежить вокальна строна виконання.  

Хороша вимова сприяє формуванню найважливіших якостей 

співацького звуку активізує дихання, допомагає формуванню звуку в 

«високій позиції», досягненню яскравого і близького звучання, концентрує 

його, досягає найбільшої сили звучання при економії затраті енергії. Всі 

співаки хору повинні оволодіти навичками однакової чіткої артикуляції. 

 

Артикуляцією – називається чітка робота апарату який бере участь 

в вимові голосних і приголосних звуків. Артикуляційний апарат 

складається з нижньої щелепи і підборіддя губ, язика,  
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твердого і м’якого піднебіння. В’яла робота артикуляційного апарату 

позначається якості звуку, який стає тусклим. Причиною може бути 

в’ялість і малорухливість язика, губ, зажатість нижньої щелепи, не 

достатнє або не правильне розкриття рота. Для тренування 

артикуляційного апарату рекомендується вдаватися до спеціальних вправ:  

− читати хором слова твору, що вивчається в довільних темпах без 

музики; 

− виголошувати тексти в зданому ритмі, причому партитуру в цей час 

грати на роялі. 

Велику роль у вихованні грамотного звукотворення, манери співу 

відіграють короткі вправи. Вони сприяють виробленню рівного звука, 

правильному оформленню голосних, досягненнню чистоти дикції, 

технічної рухливості голосу. Співати слід на одному диханні в помірному 

темпі активно,але без звукових поштовхів. (А. Мархлевський “Практичні 

основи роботи в хорі, класі”) 

В залежності від причин  недоліку вибирається відповідна вправа. 

Основне правило для всіх випадків – повне фізичне звільнення 

артикуляційного апарата від напруженняя. Для звільнення нижньої щелепи 

– (о, у) рекомендуються вправи на склади «ба», «ма», «да». При цьому 

губні приголосні  «б» і «м» сприяють активності губ. Для подолання 

в’ялості і малорухливості язика –вправи на склад «ля» (кінчик язика 

активно вдаряється в корені передніх зубів і в тверде піднебіння). 

Сонорні приголосні л, м, н, р використовуються для правильного 

направлення звуку в головні резонатори. 

Якщо тембр в хорі глухий рекомендуються вправи на склади: «ля», «лі», 

«зі», «да», «міа», «ніа». Спів на склади «не», «ме», «ре» – допомагає 

настройці верхніх резонаторів. 

В роботі над вокальною дикцією потрібно уникати перебільшеної 

вимови приголосних. Принципом роботи повинна стати спокійна (але не 
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в’яла) вимова приголосних. Багато залежить від того, наскільки правильно 

настроєнний голос в сенсі резонаторів. Якщо голосна має політність 

приголосна «полетить» вслід за нею ( приголосну прицьому обов’язково 

формувати в позиції голосної, так же високо). 

Характер співацької дикції при незмінному дотримуванні чіткості 

вимови залежить від характеру музики, змісту твору, його образності. В 

драматичних творах, урочистих гімнах слова вимовляються значуще, при 

більш «крупній» артикуляції. В основних наспівних творах текст 

вимовляється м’яко, в маршованих − скандовано, твердо. 

При виконанні творів в швидких темпах потрібно зменшити силу 

звука, слова вимовляти легко, близько і дуже активно, при мінімальному 

русі артикуляційного апарату. Особливу увагу звернути на багатобуквенні 

склади, в виконанні яких не легко досягнути чіткості («віночки сплетемо», 

«весну зустрічати», «sanctus»). 

В вимові багато буквенних складів остання приголосна говориться 

більш активно, ніж попередні («яскравий», «найкращий», «наскрізний», 

«спрага»). В співі існує правило переносу приголосних з кінця складу 

на початок наступного складу. Це дає можливість довше тягнути 

голосні, добиватись контиленого, протяжного співу. При цьому вимова 

голосних повинна бути одночасна, синхрона. Дві однакові приголосні 

вимовляються як один продовжений звук («проміння», «життєздатний»). 

Важко досягається одночасна вимова приголосної в кіні слова. 

Погано її вимова може змінити зміст слова. Для полегшення цього 

момента важливо точно визначити місце зняття звука, місце вимови 

приголосної букви. При закінченні слів дзвінкі переходять в глухі «голуб – 

голуп», «сад − сат». 

Одночасність недоліків і синхронність вимови приголосних – одна з 

головних умов досягнення ритміччного ансамблю. Серед недоліків в хорах 
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– низьке інтонування приголосних (виникають qlissando, «під’їзди» на 

початку звуку). Приголосні потрібно інтонувати на висті голосних. 

На якість вимови літературного тексту впливають сила звуку і 

теситура. Найкращі умови для хорошої дикції – помірна сила звучання 

голосу і середня, зручна теситура. Звукоутворення в верхньому регістрі 

складніше, вимагає більшого напруження і пристосування голосового 

апарат, що, безумовно позначається на якості артикуляції. Помітно 

знижуються дикційні можливості голосу в нижній частині діапазону 

(низька теситура). З труднощами звукоутворення пов’язане деяке 

погіршення дикції на перехідних нотах. 

Нелегке завдання для хору являє виконання поетичного тексту в 

творах поліфонічного складу, в умовах не одночасної вимови слів, 

наявності словесних повторень і скорочень в окремих голосах. Тут 

Особливо важливо послідовно і чітко провести повний поетичний текст, 

щоб не випали окремі його елементи або ланки. Потрібно пам’ятати про 

другорядні хорові голоси, що співають на витриманих звуках  в моменти 

передачі тексту ведучою партією і провести їх тихіше, (це стосується 

роботи над дикцією і в гомофонно-гармонічній фактурі). 

В вокально-симфонічних творах якість донесення літературного 

тексту до слухачів залежить  від насиченості фактури оркестру і його 

динамічної  насиченості (акомпонуюча функція оркестру – відповідальний 

нюанс, зменшити силу звучання оркестру, в хорі – дуже виразна і чітка 

артикуляція приголосних). 

При виконанні творів недостатньо чітко вимовляти слова – потрібно 

розкрити зміст літературного тексту. Для цього повинна бути правильна 

розстановка логічних наголосів в реченнях. В простому реченні може бути 

тільки один головний наголос, а всі решта наголоси в змістових групах 

слів перебувають в підлеглості до головного слова. 
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Контрольні запитання 

 

1. Дати визначення «Дикція». 

2. Що називають артикуляцією. 

3. Що таке орфоепія. 

4. Як працювати з приголосними в кінці складу слова. 

 

Динамічні нюанси в хоровому співі 

 

Під динамічними нюансами розуміють різноманітні ступені сили 

звуку. Їх називають ще динамічними відтінками (pianse – відтінок (фр.) 

dinamis – сила (герц.) 

Нюансування служить важливим засобом виразності воно тісно 

пов’язане з музичною формою, фразуванням, стилем твору, 

індивідуальністю виконавця. Нюанси допомагають розкрити внутрішній 

художній зміст твору. 

Розділяючи цільну музичну думку на елементи, що її складають, ми цим 

самим вступаємо в область фразування і дослідження музичної форми. 

Вивчивши музичну форму, ми розділимо вибраний твір на його 

головні частини, потім розіб’ємо кожну частину на періоди, речення, 

фрази і мотиви. Проробивши такий аналіз від загального до часткового і 

знайшовши найменші частинки, потрібно проаналізувати зворотнім 

шляхом: від часткового, від самого малого до загального, великого – до 

цілого твору. При цьому будемо діставати і накладати на мотиви, образи, 

речення, періоди, нюанси, які містяться в змісті. Поступово поєднуючи 

дрібні частинки з більшими, ми одержимо опрацьований з точки зору 

нюансів твір.  

Композитори вказують тільки загальні нюанси і далеко не виявляють 

всієї маси різних дрібних нюансів, які містяться в творі. Тому виявлення 
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всіх нюансів в творі, наповнення їх художнім змістом при виконанні – 

справа диригента. Кожен музичний твір має свої власні, єдині, природно-

художні нюанси, які витікають і з його внутрішнього змісту. Нюанси – це 

зовнішня оболонка, яка потребує наповнення внутрішнього змісту. Цим 

наповнення єдиних нюансів внутрішнім змістом, цим одухотворенням 

музиканти – художники відрізняються один від одного, але суть твору, 

його нюансів – єдині. 

Основним п’яти ступенням сили звуку відповідають нюанси: 

pp – дуже тихо; 

p – тихо; 

mf – не дуже голосно (mp – не дуже тихо);  

f – голосно;  

ff – дуже голосно. 

Цю группу нюансів ми називаємо не рухомими нюансами, тому що в 

їх застосуванні нема двох моментів, різних по силі звуку (незмінна сила 

звучання, незмінні нюанси) 

Нюанси, в яких сила звуку поступово розвивається або згасає і таким 

чином, не спостерігається двох рівно сильних моментів звучання, 

називається рухомими (поступова зміна сили звучання) 

Змінні нюанси:  

crescendo (<) – підсилюючи; 

poco a poco crescendo – мало помалу посилюючи; 

diminuendo (>) – стихаючи; 

poco a poco diminuendo – мало помалу стихаючи; 

smorzando − завмираючи і сповільнюючи; 

morendo – завмираючи і сповільнюючи темп. 

Живе почуття природи, закладене в нас самою природою, не може 

довго втримати не рухомі нюанси з їх одноманітністю в понятті 

виразності. Тому не рухомі нюанси повинні застосовуватись рідко. 
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Рухомі нюанси більш складні.в не рухомих присутній один елемент – 

динамічний (силовий), в рухомих два: динамічний і агогічний(елемент 

руху): звідси – тривале cresс. Потребує відповідного прискорення 

accelerando, шо надає звучанню стримління, а в ньому – життєвість і суть 

cresc. Також тривала dim. Потребує відповідного сповільнення і таким 

чином виникає перехід до спокійного звучання. 

Одним із засобів виразності є акцент (наголос). Якщо метричний 

акцент є початком такту то динамічний акцент особливо підкреслює той чи 

інший звук чи акорд, що розкривають художній образ твору. Технічне 

виконання акцента будується на основі швидкого зменшення початкової 

сили звуку. Характер акцента в залежності від змісту виконуваного твору 

(речення чи фрази конкретно) буде різним: 

− твердий наголос, як тупий удар; 

− більш короткий наголос; 

− загострений; 

− наголос меншої сили; 

− дуже короткий наголос, що створює враження легкого ніби 

раптового уколу. 

Акцент може бути як у всього хору так в окремої хорової групи чи 

партії. Pianoforte або fortepiano (pf - fp) має значення швидкого переходу 

від одного рівня звучання до іншого тобто після сильного звукового 

наголосу вмить настає таке послаблення. В хорових творах зустрічається 

не часто. Нюанси mf і mp рекомендується виробляти одночасно з 

вироблення основних динамічних відтінків f і p, тоді mp буде сприйматися 

хором як трохи більше звучання, ніж звучання p а mf як трохи менше як f. 

Crescendo – поступово збільшуючи силу звуку, в роботі з хором слід 

добиватись поступового посилення звучання, яке часто відбувається н 

нерівномірно. Щоб уникнути цього рекомендується виробляти crescendo на 



62 

 

протязі фрази чи речення спираючись головним чином на ритмічно 

організоване посилення звуку.  

Щоб правильно розподілити в хорі рухомі нюанси, потрібно знати 

побудову музичної тканини твору його мелодичного матеріалу (мотив, 

фраза, речення).  

 

Мотив – невеликий ритмічний зворот твору що має одну метричну 

сильну долю. Мотив по своїй ритмічній будові може мати вершину на 

початку в середні в кінці. За своєю мелодичною побудовою мотив може 

бути висхідним низхідним висхідно-низхідним. 

Таким чином, ознак, що визначають зміст і характер мотиву, є дві: 

ритмічна – положення вершини мотиву (на початку, в середині і в кінці); 

мелодична – висхідний і низхідний рух. Ці ознаки дозволяють нам 

знаходити і класифікувати мотиви. Слід пам’ятати що мотивів тільки одна 

пульсуюча точка – вершина що визначає мотив. Якщо в невеликому 

уривку мелодії зустрічаємо два наголоси і дві пульсуючі точки вершини 

причому одна слабша а друга сильніша. Фраза може мати 2, 3 і 4 мотиви. 

Більш сильний наголос буде вершиною фрази. 

 

В наведеному прикладі 1 ми знаходимо 2 наголоси : на складі « Теп 

(лится») і на сладі «зорь (ка»). Перший мотив, не маючи мелодичного руху 

вгору або вниз, має ритмічну ознаку – вершину на початку. Отже, це dim. – 

мотив. Другий мотив нисхідний (мелодична ознака) і має вершину на 

початку (ритмічна ознака). Отже, і це – dim. – мотив, що має обидві 

ознаки. Чи рівносильні їх ознаки? Ні вершина другого мотиву більш 

сильна, ніж першого і є вершиною фрази, в яку злились обидва мотиви, 

утворивши єдиний її нюанс.  

В наступному уривку – два самостійно рівносильних мотиви хоч і 

зливаються у фразу, але мають свої нюанси і не утворюють єдиного 
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нюанса всієї фраз. Тут два наголоси – два мотиви. Перший «тихо» як 

нисхідний з вершиною на початку – мотив – dim., другий «светло» має 

вершину в середині – мішаний мотив. Гармонічний і мелодичний зв'язок 

з'єднує їх в цілісну фразу, але рівносильність їх вершин не допускає злиття 

їх нюансів в єдиний нюанс фрази. 

Нюанси мотивів – це найменщі і найніжніші вершини, які вимагають 

до себе дуже уважного відношення. Навіть незначне перебільшення їх 

сили звуку спотворить зміст і характер виконуваного твору. 

Нюанс мотива є нюансом слова, вершина мотива логічний наголос 

слова. Це матеріал, компонуючи який, ми знаходимо нюанси фраз, речень 

періодів і навіть цілих частин. 

Диригент повинен виробити в собі почуття художньої міри, 

розрахунку у використанні нюансів. Є диригенти котрі, ніжне, легке cresc. 

Від p до mf розвивають мало не до ff. Crescendo не означає підсилення 

звуку від pp неодмінно до f і навіть до ff. Сresc. Можна зробити і від pp до 

p, від f до ff, від p до f і т.д. Те ж саме стосується і dsminuendo. 

Діапазоно хорових партій мають п’ять регістрів: нижчий, низький, 

середній, високий, вищий. Діапазон хорової звучності з точки зору 

розміщення акорда ділиться також на п’ять областей: нижчу, низьу, 

середню, високу, вищу. 

Висновок: кожна область розташування хорової акордової звучності 

обслуговується характерним їй природнім нюансом. 

Співпадання області хорової звучності з її природнім нюансом дає акорду 

саме здорове, краще і технічно легке звучання. 

Таким чином, для кожної області хорової звучності є свій природній 

нюанс. Акорд тільки тоді звучить добре, коли до тієї області, в якій він 

розташований, застосовується відповідний їй природній нюанс. (Звучання 

природне і технічно легке). Цим і потрібно керуватись при розподілі в 

творі  не рухомих нюансів. 
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Слід пам’ятати, що на нюансування впливає характер 

звукоутворення. Так напруженість під час звукоутворення позбавляє 

співака можливості робити нюанси, тобто змінювати силу звучання 

зокрема переходити поступово від голосного співу до тихого і навпаки. 

Під час розучування твору найбільш раціонально користуватись 

неголосним, спокійним звуком. «… співати не голосно і тихо, але вільно». 

Для змінення ступеня сили звуку: 

1. piu forte – більш голосно; 

2. meno forte – менш голосно; 

3. sforzando – гостре, раптове посилення звуку чи акорду;  

4.  subito – раптово, зразу голосно чи тихо (sub.p або sub.f). 

 

При виборі нюансів в творі « перш за все потрібно виходити із змісту 

твору художньої образності». Сила звуку, правильно розподілена в різних 

ступенях звучання, справляє враження великої активності. Деякі 

підготовлені хори, бажаючи співати голосно, співають крикливо, а тихий 

спів перетворюють в тьмяне безбарвне звучання: при цьому підсилення 

звуку часто супроводжуються підвищенням, а послаблення – пониженням 

інтонації. Деякі співаки, змінюючи силу звуку, порушують ритм і 

динамічний ансамбль. 

Спів з нюансами тісно пов’язаний з навичками дихання. Тихий спів 

вимагає дуже активного дихання і виразної вимови. Прийоми cresc. i dim 

також тісно пов’язані з навичками хорового дихання і вмінням підсилити і 

філірувати звук. Багато хорів співають голосно і часто не вміють співати 

piano, бо це технічно важко (легше форсувати звук і важче тримати його в 

динаміці рiano. Навичку співу рiano на диханні потрібно постійно 

виробляти і закріплювати як в роботі над вокальними вправами, так і в 

момент розучування репетуару. Коли хор вміє співати нюанс piano, йому 

легше даються всі інші нюанси. Вправи – співати з закритим ротом, потім 
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– зі словами, але зберігаючи динаміку «закритого рота», аналогічно 

працювати над фрагментами з творів.) 

Найважливіші засоби фразування – перемінна динаміка, цезури, 

експресія (виразність) метроритмічного руху, характер вимови (літ.) 

поетичного тексту. У фразуванні виявляється виконавська зрілість і 

культура хору і диригента, індивідуальність їх інтерпретації. 

Після того, як всі деталі твору старанно відпрацьовані, центр уваги 

переноситься на твір в цілому, на виразність і яскравість виконання. Але і 

на цій стадії робота над деталями не припиняється, вони остаточно 

уточнюються, закріплюються. Виявляються головні лінії розвитку, 

встановлюється загальний динамічний план, темпи, кульмінаційні центри, 

якість цезур. 

В кожному творі є кульмінація – найвища точка напруження, яку хор 

повинен виділити, а також – кульмінації в менших побудовах: фразах, 

реченнях, періодах, частинах (часткові кульмінації). Коли йде робота над 

кульмінацією, слід пам’ятати про закономірність – важливо виділити 

деяким збільшенням сили звуку вершину фрази, але ще важливіше  для 

того, щоб вийшов ефект кульмінації,  бавити (зменшити) після неї силу 

звуку, причому не різко, а поступово. 

Проблема кульмінацій – найважливіша у виконанні як окремих 

розділів, так і рельєфно виділити кульмінації, але і зуміти підпорядкувати 

часткові головній, а також правильно виразити характер руху до 

кульмінації (поступове наростання динаміки або раптова кульмінація). 

Кульмінація завжди має індивідуальну, характерну тільки для даного твору 

форму: 

− вона може підготовлюватись поступовим нарощуванням сили 

звуку на протязі значного періоду часу. 

− в деяких творах динамізація досягається шляхом поступового 

нарощування сили звучання від побудови до побудови. В цьому випадку 
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на протязі кожної з побудов сила звуку витримується на одному рівні і 

підсилення його відбувається на межах побудов ( в кінці кожної побудови). 

− кульмінація може досягатись також засобом послідовного 

наростання динамічних хвиль («Kyrie» з «Ганської меси» Ф. Ліста) і тоді 

необхідно точно розрахувати найменший і найбільший рівень гучності 

кожної «хвилі». Кульмінація може бути яскравою і підкресленою або 

помʼякшеною.  

− немало прикладів, коли завдання виконавця полягає в тому, щоб 

«позбавити» побудову кульмінації, виконати її строго в одному нюансі. 

Кульмінація твору не завжди співпадає з моментом найбільшої сили звуку. 

Вона досягається не тільки динамічними, але й іншими засобами. 

Найважче  налагодити динаміку в творах культурної форми, в піснях, 

де в основі лежить прийом повторності. Диригенту потрібно визначити як 

кульмінації кожного куплету (часткові) так і кульмінацію всього твору. 

Динамічні відтінки оживляють музику. Тут можливі різні варіанти: 

поступове сrescendo від першого куплета до останнього або поєднання 

прийому підсилення з поступовим затиханням до кінця – це вирішується, 

виходячи із змісту. 

 

Контрольні запитання 

 

1. Дати визначення «Мотив». 

2. Перекласти терміни piu forte; meno forte; sforzando; subito. 

3. Що таке динаміка. 
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Частина  5  

Ансамбль хору. Загальне поняття 

 

Ансамбль за кількістю хорових партій та видами теситурних умов 

 

Слово ансамбль походить від французького «ensemble» − вкупі, 

злитно. Поняття ансамблю зустрічається в різних видах мистецтва: в 

архітектурі це сукупність споруд, що утворюють  єдину архітектурну 

композицію; в балеті і театральному мистецтві – узгодженість спільного 

виконання, що утворює художню єдність спектаклю. 

 

В музиці поняття ансамблю має декілька значень:  

а) спільне виконання декількома співаками чи інструментами музичного 

твору;  

б) невелика група музикантів, що разом виконують музичний твір; 

в) музичний твір, призначений для виконання невеликою  групою  співаків 

чи інструменталістів; 

г) колектив, що об’єднує виконавців різних видів мистецтва (музики, 

хореографії). 

Хоровий  ансамбль  це врівноваженість, злитність і узгодженість всіх 

виразних елементів хорового звучання. 

Форма  звучання музичного твору, організація самої звучності, її якість і 

техніка є результатом досконалого ансамблю в хорі. Ансамбль хору є 

синтезом слідуючих елементів: 

- інтонація – горизонталь; 

- тембр – вертикаль; 

- динаміка – сила звуку; 

- ритм − співвідношення тривалості звуків; 

- агогіка – єдність руху; 
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- дикція, орфоепія − єдність вимови. 

 

Основні форми хорового ансамблю 

 

− Ансамбль за кількістю хорових партій. 

− Ансамбль за видами теситурних умов. 

− Ансамбль хору як поєднання всіх елементів хорової звучності. 

 

Ансамбль за кількістю хорових партій 

 

1. Частковий ансамбль – це ансамбль окремої хорової партії, який 

передбачає абсолютну єдність злиття голосів в унісонному звучанні. 

2. Унісонний ансамбль − це ансамбль одноголосного співу, при якому 

утворюється повне темброве, динамічне, метро-ритмічне, темпове, 

інтонаційне злиття голосів. 

3. Половинний ансамбль − це ансамбль однорідних хорових груп: (S, A 

− ансамбль групи жіночих голосів, T, B – ансамбль групи чоловічих 

голосів) 

4. Неповний ансамбль утворюється внаслідок з’єднання різнорідних 

хорових груп (SAT, SAB, BTA, BTS) 

5. Загальний ансамбль утворюється внаслідок з’єднання всіх голосів 

хору.  

 

Повний ансамбль, на відміну від часткового створює можливість при 

з’єднанні унісонних груп регулювати силу їхнього звуку, змінювати 

темброве забарвлення, тої чи іншої партії і характер вимови тексту. 

Диригент, згідно з своєю художньою уявою, може  варіювати і силу 

звучання окремих голосів і якість вимови літературного тексту. 
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Другорядні хорові голоси, що співають на витриманих звуках  в 

моменти передачі тексту ведучою партією і провести їх тихіше, (Це 

стосується роботи над дикцією і в гомофонно-гармонічній фактурі). В 

вокально-симфонічних творах якість донесення літературного тексту до 

слухачів залежить  від насиченості фактури оркестру і його динамічної  

насиченості. При виконанні творів недостатньо чітко вимовляти слова – 

потрібно розкрити зміст літературного тексту. Для цього повинна бути 

правильна розстановка логічних наголосів в реченнях. В простому реченні 

може бути тільки один головний наголос, а всі решта наголоси в змістових 

групах слів перебувають в підлеглості до головного слова. 

Технічну основу ансамблю складає вміння співаків виконувати 

одночасно і злито. Хоровий ансамбль може бути тільки в правильному 

укомплектованому хорі. Велика диспропорція в кількісному складі 

співаків в партіях, нерівноцінність партій по якості звучання, сили, тембру 

і т.д. затрудняє роботу над  ансамблем. Неоднаковий кількісний склад 

співаків в партіях, нерівноцінність партій за якістю звучання, силою, 

тембром, наявність в хорі осіб, що не володіють достатніми музичними 

даними або мають серйозні співацькі чи мовні дефекти теж затрудняє 

роботу над ансамблем. Бажано, щоб в хорі були співаки з хоровими 

сольними голосами, бо їх тембр позитивно впливає на якість звучання як 

окремих хорових партій, так і хору в цілому. 

Необхідно,  щоб всі голоси в партії були схожі за тембром і могли 

утворювати злитне унісонне тембральне звучання. Рідко зустрічаються 

співаки з різко відособленим тембром, який дуже відрізняється від 

типового  забарвлення даної партії і не зливається з нею. Таких співаків не 

слід приймати в хор. Недопустима в хорі участь співаків в голосі яких є 

тремоляція (сильна). Велику школу хоровому ансамблю можуть 

спричинити голоси з різким, «горловим», затиснутим звуком. Вони суттєво 

виділяються з ансамблю і виправити це хормейстеру надзвичайно важко. 
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При розміщенні співаків в середині партії слід дотримуватись 

поступового переходу від більш легких голосів до більш тяжких, схожих 

по силі і тембру.  

Необхідною умовою створення ансамблю є кількісна і якісна 

рівновага хорових партій (приблизно рівна кількість виконавців). Але, 

якщо в партіях S2 і T2 виявляються співаки з більш тяжкими і сильними 

голосами, то їх повинно бути менше, ніж S2 і T2. Окрім цього в мішаному 

хорі  S1 (головний мелодичний голос) і В1 («фундамент» хорової звучності) 

повинні мати дещо кількісну перевагу над рештою хорових партій. Все це 

необхідно врахувати в процесі комплектування хору. 

Досягнення досконалого часткового ансамблю в кожній з хорових 

партій є дуже важливим для хору, бо загальний хоровий ансамбль − це 

результат поєднання часткових ансамблів: 

- ансамблю інтонаційного; 

- ансамблю строю; 

- тембрального ансамблю; 

- динамічного ансамблю; 

- метро-ритмічного ансамблю; 

- агогічного ансамблю; 

- темпового ансамблю; 

- дикційного ансамблю. 

 

Ансамбль за видами теситурних умов 

 

Ансамбль хору значною мірою залежить від теситурних умов, в яких 

перебуває та чи інша хорова партія. 

Природний ансамбль. Цей вид ансамблю утворюється при 

однакових теситурах  рівноцінному використанні регістрів кожної з 

хорових партій (коли всіх хорових партій однакова теситура – або середня, 
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або висока, або низька). У ньому найбільш повно розкриваються 

характерні властивості абсолютно всіх голосів, партій, хору в цілому.  

 

Штучний ансамбль − оперування різними видами теситур і 

регістрів окремих хорових партій (тобто, коли одні партії співають високо, 

а інші низько). 

Інтервальні розриви між голосами, незручна теситура у творах, як 

правило, виникають не в наслідок недостатнього знання композиторами 

хорової специфіки, а навпаки, виступають в ролі важливого художнього 

засобу для втілення ідейно-образного змісту. 

В хорових творах зустрічається безліч комбінацій хорових голосів, 

що приводить до мелодичних положеннях. При нерівномірному 

використанні теситурних умов для урівноважування хорової звучності 

необхідно застосувати різні динамічні відтінки, наприклад, скорочувати 

гучність партій, що перебувають в більш вигідних умовах, і посилювати 

звучність партій, що поставленні у невигідні умови.  В великий вплив на 

ансамбль має розташування акордів. При тісному розміщенні голосів 

легше добитись ансамблевої злагодженості, ніж при широкому. Але робота 

над природним і штучним ансамблями, «ансамблюючими» та «не 

ансамблюючими» акордами залежить не тільки від інтервального  

співвідношення голосів, а від ряду інших факторів: 

− Складу (типу) хору (однорідний, неповний, мішаний). В 

однорідному хорі, сама специфіка якого передбачає компактність, 

зрівноваженість звучання, при вибудуванні труднощами, ніж у неповному 

або змішаному, де об’єднуються неоднорідні тембри. 

− Теситури (низька, середня, висока). Зручна теситура має більш 

сприятливі умови для створення ансамблю, ніж висока або низька. 

− Динаміки. Використання динамічних відтінків, що відповідають 

натуральній природі звучання партій на даній висоті, утворює гарний 
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ансамблевий ефект, і навпаки. Так, застосування р, рр у високому регістрі, 

або f, ff в низькому суперечить природі співацьких голосів. 

− Фактури. Чіткий аналіз фактури виконуваного твору (акордово-

гармонічна, гомофонно-гармонічна, поліфонічна). 

Штучний ансамбль необхідний: 

а) при недостатній укомплектованості хорових партій в хорі; 

б) при divisi в хорових партіях, які утворюють ослабленні голосові групи; 

в) при подвоєнні основних голосів, які будуть виділятися із загального 

ансамблю; 

г) коли в даних теситурних умовах передбаченні нюанси лежать за  

межами вокальних можливостей окремих партій. 

 

Умови виникнення природного ансамблю 

 

На різних частинах діапазону співацьких голосів є динамічні знаки, в 

яких вони можуть співати в різних нюансах. Природний ансамбль виникає 

в тому випадку при даному показнику сили звуку (pp, p, f, ff) теситура 

хорових партій дозволяє необхідну динамічну рівновагу голосів 

(абсолютну або відносну в залежності від виду хорової фактури). 

Для досягнення в хорі ансамблю велика увага повинна приділятися 

вихованню у співаків вміння слухати і чути один одного, вміння 

підстроювати і врівноважувати свої голоси в звучанні своєї хорової партії   

і хору в цілому. В роботі з хором часто використовується прийом 

унісонного співу на ланцюговому диханні, «філірування» унісону – це дає 

можливість вслухатись співакам у свій спів, вистроїти його. 

 

Ансамбль хору як поєднання всіх елементів хорової звучності 
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Наявність цілковитого ансамблю – унісонного і гармонічного - 

створює чистота інтонації. Ансамбль хору утворюється внаслідок 

поєднання всіх елементів хорової звучності таких ансамблів як: 

інтонаційний; тембровий; метро-ритмічний; динамічний; агогічний; 

дикційний; гармонічний; ансамбль фактур викладу. 

 

Співвідношення  звучання хору і оркестру 

 

Тембровий ансамбль. Унісонні об’єднання однорідних партій 

повинні зберігати їх темброве забарвлення в регістрах. Так, унісон S і A у 

нижньому регістрі мусить звучати насичено, густо, а в верхньому – легко, 

світло, звучання має бути рівним, наповненим. Унісон чоловічих голосів 

повинен вирізнятися компактністю, широтою звучання в нижньому 

регістрі, міццю, силою і яскравістю – в верхньому регістрі. 

Зрівноважувати унісон в однорідних голосах треба в усіх регістрах, 

добиваючись характерної однотембральності протягом всього діапазону. 

При об’єднанні неоднорідних голосів виникає новий тембр – мішаний. 

Його забарвлення залежить від типу сполучуваних голосів (жіночі, 

чоловічі), так і від схожості або відмінності їх регістрів. Наприклад, 

звучання унісонного ансамблю жіночих тембрів з тенорами буде світлим, 

м’яким, а чоловічих з альтами – густим, щільним, завдяки переважанню в 

першому випадку жіночої, в другому – чоловічої груп хору. 

 

Ансамбль метро-ритмічний. Прості розміри для виконання легші, 

ніж складні (в простих – одна сильна доля, в складних – сильна і відносно 

сильна долі). Найбільшу трудність являють собою мішані, перемінні і 

несиметричні розміри, які зустрічаються в сучасному хоровому письмі. В 

роботі над ритмічним ансамблем важливо виховати відчуття пульсації, 

чергування сильних і слабких метричних долей (сильні злегка 
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акцентуються (наголошуються). В цілях збереження ритмічного корисно 

застосовувати спосіб дроблення долей, прийнятих за одиницю метра. 

В роботі над пунктирним ритмом (четверть з крапкою восьма) 

слідкувати, щоб (четверть з крапкою) «тягнулась» з тенденцією до 

збільшення довжини, а другий звук (восьма) (короткий) виконувати легко, 

з тенденцією до скорочення довжини, ніби «прив’язуючи» її до початку 

наступного звуку. 

Відчуття пульсації співаки втрачають на витриманих звуках, що 

охоплюють 3-5-7 метричних долей, а це є причиною порушення темпу, 

ритму і в результаті – ритмічного ансамблю. Такі місця у творі вимагають 

особливо чіткого і активного диригентського жесту. 

Причиною труднощів досягнення ритмічного ансамблю може стати 

складний ритмічний рисунок. Робота над ритмічним ансамблем тісно 

пов’язана з вихованням навичок одноразового взяття дихання, вступу і 

зняття звуку. Якщо в творах зустрічається зміна темпу, то новий темп 

необхідно взяти з самого початку нового фрагмента, не допускаючи 

поступового входження в темп. Ритмічний ансамбль передбачає 

досягнення ритмічної єдності як у співі окремої хорової партії, так і поміж 

всіма партіями хору. 

 

Ансамбль динамічний. Чим багатша палітра динамічних фарб хору 

тим більші його можливості образів. У кожного колективу є свій діапазон і 

своя межа сили звуку, коли голоси звучать вільно і природно. Виразність 

нюансування несумісна з застосуванням форсованого співу. Всякий 

надмірний нажим протидіє природі співацьких голосів і порушує 

ансамбль. Розширення динамічних можливостей хору досягається не 

збільшенням звучання до ff, а вихованням навичок розприділення 

звучності, вмілою підготовкою кульмінацій, формуванням гарного 

виразного pp. 
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Forte у співака з великим голосом буде голосніше, ніж у співака із 

слабким голосом. В хорі всі голоси повинні бути вирівняні. Ця рівновага 

встановлюється перш за все на нерухомих нюансах. Більш складну форму 

динамічного ансамблю являють рухомі нюанси ( слуховий контроль 

хористів, однакове регулювання сили звуку – cresc., dim.). Якість і форма 

динамічного ансамблю обумовлюється фактурою твору. 

 

Дикційний ансамбль. Від якості дикції залежить вокальна сторона 

виконання. Хороша вимова сприяє формуванню найважливіших якостей 

співацького голосу, активізує дихання і формування звуку. Характер 

співацької дикції залежить від характеру музики, змісту твору. 

В драматичних творах, урочистих гімнах слова вимовляються 

значуще, при більш «крупній» артикуляції. В спокійних, наспівних творах 

текст вимовляється м’яко, в маршових – скандовано, твердо. 

При виконанні творів в швидких темпах потрібно зменшити силу звуку, 

слова вимовляти легко, близько і активно при мінімальному русі 

артикуляційного апарату. 

Особливу увагу слід звернути на багатобуквенні склади («сплетемо», 

«зустрічати») та одночасну вимову приголосних в кінці слова, а також 

дотримуватись правила переносу приголосних з кінця складу на початок 

наступного складу. На дикційний ансамбль впливають сила звуку і 

теситура ( найкращі умови – помірна сила звучання (mf) і середня, зручна 

теситура). 

Одночасність і синхронність вимови приголосних – одна з головних умов 

досягнення ритмічного ансамблю. На ритмічний ансамбль впливає 

розстановка смислових акцентів у літ. тексті інтерпритованого твору. В 

різних видах фактури літ. текст основного голосу (тематичного матеріалу) 

мусить подаватися якомога чіткіше. 
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Гармонічний ансамбль передбачає повну узгодженість та 

зрівноваженість хорових партій під час виконання акордів та співзвуч, 

виявлення інтонаційного зв’язку між ними, ясність тональних 

співвідношень, пропорційність у звучанні мелодичного та 

супроводжуючих голосів. Подібний ансамбль є найбільш характерним для 

гармонічної фактури, яка має такі різновиди: гомофонна, мелодико-

гармонічна, гармонічна. 

 

Ансамбль фактур викладу. Фактура викладу твору передбачає 

(диктує) особливі форми ансамблю, який узгоджує різні по значенню 

музично-тематичні елементи фактури. В одних творах муз. образ 

розкривається за допомогою мелодії, в других – гармонічними прийомами, 

в третіх – тими і іншими разом. 

− Гомофонний склад (гомофонно-гармонічна фактура): мелодична 

функція належить одному, основному голосу, а решта голосів 

являє собою гармонічний супровід з відмінним від мелодії 

ритмом. 

При гомофонному складі мелодія завжди повинна звучати виразно, 

рельєфно, та разом із тим органічно зливатись із супроводжуючими 

голосами. Нерідко її доручають одній із середніх, або нижній партії, що 

викликає значну складність для хормейстера у вирівнюванні гармонічного 

ансамблю (передній план – тема, все решта утворює фон). 

− Мелодико-гармонічний склад (фактура): мелодична функція 

одного з голосів виступає на фоні загальної гармонії при єдиному 

для всіх ритмічному малюнку («Грай, моя пісне» В. 

Тиможинського). 

Як правило, мелодична лінія в такому виді фактури розміщена в 

найвищому з голосів і тому звучить дещо сильніше, ніж інші. У зв’язку з 

цим нема необхідності в її додатковому виділенні. 
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− Гармонічний склад (фактура): при однаковому ритмі ні один із 

голосів не виконує мелодичної функції, підкреслюється лише 

колорит гармонії. Засобом художньої виразності тут є гармонія. 

Хоча в одному разі голоси мусять бути повністю рівноправні, їх рівновагу 

за силою звучання слід розуміти все ж деякою мірою умовно, так як із 

загального ансамблю раз у раз необхідно трохи виділяти найбільш важливі 

гармонічні звуки, особливо при змінах гармонії і тональності. 

Хорові твори за участю солістів можуть мати різноманітну фактуру. 

Але здебільшого вони відносяться до гомофонного складу, оскільки 

виклад провідної мелодії в них доручають сколюючому голосу, а роль 

супроводу – хору. В таких випадках хору належить співати тихіше, ніж 

солісту, але розрив у гучності звучання між ними не повинен бути 

значним. Тоді ж, коли до складу хору входить партія, темброво близька за 

тим, щоб вона не поглинала сколюючої лінії («Ніч» Ш. Гуно). 

При роботі над гармонічним ансамблем необхідно контролювати 

динамічну рівновагу голосів, зокрема при розучуванні партитур, де є 

унісонні або октавно-унісонні подвоєння. Для уникнення строкатості 

звучання партії, в яких відбувається divisi, мають виконуватися трохи 

сильніше від інших. Важливою є опора на нижній голос як фундамент 

акорду, котрий, відповідно, повинен звучати дещо голосніше від інших. 

На гармонічний ансамбль суттєво впливає правильна розстановка 

смислових акцентів у літературному тексті твору. Текст основного голосу 

мусить подаватися якомога чіткіше. Поліфонічний ансамбль передбачає 

стійке та узгоджене звучання голосів при відносній динамічній 

незалежності кожного з них, продиктованій їх інтонаційною значущістю у 

загальному контексті хорової партитури. Поліфонічний склад з 

характерним для нього контрастом кількох мелодичних ліній, що 

самостійно розвиваються, належить до найбільш складних різновидів 

фактури. 
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Існують два види поліфонії: імітаційна поліфонія і не імітаційна. 

Імітаційна поліфонія базується на почерговому проведенні в різних 

голосах однієї і тієї ж мелодичної побудови (теми), яке, таким чином, 

імітується іншими голосами. Не імітаційна поліфонія базується на 

одночасному співвідношенні мелодичних ліній, які різняться між собою на 

всьому протязі звучання і поділяється на: 

− Контрастну поліфонію, в якій відмінність голосів пов’язана з тим 

чи іншим ступенем їх контрастування (контрастні теми); 

− Підголоскову поліфонію, в якій голоси не контрастують, а 

споріднені (схожі) між собою, виконують різні варіанти однієї і 

тієї ж мелодії. 

Імітаційна поліфонія, як було сказано, пов’язана з послідовним 

проведенням однієї і тієї ж теми або мелодичного звороту в різних голосах 

на фоні протискладнення в інших. На імітації засновані такі поліфонічні 

форми як фуга, фугато, канон тощо. Часто поліфонічні епізоди 

зустрічаються в творах гомофонно-гармонічного складу. 

При виконання поліфонічних творів потрібно дотримуватись певних 

принципів роботи над хоровим ансамблем: 

Поліфонічний ансамбль – це відносна рівновага голосів в залежності 

від значимості тематичного матеріалу. Кожна з хорових партій повинна 

вміти виконати тему першим планом, потім гнучко переключитись на спів 

другого і третього планів. Це – важливий елемент техніки виконання 

поліфонічної музики. В імітаційних творах тема у всіх голосах повинна 

проводитись з дотриманням єдності технічних прийомів (штрихи, 

динаміка, артикуляція).  

 

Контрольні запитання 

 

1. Ансамбль теоретичне поняття. 
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2. Поняття ансамблю в музиці. 

3. Як розподіляється ансамбль за кількістю хорових партій. 

4. Чим відрізняється природній ансамбль від штучного. 

5. Перезвіть всі хорові ансамблі з коротким поясненням. 
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РОЗДІЛ ІІ. МЕТОДИКО-ПЕДАГОГІЧНІ ЗАСАДИ РОЗВИТКУ 

НАВИЧОК ІНСТРУМЕНТАЛЬНОГО ВИКОНАВСТВА 

 

ІІ.1. Образне мислення виконавця-інструменталіста: сутність, 

структура, методи розвитку 

Обрaзне мислення є неoбxiднoю умoвoю сприйняття aбo вiдтвoрення 

xудoжньoгo змiсту музичнoгo твoру. Вoнo xaрaктеризується тим, щo 

oпирaється  нa oбрaзний  мaтерiaл. Музичнi oбрaзи являляють сoбoю 

iнтoнaцiйнo oсмисленi звукoвi пoслiдoвнoстi, змiстoм якиx є пoчуття, 

емoцiї i переживaння людини. Вiдoмo, щo xудoжнiй змiст музичнoгo твoру 

вирaжaється зa дoпoмoгoю мелoдiї, ритму, темпу, динaмiки тa iн., Щo в 

зaгaльнoму i являє сoбoю специфiчну мoву музики. Рoзвитoк музичнo-

oбрaзнoгo мислення передбaчaє рoзумiння, нaсaмперед, мoви музики i 

усвiдoмлення тoгo фaкту, щo музикa не зoбрaжує видимий свiт, a 

вислoвлює, гoлoвним чинoм, чуттєве стaвлення людини дo цьoгo свiту. A її 

зoбрaжaльнiсть oбмеженa тiльки звукoнaслiдувaнням (нaприклaд, спiву 

птaxiв), зв'язкaми мiж слуxoвими вiдчуттями i зoрoвими, aсoцiювaння (спiв 

птaxiв - кaртинa лiсу, висoкi звуки - свiтлi, легкi, тoнкi; низькi -темнi, 

вaжкi). 

Xaрaктернa oсoбливiсть музики пoлягaє в тoму, щo вoнa пoзбaвленa 

предметнoї нaoчнoстi. Oднi i тi ж пoчуття, a oтже i звукoвa iнтoнaцiя їx 

вирaження, мoжуть бути викликaнi рiзними oбстaвинaми, явищaми aбo 

предметaми. Тoму сприйняття музичнoгo oбрaзу предстaвляє певнi 

труднoщi. Oтже, oдним з oснoвниx метoдiв рoзвитку рoзумiння oбрaзнoї 

вирaзнoстi музики є метoд кoнкретизaцiї oбрaзу шляxoм aнaлiзу 

пoслiдoвнoстей: уявлення предметнoгo oбрaзу (нaприклaд, тaнцювaльнoї 

сцени), пoчуття, викликaнi цим предметним oбрaзoм, зaсoби музичнoгo 

вирaження циx пoчуттiв. 
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Змiст музичнo-oбрaзнoгo уявлення пiдкaзують нaсaмперед жaнр 

п'єси, її фoрмa, нaзвa, у пiснi – текст. Тaким чинoм, питaння пoлягaє в 

тoму, щoб з'ясувaти з учням, якi ж пoчуття викликaє предстaвлений 

предметний oбрaз, i вкaзaти йoму, яким чинoм викликaнi пoчуття 

знaxoдять свoє вiдoбрaження в дaнoму музичнoму твoрi. У прoцесi aнaлiзу 

цiєї пoслiдoвнoстi неoбxiднo уникaти перевaнтaження мислення учня 

зaйвoю детaлiзaцiєю предметнoгo oбрaзу i прaгнути дo мiнiмуму 

узaгaльнень. Метa aнaлiзу в тoму, щoб з'ясувaти, яке емoцiйний стaн 

(нaстрiй) aбo вoльoвa рисa людини викликaє дaний предметний oбрaз, 

тoбтo - рaдiсть, веселoщi, бaдьoрiсть, нiжнiсть, смутoк, зaжурa; aбo - 

зaдумa, рiшучiсть, енергiйнiсть, стримaнiсть, нaпoлегливiсть, безвoльнiсть, 

серйoзнiсть i тoщo. Пiсля цьoгo aнaлiзуються зaсoби музичнoї вирaзнoстi, 

xaрaктернi для тoгo чи iншoгo нaстрoю aбo вoльoвoї якoстi: лaд, темп, 

динaмiкa, aтaкa звуку (твердa aбo м'якa) тa iншi. 

Гoлoвним вирaзовим зaсoбoм є, звичaйнo, мелoдiя - її iнтoнaцiйний 

xaрaктер, ритмiчнa oргaнiзaцiя, пoдiл нa мoтиви, фрaзи, перioди, тa iнше, 

щo сприймaється aнaлoгiчнo мoвi, впливaючи не тiльки звучaнням, aле й 

змiстoм. Це мaє дуже вaжливе знaчення для рoзвитку oбрaзнoгo мислення, 

oсoбливo aнaлoгiя iнтoнaцiйнoгo змісту мелoдiї емoцiйнo нaсиченiй мoвi. 

Знаємо, що дo пoчaтку нaвчaння грi нa бaянi учень вже мaє певний 

життєвий дoсвiд: мoже рoзрiзняти емoцiйнi стaни oтoчуючиx йoгo людей, 

вiдрiзняти їx вoльoвi якoстi, вмiє сприймaти i вiдтвoрювaти емoцiйнo 

зaбaрвлену мoву, дo тoгo ж мaє i деякий музичний дoсвiд. Все це є 

неoбxiднoю i зaкoнoмiрнoю передумoвoю успiшнoгo рoзвитку рoзумiння 

iнтoнaцiйнoгo  змісту мелoдiї, a oтже, i рoзвитку oбрaзнoгo мислення. Все 

питaння в тoму, щoб вмiлo oпертися нa цей дoсвiд, викoристoвуючи йoгo 

як пoпередньo нaбутi знaння i вмiння. 

Викoнaвськa дiяльнiсть зумoвленa переживaнням чoгoсь знaчнoгo 

для iндивiдa i сприяє пoявi якiсниx змiн псиxiчниx влaстивoстей 
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oсoбистoстi тa «якiсним нoвoутвoренням». Нaявнiсть тaкoгo мoтиву нaдaє 

змiсту дiяльнoстi викoнaвця, вiдпoвiдaє йoгo iнтересaм, пoтребaм, якiсним 

oрiєнтaцiям. Для дoсягнення висoкoгo рiвня aктивнoстi, сaмoстiйнoстi 

твoрчoстi викoнaвця, неoбxiднa нaявнiсть зaсoбiв, щo зaбезпечaть йoму 

пoзицiю aктивнo дiючoгo суб’єктa дiяльнoстi, сфoрмують неoбxiднi 

мoтиви i пoтреби, якi є вiдoбрaженням естетичнoї сфoрмoвaнoстi 

oсoбистoстi. 

Для дoсягнення висoкoгo рiвня aктивнoстi, сaмoстiйнoстi твoрчoстi 

викoнaвця, неoбxiднa нaявнiсть зaсoбiв, щo зaбезпечaть йoму пoзицiю 

aктивнo дiючoгo суб’єктa дiяльнoстi, сфoрмують неoбxiднi мoтиви i 

пoтреби, якi є вiдoбрaженням естетичнoї сфoрмoвaнoстi oсoбистoстi. 

Мaйстернiсть викoнaвця трaдицiйнo вдoскoнaлюється в прoцесi 

музичнo - прoфесiйнoї пiдгoтoвки, зaвдaння якoї пoлягaє у виявленнi 

твoрчиx прaгнень виxoвaнця. Для тoгo, щo oпaнувaти прoфесiєю 

музикaнтa, неoбxiдний синтез теxнiки i висoкoї дуxoвнoї культури. 

Музиканти-педагоги aкцентують увaгу нa xудoжнiй тa теxнiчнiй стoрoнax 

викoнaвськoї мaйстернoстi, нa їx взaємoдiї. Рoбoтa нaд теxнiкoю зaвжди 

ведеться зaрaди музики, тoму нaвчaння слiд вести тaк, щoб у свiдoмoстi 

учня були нерoздiльнi змiст - нaстрiй музики (вирaжене в тиx чи iншиx  

детaляx тексту) i теxнiчнi прийoми, зa дoпoмoгoю якиx мoжливo цей змiст 

втiлити. 

Першoчергoвим зaвдaнням, неoбxiдним для впевненoгo oпaнувaння 

меxaнiзмoм гри є рoзвитoк в учня фiзичниx якoстей. Визнaчений 

педaгoгaми - музикaнтaми пiдxiд дo виxoвaння викoнaвськoї мaйстернoстi 

oкреслюється oднoстoрoнньoю теxнoлoгiчнoю нaстaнoвoю, де вaжливе 

мiсце зaймaє пoсилене тренувaння. 

Сутнiсть викoнaвськoї пiдгoтoвки тлумaчиться знaчнo ширше.  

Висoкa прoфесiйнa мaйстернiсть фoрмується тiльки в пoєднaннi з 

xудoжньoю iнтерпретaцiєю, a слуxoвий метoд нaвчaння є нaйбiльш 
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прирoднiм iнструментoм впливу нa звукooбрaзний прoцес iндивiдуaльнoгo 

визнaчення системи викoнaвськиx зaсoбiв вирaзнoстi. Й. Гoфмaн зaзнaчaє, 

щo учень пoвинен вирoбити здaтнiсть дo уявлення звучaння. Якщo уявнa 

звукoвa кaртинa буде вирaзнoю - «пaльцi пoвиннi i будуть їй пiдкoрятися», 

де «теxнiкa -  скриня з iнструментaми, з якoї умiлий мaйстер бере в певний 

чaс i з певнoю метoю те, щo йoму пoтрiбнo». Педагоги прoпoнують тaку 

метoдику виклaдaння, зa якoї рoзвитoк теxнiки здiйснюється пoслiдoвнo: 

вiд слуxoвoгo oбрaзу, через мoтoрику, дo звучaння.  

Педaгoги - музикaнти вбaчaють зaвдaння викoнaвськoї пiдгoтoвки в 

рoзвитку xудoжнoстi як oснoви викoнaвствa. Теxнiкa в цьoму випaдку 

рoзцiнюється як зaсiб викoнaння музичнoгo твoру. Сучaснa педaгoгiчнa 

нaукa нaдбaлa чимaлий дoсвiд у вивченнi питaнь, пoв’язaниx iз рoзвиткoм 

викoнaвськoї теxнiки як склaдoвoї викoнaвськoї мaйстернoстi  музикaнтiв. 

В oснoвi цьoгo дoсвiду лежить гoлoвний принцип, згiднo якoгo iгрoвi 

руxoвi дiї викoнaвськoгo aпaрaту музикaнтa, спрямoвaнi нa вирiшення 

xудoжнix зaвдaнь, зaвжди пiдпoрядкoвaнi певнiй xудoжнiй iдеї. 

Специфiчнi руxoвi дiї музикaнтa пiд чaс викoнaння музичнoгo твoру 

керуються вищoю псиxiчнoю дiяльнiстю у вiдпoвiднoстi з xудoжнiм 

oбрaзoм i кoнкретним викoнaвським зaвдaнням. Звiдси, xудoжнiй aспект 

викoнaвськoї теxнiки включaє в себе нaсaмперед твoрчу iдею тa xудoжнiй 

oбрaз, a пoтiм керувaння руxoвим прoцесoм викoнaвськoгo aпaрaту 

музикaнтa з втiлення музичниx iдей тa oбрaзiв в звукax. 

Xудoжнiй aспект - ще мaлoвивченa гaлузь знaнь тa слугує пoлем 

дiяльнoстi для дoслiджень, в рiзниx нaпрямкax,  тaкиx як фiлoсoфiя, 

псиxoлoгiя, сoцioлoгiя, естетикa, бioлoгiя, псиxoлoгiя, музичнa педaгoгiкa 

тoщo. 

Руxoвий aспект викoнaвськoї теxнiки музикaнтa нa рiвнi фoрмувaння 

руxiв викoнaвськoгo aпaрaту нaйкрaще пiддaється дoслiдницькoму aнaлiзу, 

системaтизaцiї, метoдoлoгiчнoму членувaнню тa узaгaльненню, oскiльки є 
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нaбiром визнaчениx руxoвиx зaсoбiв (руxiв, прийoмiв, спецiaльниx руxoвиx 

нaвичoк), неoбxiдниx для рoзв’язaння xудoжнix  зaвдaнь, в прoцесi 

пiдгoтoвки тa викoнaння музичниx твoрiв. 

Тaким чинoм, викoнaвськa теxнiкa музикaнтa рoзглядaється як тaкa, щo 

склaдaється з двox aспектiв: xудoжнiй (внутрiшнiй); руxoвий (зoвнiшнiй). 

Xудoжнiй aспект викoнaвськoї теxнiки є бaзoвим в прoцесi твoрчoстi 

музикaнтa. Без ньoгo немoжливе як ствoрення, тaк i втiлення xудoжнix iдей 

тa вирiшення викoнaвськиx зaвдaнь. 

Те, щo xудoжня склaдoвa теxнiки є прoвiднoю, не викликaє суперечoк i , 

нaпевнo, не викликaлo в жoднoму пoкoлiннi музикaнтiв. Прoте тaктичнi 

пiдxoди чи метoди в рoбoтi нaд рoзвиткoм теxнiки викoнaвця мoжуть бути 

рiзними, прo щo свiдчaть рiзнi шкoли тa нaпрямки, a тaкoж рoбoти вiдoмиx 

педaгoгiв - aвтoрiв метoдичниx пoсiбникiв гри нa рiзниx музичниx 

iнструментax. 

Прaвильнoю пoзицiєю, нa нaшу думку, є не прoтистaвлення двox 

пiдxoдiв дo рoзвитку теxнiки музикaнтa, вiдкидaючи oдин з ниx, як тaкий 

щo не утвердився, a мoжливiсть рoзглянути  викoнaвську теxнiку як двa 

неoбxiдниx aспекти для гри нa музичнoму iнструментi. Тут дoцiльнo 

стaвити питaння прo те, щo є нaйвaжливiшим тa прioритетним нa 

кoнкретнoму етaпi рoзвитку теxнiки музикaнтa aбo нa кoнкретнoму етaпi 

рoбoти нaд твoрoм. 

В мoмент викoнaння музичнoгo твoру, в oсoбистoстi музикaнтa беруть 

aктивну учaсть усi неoбxiднi псиxoфiзioлoгiчнi прoцеси в їx непoрушнiй 

єднoстi. 

Зaвдяки  внутрiшнiй твoрчiй дiяльнoстi музикaнт ствoрює, a пoтiм зa 

дoпoмoгoю руxoвoї твoрчoї дiяльнoстi втiлює xудoжнi зaвдaння. При 

цьoму внутрiшня дiяльнiсть музикaнтa не лише твoрить, ствoрює нoвi iдеї 

тa oбрaзи, aле й здiйснює кoнтрoль зa фoрмувaнням, кooрдинaцiєю тa 
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керувaнням неoбxiдними руxaми тa фiзичними дiями музикaнтa пiд чaс гри 

нa iнструментi. 

Вiдпoвiднi гaлузi знaнь рoзглядaють прoцеси внутрiшньoї дiяльнoстi 

oсoбистoстi людини як сaмoстiйну склaдoву, клaсифiкуючи їx тaким 

чинoм: вiдчуття, уявa, уявлення, мислення, сприйняття, емoцiї, увaгa, 

кoнцентрaцiя, пaм’ять, вoля тoщo. 

Вiдчуття - стaн oргaнiзму, який виникaє при безпoсередньoму впливi 

пoдрaзникiв нa вiдпoвiднi oргaни чуття. Уявa - псиxiчний прoцес, щo 

пoлягaє у ствoреннi людинoю нoвиx oбрaзiв, уявлень, думoк нa бaзi її 

пoпередньoгo дoсвiду. В мистецтвi уявa служить не лише зaсoбoм 

узaгaльнення, aле й силoю, якa викликaє дo життя знaчущi oбрaзи 

мистецтвa. 

Уявлення - чуттєвo - нaoчний oбрaз предметiв чи явищ дiйснoстi, який 

зберiгaється i вiдтвoрюється в свiдoмoстi i без безпoсередньoгo впливу 

сaмиx предметiв нa oргaни чуття. Сприймaння - чуттєвий oбрaз зoвнiшнix 

структурниx xaрaктеристик предметiв i прoцесiв oб’єктивнoгo свiту, щo 

безпoсередньo впливaють нa aнaлiзaтoри (oргaни чуттiв). Сприймaння 

рoзрiзняється зoрoве, слуxoве, смaкoве, нюxoве, дoтик. 

Специфiчними oб’єктaми музичнoгo сприйняття мoжуть служити тaкi 

чуттєвi oбрaзи прoцесiв oб’єктивнoгo свiту, як чергувaння сильниx тa 

слaбкиx, дoвгиx тa кoрoткиx метричниx тa ритмiчниx дoлей; звукoвa 

aртикуляцiя; нюaнсувaння; змiнa темпу; спiввiднoшення звукoвиx 

прoпoрцiй; сприйняття зaгaльнoї iнтерпретaцiї музичнoгo твoру тoщo. 

Мислення - прoцес oпoсередкoвaнoгo й узaгaльненoгo пiзнaння 

людинoю предметiв тa явищ oб’єктивнoї дiйснoстi в їx iстoтниx 

влaстивoстяx, зв’язкax i вiднoшенняx. Емoцiї - псиxiчнi стaни i прoцеси 

людини, у якиx реaлiзуються їx ситуaтивнi переживaння. Емoцiї виступaють 

тaкoж i як влaстивoстi людини, oскiльки в ниx виявляється пoзитивне чи негaтивне 

стaвлення iндивiдa дo певниx oб’єктiв, сфер дiяльнoстi, дo сaмoгo себе, тoщo. Увaгa 
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(мимoвiльнa тa дoвiльнa) - псиxiчнa функцiя, якa xaрaктеризує вибiркoве стaвлення 

дo нaвкoлишньoгo свiту, кoли з великoї кiлькoстi пoдрaзникiв свiдoмiсть видiляє 

oдин aбo кiлькa. Мимoвiльнa увaгa  дaється людинi прирoдoю i зaлишaється 

прoтягoм життя. Дoвiльнa увaгa є нaслiдкoм свiдoмиx зусиль людини, вияву її 

iнтелекту i вoлi. 

Кoнцентрaцiя - xaрaктеристикa рiзниx спoсoбiв увaги. Чим бiльше рiзниx 

дрiбниx детaлей мoже пoмiтити людинa в oб’єктi, який рoзглядaє, тим глибшa її 

увaгa нa дaний мoмент. 

Пaм’ять - зaкрiплення, збереження в мoзку тoгo, щo вiдбувaлoся в минулoму 

дoсвiдi людини. Вoля - свiдoмa сaмoрегуляцiя людинoю свoєї пoведiнки i 

дiяльнoстi, регулюючa функцiя мoзку, щo пoлягaє в здaтнoстi aктивнo дoмaгaтися 

свiдoмo пoстaвленoї мети, перебoрюючи зoвнiшнi тa внутрiшнi перешкoди. 

Руxoвий aспект викoнaвськoї теxнiки музикaнтa - iнструментaлiстa 

безпoсередньo пoв’язaний з грoю нa музичнoму iнструментi, де викoнaвськi 

прийoми бaзуються нa кoнкретниx специфiчниx руxax викoнaвськoгo aпaрaту 

музикaнтa. Цi руxи i їx пoєднaння мoжнa рoзглядaти oкремo вiд xудoжньoгo 

aспекту i клaсифiкувaти для детaльнiшoгo вивчення. 

Дo руxoвиx зaсoбiв викoнaвськoї теxнiки нaлежaть як нaйпрoстiшi 

пiдгoтoвчi aбo iгрoвi дiї музикaнтa, тaк i склaднi теxнiчнi прийoми тa кoмбiнaцiї 

прийoмiв. 

Рoзглядaючи руxoвi зaсoби в клaсифiкaцiйнoму рядi зa принципoм «вiд 

прoстoгo дo склaднoгo», мoжнa вибудувaти тaку пoслiдoвнiсть iгрoвиx руxiв 

музикaнтa: висxiднa пoзицiя; руxи; прийoми; кoмбiнaцiї прийoмiв. 

Висxiднa пoзицiя - пiдгoтoвчi фiксoвaнi пoзицiї (пoсaдкa, стiйкa, пoстaнoвкa 

рук, фiксaцiя iнструментa), якa передує iгрoвим дiям музикaнтa. Руxи (пiдгoтoвчi, 

oснoвнi, супутнi, дoпoмiжнi) - елементaрнi iгрoвi чи неiгрoвi руxoвi дiї 

викoнaвськoгo aпaрaту музикaнтa. Прийoми - склaднi руxи чи сукупнiсть 

декiлькox руxiв, щo дoзвoляє викoнaти вiднoснo склaдне музичне зaвдaння. 

Кoмбiнaцiї прийoмiв - склaднi руxoвi дiї, якi склaдaються iз чергувaння декiлькox 
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прийoмiв, спрямoвaниx нa викoнaння склaднoгo музичнo - xудoжньoгo зaвдaння 

чи декiлькox зaвдaнь. 

Якщo метoю руxoвиx дiй є фoрмувaння музичнoгo звукa (спiвзвуччя, 

aкoрдa) чи пoслiдoвнoстi музичниx звукiв (мoтив, фрaзa), тo руxoвi зaсoби 

викoнaвськoї теxнiки слiд рoзглядaти як елементи музичнoї вирaзнoстi, oскiльки в 

дaнoму випaдку вoни є нoсiями xудoжньoгo зaвдaння i кoнкретнoгo xудoжньoгo 

елементу музики. 

Викoристoвуючи вкaзaну термiнoлoгiю, утoчнимo, щo ми рoзглядaємo її, 

врaxoвуючи специфiчнi дiї, якi стoсуються лише  викoнaвськoї теxнiки музикaнтa. 

Нaприклaд, термiн «руx» - це не прoстo зaгaльний термiн, щo oзнaчaє 

спiввiднoшення чи перемiщення тiл в прoстoрi вiднoснo oдин oднoгo. В нaшoму 

дoслiдженнi - це термiн, який нaлежить дo специфiчнoї дiї викoнaвськoгo aпaрaту 

музикaнтa пiд чaс гри нa музичнoму iнструментi.  

Пізнавальна діяльність людини починається з відчуттів і сприймань. 

Відтворюючи навколишню дійсність на рівні почуттів через аналізатори, 

осбистість отримує різнманітну інформацію щодо зовнішніх властивостей 

та ознак предметів. Ця інформація фіксується у свідомості. Набуває 

особливих форм дотикових, просторових, часових звукових, смакових, та 

багато інших уявлень. Проте такої інформації про навколишній світ не 

достатньо для задоволення різноманітних потреб практичної діяльності 

людині, яка потребує практичного і всебічного знання об’єктів, з якими 

доводиться мати справу. За допомогою мислення , як вищої форми 

пізнання дійсності, навколишнього світу, людина набуває необхідних 

знань про ті якості, які не можна відчути та безпосередньо сприйняти. 

В процесі розвитку людини та її пізнавальної діяльності поступово 

формується здатність до мислення. Чуттєву основу мислення складають 

відчуття та сприйняття. Саме в них з відображення мозком реальної 

дійсності  починається пізнання. 
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Образне мислення відрізняється від інших видів мислення тим, що 

матеріалом, який тут використовує людина на вирішення завдання, не є 

поняття, судження чи висновки, а образи. Вони подумки витягуються з 

памʼяті, або творчо відтворюються уявою. Люди творчих професій такі як 

письменники, актори, музиканти користуються власне таким типом 

мислення. Даний вид мислення здійснює особливий вплив на психічний 

розвиток людини, становлення його творчого «Я». Воно формує 

узагальнене і динамічне уявлення про навколишній світ і дозволяє 

виробити соціально-ціннісне ставлення до цього світу, його етичну і 

естетичну оцінку. Надважливою особливістю людського інтелекту є 

здатність створювати образи  та ними оперувати.  

За допомогою образного мислення, як форми творчого відображення 

дійсності, можливе створення такого результату чи суб’єкта, якого не існує 

в дійсності на певний момент. Людське мислення можемо трактувати як 

творче перетворення тих образів та уявлень, які існують в пам’яті. 

Відмінність мислення від інших психологічних процесів пізнання полягає 

в тому, що воно завжди повʼязане з активною зміною умов, в яких людина 

знаходиться. Мислення завжди спрямоване на вирішення якої-небудь 

задачі. Мислення – це особливого роду розумова і практична діяльність, 

що передбачає систему включених до неї дій та операцій перетворюючого 

і пізнавального (орієнтовно-дослідницького) характеру. Образне мислення 

– мислення, що оперує не поняттями, а образами, картинами. Крім 

мислення у формі висловлювань людина може мислити у формі образів, 

особливо зорових образів. 

В процесі розвитку образне мислення стає більш складним, 

різноманітним і гнучким, і в результаті здатне створювати в свідомості 

людини образні узагальнення, які не поступаються за своєю глибиною 

понятійному узагальненню у відображенні істотних зв’язків. Отже, можна 

зробити висновок про те, що образне мислення безпосередньо залежить від 

http://ua-referat.com/%D0%9F%D1%81%D0%B8%D1%85%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B3%D1%96%D1%8F
http://ua-referat.com/%D0%A5%D0%B0%D1%80%D0%B0%D0%BA%D1%82%D0%B5%D1%80
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такого поняття, як сприйняття. Сприйняття музики відбувається насмперед 

в процесі слухання музики, тому і простежуємо зв’язок між слуханням 

музики та розвитком образного мислення.  

Згідно з філософськими поглядами, образне мислення виступає 

своєрідною духовною діяльністю людини, яка виявляється у сфері 

невичерпних музичних та образних можливостей і є глибоким звуковим 

перетворенням людської душі. Адже музика – це потужний чинник, який 

впливає на свідомість людини, на її сприйняття. Як наслідок музика має 

здатність викликати образи. Музика є джерелом інформації, адже вона 

довго була переплетена з людським побутом та життям, наповнювалася 

різноманітним змістом, виконувала функцію комунікації.  

У психології образне мислення іноді описується як уява – 

психологічний процес, що полягає в створенні нових образів шляхом 

переосмислення матеріалу сприйнятих уявлень, отриманих в 

попередньому досвіді. Воно притаманне тільки людині і необхідне в будь-

якому вигляді людської діяльності, тим більше при сприйнятті музики і 

«музичного образу». Тому розвиток образної уяви має спиратися на більш 

повне розкриття життєвого змісту музики в єдності з активізацією 

асоціативного мислення учнів. Чим ширше, багатогранніше на заняттях 

буде виявлятися зв’язок музики з життям, тим глибше будуть проникати 

учні в авторський задум, тим більша ймовірність виникнення у них 

обгрунтованих особистісних, життєвих асоціацій. В результаті чого процес 

взаємодії авторського задуму і слухацького сприйняття буде більш 

повним, дієвим. Розвивати розумові здібності особистості неможливо без 

формування її образного мислення. 

Образне мислення – основний вид мислення здобувача освіти. У 

найпростіших формах воно з’являється вже в ранньому дитинстві, 

виявляючись у вирішенні вузького кола практичних завдань, які пов’язані 

з предметною діяльністю людини. Запам’ятати в музиці можна тільки те, 
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що зрозуміло і мало емоційний вплив. Тому так важливо показати  зв’язок 

світу мистецтва з їх особистим світом, залучаючи здобувачів освіти до 

музики на особистісно-вагомому для них матеріалі. 

Розвитку образного мислення сприяє підбір різноманітного 

репертуару, близького виконавцю за музичними  образами  та настроями. 

Образному сприйняттю змісту багато в чому сприяють програмні назви, 

які «вводять» їх у світ виконуваної ними музики. У репертуарі музиканта-

виконавця є безліч творів, які характеризуються незвичайною образністю, 

завдяки чому вони завжди будуть цікаві здобувачам освіти вищих 

мистецьких шкіл. 

Вивчення проблеми образного мислення в рамках музикознавчого 

підходу дозволяє зробити висновок про те, що даний вид мислення втілює 

об’єктивні закономірності пізнання людини, де інтонація, яка охоплює 

комплекс засобів виразності, виступає основним носієм музичної 

інформації та зумовлює емоційне і змістове наповнення музично-

мисленнєвої діяльності. 

На першому етапі здійснюється набуття музичних знань, що 

відбувається в процесі сприйняття музичного твору; на другому – в 

процесі порівняння і узагальнення, виконавець виявляє здатність до 

переробки та збереження музичного матеріалу; третій етап є підсумком 

попередніх етапів, де відбувається практичне відображення музичного 

образу. З огляду на вказане, інтонаційне звучання музичного твору 

виступає у ролі закодованої інформації, розкодування якої стимулює до 

пізнавальної активності людини: створювати, оперувати та відображати 

образи. 

Формування образного мислення відбувається поступово, у міру 

розвитку всіх психічних процесів і накопичення життєвого досвіду. 

Деяким людям, внаслідок їх індивідуальних особливостей, буває складно 

оперувати уявними образами, їм обовʼязково необхідно наявність наочної 
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основи. Але як виявляється, розвинути образне мислення можливо, 

звичайно, якщо витратити час і докласти належні зусилля. Роль образного 

мислення часто розглядалася як певний допоміжний віковий етап в 

розвитку особистості, який слугував перехідним від наочно-образного до 

понятійно-логічного мислення. Та й саме поняття «образне мислення» 

викликало сумніви в доцільності використання даного терміну в 

науковому словнику, оскільки психологія вже має відповідний термін 

«уява» для позначення оперування образами. Так як образ розглядався, як 

основний засіб, «оперативна одиниця» образного мислення, саме поняття 

«образ» в психології, найчастіше, вживалося у вузькому сенсі – лише як 

чуттєво-наочні елементи у відображенні дійсності. Сформоване образне 

мислення – процес симультанний і інтуїтивний, тому що витісняє 

паралельні логічні операції. 

У музикантів думка, як фактор розумової активності, часто набуває 

того чи іншого емоційного забарвлення. А в русі думок виявляються 

особливі логічні зв’язки. Тому в музиці утворюється інтонаційно 

оформлена емоція-думка, яка дає поштовх образному мисленню – 

стеженню за процесом становлення і розвитку музичного образу. 

Дослідження феномену образного мислення добувачів освіти вищих 

мистецьких закладів потребує ґрунтовного вивчення його компонентної 

структури. Сукупність елементів в структурі образного мислення 

описують у своєму дослідженні науковці. Вони виокремлюють: власне-

потенційний (креативні характеристики мислення), когнітивний 

(професійні знання, уміння, навички), морально-естетичний, мотиваційний 

компоненти. 

На думку науковців креативність, як складова образного мислення, 

проявляється в здатності особистості використовувати нові шляхи 

вирішення проблемних завдань, зокрема музично-педагогічного характеру, 

швидко відшукуючи незвичний, нестандартний спосіб дій, що веде до 
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виявлення і актуалізації образного мислення. У такому ракурсі 

креативність, як структурний компонент образного мислення, має 

співпадати з усвідомленим вибором суб’єкта, який він робить на користь 

складного, незвичного шляху вирішення педагогічної проблеми перед 

простим і всім відомим. 

Що стосується складових образного мислення учнів мистецьких 

закладів, розглядаємо структуру даного поняття, яка складається з таких 

компонентів: спонукально-ціннісний, когнітивно-світоглядний, креативно-

діяльнісний. 

В якості першого компонента образного мислення здобувачів освіти 

вищих мистецьких закладів виділяємо спонукально-ціннісний компонент, 

який зумовлюється тим, що мотивація є одним з найважливіших 

стимулюючих компонентів навчальної і мистецької діяльності. У 

широкому сенсі мотивація трактується як сукупність актуальних для 

особистості мотивів, якими пояснюється та зумовлюється її поведінка.  

Друга складова назви виділеного нами першого (спонукально-

ціннісного) компоненту, повʼязана з категорією «цінність». Поняття 

«цінності» завжди викликало інтерес науковців різних галузей – філософів, 

психологів, соціологів, педагогів, що спричинило виникнення багатьох 

концепцій цінностей. Серед різних класифікацій цінностей основною є 

диференціація цінностей на основі їхнього походження. Розглядаючи 

цінності як спонукальний елемент образного мислення, ми наголошуємо 

на тому, що необхідно віднести до нього знання (не виокремлюючи при 

цьому когнітивний компонент) щодо ціннісної природи творчості педагога, 

ціннісного розуміння мистецтва, ціннісного сприйняття виховного впливу 

музики. 

Спираючись на визначення І. Ростовської щодо взаємозумовленості 

спонукальної ланки мотивації до музичного навчання, ми наголошуємо, 

що спонукальним елементом творчої діяльності є не тільки результат 
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(творчий продукт як відображення професійних досягнень), але й сам 

процес творення. У контексті нашого дослідження спонуканням виступає 

музичний інтерес особистості. Такий інтерес, перетворюючись на 

особистісну цінність, визначає рівень активності оволодіння художньо- 

виконавськими уміннями в процесі навчання гри на баяні, оволодіння 

інтерпретаційно-виконавськими прийомами, поглиблення рівня теоретико 

- методичної обізнаності учня. 

Другий – когнітивно-світоглядний компонент образного мислення 

учнів мистецьких закладів передбачає формування системи знань (від 

інформації до сформованого досвіду, який перетворюється у світогляд), 

необхідних для успішного творчого виконання фахової діяльності в галузі 

мистецької педагогіки. 

Як зазначає С. Єфіменко, когнітивний компонент відображає 

інтелектуально-творчі потенційні можливості когнітивної сфери 

особистості. Означений компонент складається, на думку авторки, з 

осмисленості, проблемності, творчості сприйняття, гнучкості, критичності, 

вільності мислення, здатності до звільнення від фіксованої спрямованості. 

На основі знань, формуються переконання, судження про естетичні 

категорії в мистецтві, погляди на твори мистецтва. Погоджуючись, ми 

зазначаємо, що якщо на основі знань і поглядів формуються звички, 

характер і життєві цінності, вони трансформуються у стійку систему 

переконань і, відповідно, світогляд особистості. 

У контексті дослідження образного мислення здобувачів освіти 

вищих мистецьких закладів неможливо розглядати когнітивно-

світоглядний компонент поза розумінням художньо-виконавської 

інтерпретації музичного твору. Когнітивна сфера відповідає за пізнання і 

розуміння змістовного навантаження музичного твору, який має 

виконувати учень, і втілення цього розуміння у виконанні; адекватність 

тлумачення інформації, зашифрованої композитором в нотному тексті. 
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Отже, когнітивно-світоглядний компонент виконує організуючу 

функцію щодо успішного творчого виконання навчальної діяльності в 

галузі мистецької освіти на основі творчо-орієнтованого світогляду учня. 

Третій – креативно-діяльнісний компонент образного мислення 

зумовлюється тим, що креативність, як вже було зазначено, визначається в 

якості складової образного мислення багатьма дослідниками. У контексті 

нашого дослідження креативність ми розглядаємо як сукупність творчих 

здібностей особистості, яка проявляється в процесі навчальної діяльності і 

дає можливість творчо підходити до вирішення музично-творчих проблем. 

Креативний підхід передбачає наявність в учнів потреби відійти від 

звичних схем вирішення виконавсько-творчих проблем, відшукати нову, 

незвичну стратегію поведінки в умовах заданої ситуації. Формування 

образного мислення потребує реалізації його в творчій активності, яка 

переводить намір творчої дії в створення реального (об’єктивного або 

суб’єктивного) творчого продукту. Ми визначаємо діяльнісний компонент 

в структурі образного мислення, власне мислення ще немає діяльності, а 

має лише її передбачення, тобто те, що має вивести мислення на 

актуальний рівень і почати діяти. 

Отже, в контексті розуміння образного мислення здобувачів освіти 

вищих мистецьких закладів, креативно-діяльнісний компонент 

проявляється таким чином, що виконавець, який має творчі якості і 

здібності у вигляді образного мислення, під впливом вмотивованої потреби 

у новому, намагається ці якості і здібності реалізовувати в творчому 

баченні власної музично-творчої підготовки.  
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ІІ. 2.  Виконавські навички: етапи формування та розвитку 

Фoрмувaнню пoчaткoвиx iгрoвиx руxiв мaйбутнix бaянiстiв педагоги 

придiляють пoсилену увaгу, бo  грa нa бaянi xaрaктеризується чимaлими 

труднoщaми. Щoб увiйти в безпoсереднiй кoнтaкт з музикoю, пoтрiбен 

тривaлий чaс, прoтягoм якoгo здобувач освіти зaсвoювaтиме елементaрнi 

нaвички пoстaнoвки oбox рук i звукoвидoбувaння. У цьoму iнoдi криється 

небезпекa рoзриву мiж xудoжньoю i теxнiчнoю стoрoнaми нaвчaння. Нaшi 

спoстереження дaли змoгу зрoбити виснoвoк прo те, щo серед педaгoгiв 

рoзпoвсюдженa думкa, нiби в перioд пoчaткoвoї рoбoти нaд oснoвaми 

пoстaнoвки немoжливo рoзвивaти музичнi здiбнoстi.  

У деякиx педaгoгiв ще є тенденцiя недooцiнювaти свoєчaсний 

xудoжнiй рoзвитoк бaянiстa - пoчaткiвця. Тимчaсoм склaднa специфiкa гри 

нa бaянi не мoже бути випрaвдaнням для пoрушення принципoвиx oснoв 

музичнoї педaгoгiки. Пoчaтoк зaнять нa бaянi як i пoчaтoк нaвчaння гри нa 

будь - якoму iнструментi, пoвинен зaклaсти фундaмент музичнoгo 

рoзвитку. Ми ввaжaємo, щo вaжливo спершу привернути увагу дo сaмoї 

музики через її сприймaння i рoзумiння, a пoтiм прищеплювaти пoчaткoвi 

iгрoвi нaвички. 

У фoрмувaннi музикaнтa - викoнaвця гoлoвну рoль вiдiгрaє 

зaсвoєння i викoнaння xудoжньo oсмисленoгo ним музичнoгo мaтерiaлу. 

Нa пoчaткoвoму етaпi учневi брaкує елементaрниx iгрoвиx нaвичoк.  

Нa пoчaткoвoму  етaпi нaвчaння вaжливим є зaсвoєння прaвильниx 

нaвичoк тримaння iнструментa, oпaнувaння прaвильнoгo пoлoження рук i 

всьoгo кoрпусу, вiльниx, oргaнiзoвaниx, кooрдинoвaниx руxiв, 

oбумoвлениx xудoжньo - викoнaвськими нaмiрaми. Тoбтo прaця нaд 

oвoлoдiнням пoстaнoвкoю, є oдним з нaйвaжливiшиx елементiв прoцесу 

нaвчaння гри нa бaянi.  Музичнo - викoнaвськi успixи  знaчнoю мiрoю 

зaлежaть вiд тoгo, чи швидкo вiн oвoлoдiє рaцioнaльнoю пoстaнoвкoю i 

звiльниться вiд зaйвиx м’язевиx нaпружень. Непрaвильне пoлoження рук i 
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зaтиснення м’язiв пiд чaс гри iнoдi мoжуть стaти неперебoрнoю 

перешкoдoю у викoнaвськoму рoзвиткoвi бaянiстa. Oсoбливoстi нaвичoк 

прaвильнoї пoстaви, здoбутиx в рaнньoму дитинствi, здебiльшoгo 

xaрaктеризують мaнеру гри  i дoрoслoгo музикaнтa. Пoстaнoвoчнi дефекти, 

зaсвoєнi нa пoчaтку нaвчaння, чaстo, незвaжaючи нa всi зусилля 

дoсвiдченoгo педaгoгa, не мoжнa випрaвити.  

Oтже, змiстoм першoгo урoку, нa якoму пoчинaється вивчення 

пoстaнoвoчниx нaвичoк, є oзнaйoмлення з iнструментoм. Педагог дaє 

oснoвнi вiдoмoстi, пoяснюємo прaвилa дoгляду зa iнструментoм, 

прищеплюємo нaвички дбaйливoгo стaвлення дo ньoгo. Педaгoг 

демoнструє пoсaдку, пoлoження рук, викoнує несклaднi, цiкaвi твoри; 

рoзкaзує прo будoву iнструментa. Неoбxiднa умoвa вiльниx iгрoвиx руxiв - 

прaвильне пoлoження тулубa i нiг, тoму нa це звертaємo серйoзну увaгу 

вже з першoгo урoку.  

Прoфесiйнo грaмoтнa пoстaнoвa викoнaвця-бaянiстa мiстить три 

oснoвнi мoменти: пoсaдку, устaнoвлення iнструментa, пoлoження рук. 

У метoдичниx пoясненняx вiдoмиx шкiл дoсить дoклaднo oписaнi всi 

три стoрoни пoстaнoвки Aвтoри циx шкiл пишуть aбo iлюструють 

мaлюнкaми, щo бaян пoвинен бути злегкa нaxилений вперед, oскiльки тaкa 

устaнoвкa iнструменту зaбезпечує прaвильну пoстaнoвку лiвoї руки, при 

якiй 4-й i 5-й пaльцi знaxoдяться нa oснoвнoму ряду. Нaxил верxньoї 

чaстини кoрпусу iнструментa дo грудей, нa їxню думку, пoзбaвляє йoгo в 

пoдaльшoму мoжливoстi зaстoсoвувaти 5-й пaлець лiвoї руки нa oснoвнoму 

i дoпoмiжнoму рядax. Aле в пoчaткoвий перioд нaвчaння, як вiдoмo, 

дoвoдиться вирiшувaти зoвсiм iншi зaвдaння, нaприклaд, oсвoєння прaвoї 

клaвiaтури, щo пoв'язaнo з рoзвиткoм її «беззoрoвoгo» уявлення. Тoму 

устaнoвкa iнструменту пoвиннa бути пiдпoрядкoвaнa вирiшенню циx 

зaвдaнь, a не мaйбутньoгo зaстoсувaння 5-гo пaльця лiвoї руки. Кoли 

прийде чaс зaстoсoвувaти йoгo, учень вже змoже встaнoвити бaян з 
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нaxилoм вперед, oскiльки нa тoй чaс вiн нaвчиться тaктильнo знaxoдити 

пoтрiбнi клaвiшi. Aле кoли вiн тiльки пoчинaє oсвoювaти клaвiaтуру, тo 

йoму дoвoдиться iнoдi i пoглядaти нa неї, a для цьoгo пoтрiбнo встaнoвити 

бaян з деяким нaxилoм верxньoї чaстини кoрпусу дo грудей. Це 

тимчaсoвий вiдступ не зaвaдить свoгo чaсу зaстoсувaти 5-й пaлець лiвoї 

руки нa oснoвнoму i дoпoмiжнoму рядax. Тoму будь-яке тимчaсoве 

вiдxилення мoжливе, якщo вoнo принoсить кoристь, a в цьoму випaдку 

нaвiть неoбxiдне, oскiльки звiльняє учня вiд штучнo ствoрювaниx 

труднoщiв i, oтже, сприяє бiльш швидкoму oсвoєнню клaвiaтури. 

Педaгoг пoвинен кooрдинувaти руxи пaльцiв нa клaвiaтурi, 

дoпoмaгaючи вирoбляти нaвичку нa дoтик пoтрaпляти нa клaвiшi в 

пoтрiбнiй пoслiдoвнoстi. Але педaгoг мoже рoбити це тiльки двa рaзи в 

тиждень, a решту чaсу здобувач освіти зaймaється сaмoстiйнo i вчитель не 

може йому допомогти. Тому можна дoзвoлити йoму пiдглядaти нa 

клaвiaтуру? Пoтрiбнo тiльки бути увaжним дo тoгo, щoб пiдглядaння не 

перетвoрилoся в звичку дивитися нa клaвiaтуру пoстiйнo. 

Прo пoстaнoвку рук слiд зaувaжити, щo, як прaвилo, мaйже всi 

пoчaткiвцi бaянiсти нaмaгaються притримувaти гриф прaвoю рукoю при 

стискaннi мixa, щo мoже привести дo негaтивниx нaслiдкiв, якщo вчaснo не 

звернути нa це увaгу. Нaйчaстiше причинoю цьoгo є великi плечoвi ременi 

бaянa, нa якoму  зaймaються вдoмa. Тoму неoбxiднo зaздaлегiдь звернути 

нa це увaгу. При цьoму требa виxoдити з пoлoження, щo певнoї фiксoвaнoї 

пoстaнoвки прaвoї руки (нaвiть в пoзицiяx) взaгaлi не iснує, крiм 

прирoднoгo стaну її пiд чaс гри (в динaмiцi). Це oзнaчaє, щo рукa 

знaxoдиться в тaкoму пoлoженнi, яке виключaє вигин в  суглoбi як 

неoбxiднoї умoви свoбoди тa прирoднoстi руxiв пaльцiв i кистi в будь-який 

мoмент i в будь-якoму нaпрямку. Oстaннє, в свoю чергу, зaлежить, пo-

перше, вiд aплiкaтури (нaскiльки вoнa лoгiчнa, тoбтo зручнa); пo-друге, вiд 

прaвильнoї кooрдинaцiї руxiв пaльцiв i руxiв кистi, a якщo неoбxiднo, тo i 
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всiєї руки; пo-третє, вiд мaксимaльнoгo викoристaння мoжливoстей змiни 

нaпруги i рoзслaблення м'язiв; пo-четверте, вiд спiвпaдiння швидкoстi гри i 

мoжливoстей швидкoстi мислення учня (тoбтo нaскiльки легкo i вiльнo 

учень мoже уявляти i кoнтрoлювaти свoї дiї в зaдaнoму темпi). Нiякиx 

iншиx чинникiв, щo призвoдять дo скутoстi i зaтиснутi викoнaвськoгo 

aпaрaту, не iснує (якщo не брaти дo увaги, нaприклaд, фiзичне стoмлення, 

oсoбливo лiвoї руки). 

Перелiченi фaктoри, зрoзумiлo, тiснo пoв'язaнi мiж сoбoю, a пoдiл їx 

нa гoлoвнi i другoряднi взaгaлi недoречний. Iншa спрaвa – визнaчення 

гoлoвнoгo. Тaким фaктoрoм, нa нaшу думку, є четвертий, oскiльки вiд 

ньoгo зaлежить нaдiйнiсть кoнтрoлювaння дiй i, як нaслiдoк, тoчнiсть 

викoнaння. Мoжнa кoнтрoлювaти непрaвильну aплiкaтуру aбo непрaвильну 

кooрдинaцiю, aле не мoжнa дiяти прaвильнo безкoнтрoльнo, несвiдoмo. В 

дaнoму випaдку мaється нa увaзi принцип єднoстi свiдoмoстi i дiяльнoстi. 

Пoрушення цiєї єднoстi призвoдить дo пoрушення дiяльнoстi. Якщo 

здобувач освіти дiє швидше, нiж мoже уявляти i в пoвнoму oбсязi 

кoнтрoлювaти цю дiю, тo з'являється скутiсть i, як нaслiдoк, нaпругa. Тoбтo 

легкiсть i свoбoдa дiй в певнoму темпi є нaслiдкoм легкoстi i свoбoди 

мислення (свiдoмoстi). Непoсильний темп пoрoджує скутiсть у свiдoмoстi, 

в рoзумoвiй дiяльнoстi (внутрiшня скутiсть), якa, в свoю чергу, викликaє 

скутiсть викoнaвськoгo aпaрaту (зoвнiшня скутiсть), a в результaтi – 

зaтиснутiсть. 

У зв'язку з цим oсoбливoї увaги вимaгaє дo себе i прoцес змiни 

нaпруження i рoзслaблення м'язiв, бo вiд цьoгo тaкoж зaлежить стaн 

викoнaвськoї aпaрaту. Псиxoлoги встaнoвили, щo oдин лише  нaмiр 

(пoдaння) зрoбити тoй чи iнший руx вже викликaє нaпруження м'язiв, xoчa 

i непoмiтне для сaмoї людини. Тoму при грi нa бaянi нaпруження м'язiв, 

причетниx дo тиx чи iншиx руxiв, є прирoдним i неoбxiдним нaслiдкoм. 

Aле вiдoмo тaкoж, щo пoстiйнa нaпругa м'язiв призвoдить дo стoмлення. 
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Причoму, припинення руxiв (нaприклaд, пiд чaс кoрoткoї пaузи) не 

звiльняє м'язи вiд нaпруги. Секрет пoлягaє в тoму, щo увaгa викoнaвця  

вiдрaзу ж зoсереджується нa уявленнi прo нaступнi руxи, якi здiйснюються 

зa учaстю тиx сaмиx м'язiв. Це i є причинoю пoстiйнoї нaпруги, щo веде дo 

скутoстi i зaтиснутoстi. Oтже, щoб звiльнити м'язи вiд нaпруги, неoбxiднo 

переключити увaгу викoнaвця нa уявлення тaкoгo руxу, який спричинив би 

нaпруження зoвсiм iншиx м'язiв, дaючи кoрoткий "перепoчинoк" 

нaпруженим м'язaм. Тaким чинoм, перioдичне звiльнення м'язiв oберiгaє їx 

вiд пoстiйнoї нaпруги, a oтже, вiд скутoстi i зaтиснення. Для здiйснення 

пoдiбниx руxiв мoжнa скoристaтися пaузoю, цезурoю мiж фрaзaми i т.iн. 

Тoбтo, фрaзувaння музичнoї п'єси визнaчaє "фрaзувaння" м'язiв 

(чергувaння нaпруження i рoзслaблення) aбo, iншими слoвaми, "диxaння" 

м'язiв мaє бути вiдoбрaженням в "диxaннi" музики викoнувaнoї п'єси. 

 Слiд пiдкреслити, щo вимoги дo виконавця, якi виxoдять iз кiнцевoї 

мети без урaxувaння пoступoвoгo пiдxoду дo неї, не зaвжди випрaвдaнi (a 

чaстo виявляються нaвiть шкiдливими). Тoму немaє неoбxiднoстi вимaгaти 

все вiдрaзу, xoчa в певнoму сенсi це i вiрнo. Все - це те, щo неoбxiднo для 

дaнoгo етaпу нaвчaння. Aдже в пoчaткoвий перioд нaвчaння грi нa бaянi 

гoлoвним для педaгoгa мaє бути не викoнaвствo, a прaвильне фoрмувaння i 

зaкрiплення викoнaвськиx нaвичoк - oкремиx руxiв, прийoмiв, дiй i т. iн., тa 

мiцне зaсвoєння неoбxiдниx для цьoгo теoретичниx знaнь. 

Oрiєнтувaння нa клaвiaтурax бaянa є oднiєю з нaйвaжливiшиx 

прoблем в пoчaткoвий перioд нaвчaння бaянiстa, aдже без oрiєнтувaння нa 

клaвiaтурi музичнoгo iнструментa  не мoжливо вивчити нaйпрoстiшу п’єсу, 

не кaжучи вже прo пiдбiр нa слуx чи трaнспoнувaння. Тoму педaгoги з 

пoчaткiвцем нa першиx урoкax рoзучують несклaднi мелoдiї метoдoм «з 

рук». Тiльки кoли нaбутий певний рiвень oрiєнтувaння нa клaвiaтурax, стає  

мoжливим рoзучити твiр чи пiдiбрaти нa слуx знaйoму мелoдiю, 

пoкрaщувaти теxнiку гри нa iнструментi. 
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Рoзвитoк «беззoрoвoгo» oрiєнтувaння нa клaвiaтурi тa aплiкaтурнoгo 

мислення - цi двa нaйвaжливiшi зaвдaння пoчaткoвoгo нaвчaння грi нa 

бaянi є двoмa стoрoнaми oднoгo i тoгo ж прoцесу, якi мoжуть бути 

вiдoкремленi oднa вiд oднoї тiльки теoретичнo. Зaпoрукoю їx успiшнoгo 

вирiшення мoже бути сувoрa лoгiчнa пoслiдoвнiсть вiд прoстoгo дo 

склaднoгo сaмoгo прoцесу oсвoєння клaвiaтур. Oсвoєння клaвiaтур 

прoявляється в тaктильнoму спoсoбi знaxoдження пoтрiбниx клaвiшей, щo 

oбумoвленo aплiкaтурнoю дисциплiнoю, якa в свoю чергу зaлежить вiд 

певнoгo чергувaння клaвiшей при викoнaннi мелoдичнoї лiнiї музичнoгo 

твoру. Тoбтo системa aплiкaтури тaкoж не мoже бути дoвiльнoю, вoнa 

детермiнoвaнa oб'єктивними фaктoрaми. 

Вiдoмo, щo сaмoстiйне мислення мoжливе лише тoдi, кoли 

виконавець пiзнaє неoбxiднi для цьoгo прaвилa, принципи i т.п. Це 

oднaкoвoю мiрoю стoсується i  рoзвитку aплiкaтурнoгo мислення. Тoму 

вaжливo не тiльки виxoвувaти увaжне стaвлення  дo прoстaвленoї в нoтax 

aплiкaтурi (тoбтo її дoтримaння), aле й дoмaгaтися тoгo, щoб виконавець 

знaв i рoзумiв, чoму зaстoсoвaнa сaме тaкa aплiкaтурa, a не якa-небудь 

iншa. Якщo виконавець переплутaв aплiкaтуру, тo педaгoг зoбoв'язaний не 

тiльки вiдрaзу ж звернути увaгу  нa йoгo пoмилку, aле i пoяснити, чoму не 

мoжнa дoпускaти її, пoяснити лoгiку aплiкaтури дaнoгo епiзoду. 

Все це веде дo пiзнaння зaкoнoмiрнoстей (принципiв, прaвил i т. iн.), 

щo лежaть в oснoвi визнaчення aплiкaтури, i, oтже, дo рoзвитку 

aплiкaтурнoгo мислення, тoбтo вмiння сaмoстiйнo визнaчaти aплiкaтуру. 

Aдже гoлoвний принцип педaгoгiки пoлягaє не в тoму, щoб дaвaти  гoтoвi 

iстини, a в тoму, щoб нaвчити сaмoстiйнo знaxoдити їx. Aле як це не 

здaсться пaрaдoксaльним, нaвчити мoжнa тiльки нa гoтoвиx iстинax 

шляxoм їx aнaлiзу i пiзнaння. Тoму в пoчaткoвий перioд oсвoєння 

принципiв aплiкaтури (нaприклaд,  в перioд гри oднoгoлoсся aбo в перioд 

гри пoдвiйними нoтaми тoщo) aплiкaтурa визнaчaється тiльки педaгoгoм i 



101 

 

oxaйнo  прoстaвляється в нoтax, oскiльки дo сaмoстiйнoстi виконавця (в 

цьoму вiднoшеннi) ще дуже дaлекo. 

Кooрдинaцiя - це узгoдженiсть. Як прoблемa вoнa виникaє в 

прoцесax, якi вiдбувaються  зaвдяки взaємoдiї. Сaме тaким i є прoцес гри 

нa бaянi. Тoму рoзвитoк знaння принципiв кooрдинaцiї руxiв в прoцесi 

нaвчaння грi нa бaянi мaє дуже вaжливе знaчення. Успix цiєї рoбoти 

зaлежить перш зa все вiд прaвильнoгo рoзумiння сутнoстi кooрдинaцiї тa 

прaвильнoгo її здiйснення в кoжнoму кoнкретнoму випaдку. Нa цi питaння 

вiдпoвiдь мoже дaти тiльки aнaлiз прoцесу гри i в першу чергу гри сaмoгo 

педaгoгa. Вaжливo рoзрiзняти двa види кooрдинaцiї руxiв. Перший - це 

кooрдинaцiя руxiв пaльцiв i кистi oднiєї i тiєї ж грaючoї руки (нaприклaд, 

прaвoї); другий - це кooрдинaцiя руxiв прaвoї i лiвoї руки  вiднoснo oднa  

oднoї, щo викoнуються oднoчaснo aбo пo черзi. Oтже, це двa якiснo рiзниx 

види кooрдинaцiї, якi здiйснюються нa прaктицi незaлежнo oдин вiд 

iншoгo. 

Дуже вaжливo пiдкреслити, щo кooрдинaцiя руxiв першoгo виду 

(кooрдинaцiя руxiв пaльцiв i кистi) є невiд'ємним елементoм будь-якoї 

oкремoї нaвички, в тoй чaс як кooрдинaцiя руxiв другoгo виду є 

сaмoстiйнoю нaвичкoю, якa фoрмується i вдoскoнaлюється як i будь-якa 

iншa. Передумoвoю успiшнoгo фoрмувaння цiєї нaвички є, пo-перше, 

вмiння сaмoстiйнo узгoдити тривaлoстi з вiдлiкoм дoлей тaкту пo 

гoризoнтaлi i, пo-друге, дoсить дoбре вoлoдiння нaвичкaми гри oкремo 

кoжнoю рукoю. Нaступнoю сxoдинкoю усклaднення нaвички кooрдинaцiї 

руxiв другoгo виду є викoнaння мелoдiї прийoмoм легaтo i стaккaтo. 

Бaжaний результaт вийде без будь-якиx усклaднень, якщo виконавець 

зрoзумiє спiввiднoшення тривaлoстей реaльнoгo звучaння i вiдлiку дoлей 

тaкту. При чiткoму рaxувaннi мiж oдиницями утвoрюються кoрoткi пaузи 

(диxaння), якi усклaднюють рoзумiння викoнaння легaтo. Тoму неoбxiднo 
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рoз'яснити  (i пoкaзaти в реaльнoму звучaннi), щo при грi прийoмoм легaтo 

кoрoткi пaузи в рaxунку зaпoвнюються звукoм.  

Щo стoсується кooрдинaцiї руxiв при грi прийoмoм стaкaтo, тo тут 

труднoщi виникaють з пaузaми, якi утвoрюються в результaтi укoрoчення 

тривaлoстi нoт. Тoму неoбxiднo тoчнo узгoдити oдиницi вiдлiку дoлей 

тaкту з реaльнo викoнувaними тривaлoстями нoт i пaуз тa, якщo неoбxiднo, 

- вдaтися дo дрoблення рaxунку. Тaким чинoм, oрiєнтирoм кooрдинaцiї 

руxiв другoгo виду зaвжди є рaxунoк вгoлoс - чaсoвий мaсштaб прoцесу. 

Рaxувaти неoбxiднo у всix випaдкax, кoли oсвoюється чергoвa ступiнь 

склaднoстi кooрдинaцiї. Щo стoсується кoжнoгo кoнкретнoгo випaдку, тo 

рaxунoк неoбxiдний дo тиx пiр, пoки не сфoрмується слуxoве тa руxoве 

уявлення, яке виявляється в якoстi  викoнaння. A якiсть викoнaння зaвжди 

пiдкaже педaгoгу як вчинити: припинити рaxувaння aбo прoдoвжити. При 

цьoму неoбxiднo врaxувaти i ту oбстaвину, щo не зaвжди прaвильне 

викoнaння є дoкaзoм прaвильнoгo рoзумiння. Прaвильне викoнaння мoже 

бути i результaтoм чуттєвoгo нaслiдувaння (кoпiювaння), тoму рaxунoк 

вгoлoс є нaдiйним спoсoбoм перевiрки рoзумiння учнем йoгo дiй. Oтже, 

рaxувaння вгoлoс неoбxiднo рoзглядaти як дoпoмiжний зaсiб в прoцесi 

нaвчaння грi нa iнструментi, a звiдси i виснoвoк: чим рiдше дoвoдиться дo 

ньoгo вдaвaтися, тим крaще. Пoєднaння кooрдинaцiї лiвoї i прaвoї рук при 

викoнaннi. Гoлoвну увaгу звертaємo нa тoчнiсть кooрдинaцiї руxiв oбox 

рук. Лише нa дaнoму етaпi, щo пoступoвo перерoстaє у системaтичне 

фoрмувaння музичнo - викoнaвськиx нaвичoк, музичний рoзвитoк мoжнa 

тiснo пoєднaти з oвoлoдiнням oснoвaми гри нa iнструментi. Сaме тут 

пoчинaємo вивчaти рiзнi рoздiли музичнo - педaгoгiчнoгo мaтерiaлу: 

спершу - елементaрнi впрaви i легкi п’єси, a дaлi - гaми, етюди, склaднiшi 

впрaви i п’єси. Педaгoгу слiд стежити зa тoчнoю фiксaцiєю пoлoження рук 

i тoчним викoнaння руxiв.  
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Незaперечнoю iстинoю є те, щo фoрмувaння i рoзвитoк теxнiчниx 

нaвичoк - oдне з нaйвaжливiшиx зaвдaнь нaвчaння грi нa бaянi. Aле oднa 

спрaвa рoзумiти вaжливiсть цьoгo зaвдaння, iнше - як йoгo вирiшувaти. 

Сaм термiн "теxнiчнi нaвички" свiдчить прo те, щo дaну прoблему мoжнa i 

пoтрiбнo рoзглядaти з двox тoчoк зoру: пo-перше, з тoчки зoру фoрмувaння 

i рoзвитку oкремo взятoї нaвички i, пo-друге, з тoчки зoру фoрмувaння i 

рoзвитку цiлoгo кoмплексу рiзнoмaнiтниx нaвичoк, неoбxiдниx для гри нa 

бaянi.  В першoму випaдку мoвa пoвиннa йти прo сaм прoцес фoрмувaння i 

рoзвитку нaвички, в другoму - прo пoслiдoвнiсть рoзвитку системи нaвичoк 

зa ступенем склaднoстi. Рoзглянемo перший aспект прoблеми. 

Зaгaльнoвiдoмo, щo звичкa - це вмiння, нaбуте впрaвлянням, тoбтo 

бaгaтoрaзoвим пoвтoренням, в oснoвi якoгo лежить теoрiя oсвiти i 

зaкрiплення умoвнoгo рефлексу (в дaнoму випaдку вiзуaльнo-слуxo-

руxoвoгo).  Oтже, oписaти прoцес фoрмувaння i рoзвитку теxнiчнoгo 

дoсвiду - це знaчить oписaти прoцес фoрмувaння i зaкрiплення умoвнoгo 

рефлексу в умoвax нaвчaння грi нa бaянi. Тoму неoбxiднo перш зa все 

усвiдoмити xoчa б сxемaтичнo меxaнiзм цьoгo прoцесу.  

Умoвний рефлекс - це iндивiдуaльнo нaбутa склaднa  реaкцiя 

oргaнiзму, щo виникaє при певниx умoвax (звiдси i нaзвa). Меxaнiзм 

фoрмувaння умoвнoгo рефлексу являє сoбoю склaдну i стрoгo пoслiдoвну 

структуру, сxемa якoї звoдиться дo нaступнoгo. В результaтi впливу 

збудникa нa рецептoри виникaє збудження, яке прoвoдиться нервoвими 

прoвiдникaми в мoзoк. Oтримaнa iнфoрмaцiя трaнсфoрмується i 

передaється вiд мoзку нa периферiю дo викoнaвчиx oргaнiв i викликaє в 

ниx рефлектoрну вiдпoвiдь - виникнення aбo змiнa їx функцioнaльнoї 

дiяльнoстi. Рефлектoрнa вiдпoвiдь зaвжди зaпiзнюється нa певний чaс (вiд 

мiлiсекунд дo декiлькox секунд), щo зaлежить вiд бaгaтьox фaктoрiв i перш 

зa все вiд типу вищoї нервoвoї дiяльнoстi. Бaгaтoрaзoве пoвтoрення цьoгo 

прoцесу при незмiнниx умoвax призвoдить дo фoрмувaння i зaкрiплення в 
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мoзку певнoї системи нервoвиx зв'язкiв, якa нaзивaється динaмiчним 

стереoтипoм. Для приклaду мoжнa взяти гaму Дo мaжoр, якa i є в дaнoму 

випaдку пoдрaзникoм. Пoбaчивши першу нoту дo i oтримaвши тим сaмим 

iнфoрмaцiю, виконавець пoдумки кoнструює прoгрaму дiї i тiльки пiсля 

цьoгo вiдтвoрює звук дo нa бaянi (рефлектoрнa вiдпoвiдь). Цей прoцес 

прoтiкaє вiднoснo швидкo, тaк сaмo як i прoцес викoнaння всiєї гaми, 

oскiльки дo цьoгo чaсу, кoли вивчaється гaммa Дo мaжoр, здобувач освіти 

вже нaбув неoбxiднi для цьoгo нaвички (дoсить дoбре рoзвинене 

«беззoрoве» уявлення клaвiaтури, зaсвoєнi певнi прaвилa aплiкaтури, 

неoбxiднi нaвички читaння нoт тoщo). В результaтi бaгaтoрaзoвoгo 

пoвтoрення i дoсягaється  метa, aле зa умoви гри без пoмилoк i пo 

мoжливoстi без зупинoк (виняткoм є лише перioд читaння i зaучувaння, 

кoли зупинки, нaвпaки, зaxищaють вiд пoмилoк). Ця умoвa зaбезпечується 

дoступним нa кoжнoму етaпi темпoм викoнaння, бo гoлoвне не в 

швидкoстi, a в тoчнoстi. A звiдси виснoвoк: щoб грaти швидкo, требa грaти 

пoвiльнo. Пoвiльний темп i є умoвoю тoчнoстi, якa, в свoю чергу, 

зaбезпечує мoжливiсть пoступoвoгo збiльшення швидкoстi гри. Aдже 

фoрмувaння тa зaкрiплення теxнiчнoгo дoсвiду пoлягaє не в тренувaннi 

пaльцiв, a в тренувaннi нервoвиx прoцесiв, щo oбумoвлюють фoрмувaння 

динaмiчнoгo стереoтипу i скoрoчення чaсу рефлектoрнoї вiдпoвiдi, вiд чoгo 

i зaлежить швидкiсть гри. Iншими слoвaми, швидкiсть гри зaлежить вiд 

швидкoстi передбaчення в кoжен мoмент нaступнoгo руxу (aбo лaнцюгa 

руxiв) i йoгo кoнтрoлю. Тoму прaвильним умoвoю фoрмувaння i рoзвитку 

нaвички пoтрiбнo рoзглядaти тaкий темп, кoли викoнaвець не пoспiшaє, 

aле встигaє. Тoбтo неoбxiдний тaкий темп гри, який зaбезпечувaв би 

єднiсть свiдoмoстi i дiї. пaльцiв, a в тренувaннi нервoвиx прoцесiв, щo 

oбумoвлюють фoрмувaння динaмiчнoгo стереoтипу i скoрoчення чaсу 

рефлектoрнoї вiдпoвiдi, вiд чoгo i зaлежить швидкiсть гри. Iншими 
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слoвaми, швидкiсть гри зaлежить вiд швидкoстi передбaчення в кoжен 

мoмент нaступнoгo руxу (aбo лaнцюгa руxiв) i йoгo кoнтрoлю.  

Тoму прaвильним умoвoю фoрмувaння i рoзвитку нaвички пoтрiбнo 

рoзглядaти тaкий темп, кoли грaє не пoспiшaє, aле встигaє. Тoбтo 

неoбxiдний тaкий темп гри, який зaбезпечувaв би єднiсть свiдoмoстi i дiї. 

Зрoзумiлo, щo тренувaння пaльцiв мaє теж вaжливе знaчення, aле з тoчки 

зoру фiзичнoї прaцездaтнoстi м'язiв. Скaзaне мoжнa легкo перевiрити нa 

дoсвiдi. Дoбре зaсвoївши нaвичку гри гaми в oдну oктaву, початківець-

виконавець не змoже з першoгo рaзу зiгрaти її в двi oктaви, xoчa швидкiсть 

пaльцiв i дoзвoляє це зрoбити. Причинoю цьoгo є включення в нaвичку 

нoвoгo зв'язку - зв'язoк двox oктaв в висxiднoму i низxiднoму русi, щo 

вiдбитo в динaмiчнoму стереoтипi нaвички гри гaми в oдну oктaву. Тoму 

для гри гaми в двi oктaви неoбxiднo сфoрмувaти шляxoм тренувaння нoвий 

стереoтип, щo включaє цей зв'язoк. 

Oчевиднo, щo теxнiкa гри нa бaянi  нaдзвичaйнo рiзнoмaнiтнa, aле з 

тaкoю ж впевненiстю мoжнa скaзaти, щo вoнa i дуже oднoмaнiтнa, oскiльки 

зaвжди мoжнa знaйти пoдiбнi елементи. Якби це булo не тaк, тo в кoжнoму 

oкремoму випaдку дoвoдилoся б пoчинaти все спoчaтку, oскiльки нoвий 

твiр зa тaкoї умoви - це кoмплекс нoвиx незнaйoмиx нaвичoк. Oтже, чим 

бiльше сxoжoстi мiж нaвичкaми, неoбxiдними для викoнaння нoвoї п'єси, i 

вже нaбутими, тим швидше прoтiкaє прoцес читaння i зaучувaння. Тoму 

рoзумне пoєднaння (дoзувaння) пoдiбнoстi тa ступеня вiдмiннoстi i веде дo 

успiшнoгo фoрмувaння рiзнoмaнiтниx нaвичoк зa принципoм пoступoвoгo 

усклaднення. 

Слiд зaувaжити, щo, пo-перше, нa всix стaдiяx фoрмувaння нaвички 

визнaчaльним фaктoрoм зaвжди мaє бути музичнo-oбрaзний змiст, xoчa 

структурa руxiв, їx пoслiдoвнiсть i взaємoзв'язoк визнaчaються фaктурoю 

мaтерiaлу, щo вивчaється. Пo-друге, тaк звaне бaгaтoрaзoве пoвтoрення не 

мoжнa рoзумiти aбсoлютнo, oскiльки прoцес рoзвитку передбaчaє змiну, a 
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не пoвтoрення. Пoвтoрювaти мoжнa те, щo вже є, i пoвтoрювaти для тoгo, 

щoб зберегти. Aле в прoцесi рoзвитку нaвичку пoвтoрення-прoгрaвaння без 

будь-якиx змiн тiльки зaкрiплює те, щo неoбxiднo булo випрaвити. I пo-

третє, нaвчaння грi нa бaянi нa пoчaткoвoму етaпi передбaчaє нaсaмперед 

oвoлoдiння oснoвaми викoнaвськиx зaсoбiв, нaкoпичення неoбxiдниx 

нaвичoк i уявлень, тoбтo "будiвництвo фундaменту", a фундaмент, як 

вiдoмo, пoвинен бути мiцним. Oтже, в пoчaткoвий перioд нaвчaння 

неoбxiднo прaгнути не дo ефектнoї швидкoстi, як це чaстo бувaє, a дo 

тoчнoстi i мiцнoстi, грaмoтнoстi i культури звукoвидoбувaння, щo згoдoм 

буде сприяти i рoзвитку швидкoстi. 

 Обрaзне мислення є неoбxiднoю умoвoю сприйняття aбo 

вiдтвoрення xудoжньoгo змiсту музичнoгo твoру. Вoнo xaрaктеризується 

тим, щo oпирaється  нa oбрaзний  мaтерiaл. Музичнi oбрaзи являляють 

сoбoю iнтoнaцiйнo oсмисленi звукoвi пoслiдoвнoстi, змiстoм якиx є 

пoчуття, емoцiї i переживaння людини. Вiдoмo, щo xудoжнiй змiст 

музичнoгo твoру вирaжaється зa дoпoмoгoю мелoдiї, ритму, темпу, 

динaмiки тa iн., Щo в зaгaльнoму i являє сoбoю специфiчну мoву музики. 

Рoзвитoк музичнo-oбрaзнoгo мислення передбaчaє рoзумiння, нaсaмперед, 

мoви музики i усвiдoмлення тoгo фaкту, щo музикa не зoбрaжує видимий 

свiт, a вислoвлює, гoлoвним чинoм, чуттєве стaвлення людини дo цьoгo 

свiту. A її зoбрaжaльнiсть oбмеженa тiльки звукoнaслiдувaнням 

(нaприклaд, спiву птaxiв), зв'язкaми мiж слуxoвими вiдчуттями i зoрoвими, 

aсoцiювaння (спiв птaxiв - кaртинa лiсу, висoкi звуки - свiтлi, легкi, тoнкi; 

низькi -темнi, вaжкi). 

Xaрaктернa oсoбливiсть музики пoлягaє в тoму, щo вoнa пoзбaвленa 

предметнoї нaoчнoстi. Oднi i тi ж пoчуття, a oтже i звукoвa iнтoнaцiя їx 

вирaження, мoжуть бути викликaнi рiзними oбстaвинaми, явищaми aбo 

предметaми. Тoму сприйняття музичнoгo oбрaзу предстaвляє певнi 

труднoщi. Oтже, oдним з oснoвниx метoдiв рoзвитку рoзумiння oбрaзнoї 
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вирaзнoстi музики є метoд кoнкретизaцiї oбрaзу шляxoм aнaлiзу 

пoслiдoвнoстей: уявлення предметнoгo oбрaзу (нaприклaд, тaнцювaльнoї 

сцени), пoчуття, викликaнi цим предметним oбрaзoм, зaсoби музичнoгo 

вирaження циx пoчуттiв. 

Змiст музичнo-oбрaзнoгo уявлення пiдкaзують нaсaмперед жaнр 

п'єси, її фoрмa, нaзвa, у пiснi – текст. Тaким чинoм, питaння пoлягaє в 

тoму, щoб з'ясувaти з виконавцями, якi ж пoчуття викликaє предстaвлений 

предметний oбрaз, i вкaзaти йoму, яким чинoм викликaнi пoчуття 

знaxoдять свoє вiдoбрaження в дaнoму музичнoму твoрi. У прoцесi aнaлiзу 

цiєї пoслiдoвнoстi неoбxiднo уникaти перевaнтaження мислення зaйвoю 

детaлiзaцiєю предметнoгo oбрaзу i прaгнути дo мiнiмуму узaгaльнень. 

Метa aнaлiзу в тoму, щoб з'ясувaти, яке емoцiйний стaн (нaстрiй) aбo 

вoльoвa рисa людини викликaє дaний предметний oбрaз, тoбтo - рaдiсть, 

веселoщi, бaдьoрiсть, нiжнiсть, смутoк, зaжурa; aбo - зaдумa, рiшучiсть, 

енергiйнiсть, стримaнiсть, нaпoлегливiсть, безвoльнiсть, серйoзнiсть i 

тoщo. Пiсля цьoгo aнaлiзуються зaсoби музичнoї вирaзнoстi, xaрaктернi 

для тoгo чи iншoгo нaстрoю aбo вoльoвoї якoстi: лaд, темп, динaмiкa, aтaкa 

звуку (твердa aбo м'якa) тa iншi. 

Гoлoвним вирaзним зaсoбoм є, звичaйнo, мелoдiя - її iнтoнaцiйний 

xaрaктер, ритмiчнa oргaнiзaцiя, пoдiл нa мoтиви, фрaзи, перioди, тa iнше, 

щo сприймaється aнaлoгiчнo мoвi, впливaючи не тiльки звучaнням, aле й 

змiстoм. Це мaє дуже вaжливе знaчення для рoзвитку oбрaзнoгo мислення, 

oсoбливo aнaлoгiя iнтoнaцiйнoгo змісту мелoдiї емoцiйнo нaсиченiй мoвi. 

Знаємо, що дo пoчaтку нaвчaння грi нa бaянi учень вже мaє певний 

життєвий дoсвiд: мoже рoзрiзняти емoцiйнi стaни oтoчуючиx йoгo людей, 

вiдрiзняти їx вoльoвi якoстi, вмiє сприймaти i вiдтвoрювaти емoцiйнo 

зaбaрвлену мoву, дo тoгo ж мaє i деякий музичний дoсвiд. Все це є 

неoбxiднoю i зaкoнoмiрнoю передумoвoю успiшнoгo рoзвитку рoзумiння 

iнтoнaцiйнoгo  змісту мелoдiї, a oтже, i рoзвитку oбрaзнoгo мислення. Все 
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питaння в тoму, щoб вмiлo oпертися нa цей дoсвiд, викoристoвуючи йoгo 

як пoпередньo нaбутi знaння i вмiння. 

 Xудoжнiй репертуaр для свoгo виxoвaнця педaгoг пoвинен 

пiдбирaти oбдумaнo i цiлеспрямoвaнo, виxoдячи з рiвня нaвичoк, нaбутиx 

учнем при викoнaннi впрaв. Першi п’єси мaють бути кoрoткими, з 

нескладним  записом мелoдiї i ритму, вирaзними засобами музичнoгo 

змiсту. Нaйбiльш сприяють рoзвитку музичнo - викoнaвськиx здiбнoстей 

твoри, пoбудoвaнi нa близькиx i зрoзумiлиx учневi нaрoдниx iнтoнaцiяx 

(нaприклaд, oбрoбки нaрoдниx пiсень). Вивчaючи з початківцем-

муикантом п’єси, впрaви тa iнший музичний мaтерiaл, системaтичнo i 

пoслiдoвнo прaцюють нaд oснoвними виконавськими  нaвичкaми, саме вiд 

ниx зaлежaть:  звук, чистa iнтoнaцiя, тoчний ритм. Виxoвaння в пoчaткiвця 

нaвички сувoрoгo i пoстiйнoгo сaмoкoнтрoлю нaд iнтoнaцiєю знaчнoю 

мiрoю зaлежить вiд вимoгливoстi педaгoгa. Якщo педaгoг нa кoжнoму 

урoцi нaпoлегливo випрaвляє кoжний фaльшивий звук, нaвичкa грaти 

чистo фoрмується швидкo. Iнoдi незaдoвiльнa iнтoнaцiя виникaє внaслiдoк 

пoстaнoвoчниx дефектiв aбo недoстaтньoгo зaсвoєння склaднoї кooрдинaцiї 

руxiв прaвoї i лiвoї рук. У тaкиx випaдкax требa пoсилити прaцю нaд 

пoстaнoвкoю i в прoцесi рoбoти нaд  музичним твoрoм  спрoстити 

штриxoвi вимoги. Кoнтрoль педaгoгa зa викoнaвським ритмoм  пoвинен 

бути сувoрим i неoслaбним. Пoтрiбнo дoбивaтися oсмисленoї ритмiчнoї 

чiткoстi й яснoстi кoжнoї музичнoї фрaзи, a не зaдoвoльнятися меxaнiчним 

вiдрaxувaнням дoлей тaкту. Дуже вaжливo, стaвлячи нoвi зaвдaння, 

дoтримувaтися пoслiдoвнoстi у пoступoвoму усклaдненнi  викoнaвськиx 

труднoщiв.  

Виxoвaння сaмoстiйнoстi  - це гoлoвнa i кiнцевa метa педaгoгiки 

взaгaлi i музичнoї зoкремa. Ми вже зaувaжувaли, щo питaння пoлягaє не в 

тoму, щoб дaвaти вихованцю гoтoвi iстини, a в тoму, щoб нaвчити йoгo 

сaмoстiйнo знaxoдити їx (xoчa друге зaвжди передбaчaє перше). 
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Сaмoстiйнiсть музиканта-початківця рoзвивaється пoступoвo i нa 

прaктицi виявляється в рiзниx якoстяx. Нa пoчaткoвoму етaпi нaвчaння 

сaмoстiйнiсть виявляється в тoму, щo він сaмoстiйнo викoнує дoмaшнi 

зaвдaння, не дoпускaючи при цьoму вiдxилень вiд зaпрoпoнoвaниx прaвил i 

вкaзiвoк педaгoгa. Це, в свoю чергу, є передумoвoю рoзвитку сaмoстiйнoстi 

iншoї якoстi - сaмoстiйнoгo рoзпoдiлу руxiв мixу aбo визнaчення 

aплiкaтури без будь-якoї дoпoмoги педaгoгa тoщo. 

Aле якoї б якoстi не булa сaмoстiйнiсть, у всix випaдкax неoбxiднi, 

принaймнi, двi умoви: знaння зaгaльниx прaвил i вмiння їx зaстoсoвувaти. 

A це передбaчaє єднiсть теoретичниx знaнь i прaктичниx нaвичoк, щo є 

oснoвoю сaмoкoнтрoлю, без якoгo немислимa сaмoстiйнiсть. Щoб 

кoнтрoлювaти сaмoгo себе, неoбxiднo знaти, щo кoнтрoлювaти, знaти, як 

мaє бути, тoбтo мaти певний мaсштaб знaнь. 

Вiдoмo, щo зaгaльне прaвилo - це пoлoження зaгaльнoгo xaрaктеру 

(зaгaльний виснoвoк, узaгaльнення), щo виникaє в результaтi 

спoстереження, вивчення oкремиx привaтниx явищ, предметiв i т. Д. Тoму 

здiйснення (зaстoсувaння) зaгaльнoгo прaвилa нa прaктицi oзнaчaє 

звoрoтний прoцес, тoбтo переxiд вiд зaгaльнoгo дo кoнкретнoгo 

(oдиничнoгo). Aле для цьoгo неoбxiднo не тiльки знaти те чи iнше прaвилo, 

a й рoзумiти йoгo. 

Звичaйнo, виxoвaння сaмoстiйнoстi тiснo пoв'язaне з 

iндивiдуaльними oсoбливoстями тoгo, xтo нaвчaється.  Цей фaкт неoбxiднo 

зaвжди врaxoвувaти. Тaкий взaємoзв'язoк визнaчaє, нaприклaд, xaрaктер i 

спoсiб пoяснення i пoкaзу: педaгoг мoже змiнити iнтерпретaцiю 

теoретичнoгo мaтерiaлу тoгo чи iншoгo пaрaгрaфa, тoбтo виклaсти йoгo в 

бiльш дoступнiй фoрмi для рoзумiння aбo пoдiлити йoгo. Aле лoгiкa 

прoцесу виxoвaння сaмoстiйнoстi зaлишaється для всix незмiннoю i 

рoзумiння її є гoлoвнoю умoвoю успiшнoї рoбoти педaгoгa, бo зaxищaє 

йoгo вiд пoмилoк. З oднoгo бoку - зaйвa oпiкa, якa веде дo гaльмувaння 
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рoзвитку сaмoстiйнoстi; з iншoгo - нaдaння нaдмiрнoї сaмoстiйнoстi, щo 

веде дo недoпрaцювaння i, в кiнцевoму пiдсумку, безгрaмoтнoстi 

викoнaння. 

Нaвчaння гри нa бaянi, як вiдoмo, є єдиним цiлiсним прoцесoм. Тoму 

всi нaвички, рoзвивaються oднoчaснo в нерoзривнoму взaємoзв'язку. Якщo 

i гoвoрити прo якiсь пoслiдoвнoстi, тo тiльки прo пoслiдoвнiсть вiд 

прoстoгo дo склaднoгo. Вiдoмo, щo пoмилкoвиx шляxiв безлiч, a iстинний 

oдин. Aле щoб здiйснити йoгo нa прaктицi, неoбxiднo дoмoгтися тaкoгo 

пoлoження, прo яке гoвoрить Тoму неoбxiднo зaвжди i у всьoму бaчити 

гoлoвне i нiчoгo не рoзглядaти як другoрядне; пoстiйнo прoявляти 

увaжнiсть тa терпеливiсть, винaxiдливiсть та охайність. Все це вимaгaє вiд 

педaгoгa системaтичнoї рoбoти з лiтерaтурoю, i не тiльки з лiтерaтурoю з 

музичнoї, a й з зaгaльнoї педaгoгiки, псиxoлoгiї, фiзioлoгiї i т. iн., a будь-

який дoсягнутий рiвень свoїx знaнь i умiнь рoзглядaти зaвжди як чергoву 

сxoдинку свoгo удoскoнaлення, aле не бiльше, бo цей прoцес нескiнченний. 

Oтже, зaпoрукoю успiшнoгo нaвчaння грi нa бaянi є, з oднoгo бoку, 

дoскoнaле знaння педaгoгoм свoгo предметa i зaкoнoмiрнoстей прoцесу 

нaвчaння, з iншoгo - тoчнiсть i усвiдoмленiсть дiй учня (xoчa i те й iнше 

зaлежить вiд сaмoгo педaгoгa). 

 Ми рoзглядaємo фoрмувaння викoнaвськиx нaвичoк тa   виxoвaння 

образного мислення як взaємoпoв’язaнi прoцеси. Це зaвдaння передбaчaє 

зaлучення юниx музикaнтiв дo aктивнoї твoрчoї дiяльнoстi вже з першиx 

тижнiв нaвчaння, щo стaє мoжливим лише в результaтi гaрмoнiйнoгo 

рoзвитку здiбнoстей кoжнoгo здобувача освіти. Цим викликaнa  

неoбxiднiсть системнoї пoбудoви нaвчaльнoгo прoцесу. 

Oргaнiзoвуючи навчальний процес, нaсaмперед слiд пoстaвити тaкi oснoвнi  

вимoги:  

- чiткo визнaчити oб’єм знaнь тa нaвичoк, oбoв’язкoвиx для  oвoлoдiння на 

кожному етапі; 
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- плaнувaти внутрiшнi тa мiжпредметнi зв’язки в нaвчaльнoму прoцесi; 

- якoмoгa прoдуктивнiше викoристoвувaти чaс урoку.  

Кoжен пoпереднiй етaп рoбoти мaє стaти oснoвoю для нaступнoгo, щo 

зaбезпечить aктивнiсть сприймaння учнями нaвчaльнoгo мaтерiaлу тa їx  

рoзвитoк в прoцесi нaвчaння. Нaвчaльний мaтерiaл в умoвax виших 

мистецькиx нaвчaльниx зaклaдiв  рoздiленo пo тижняx нaвчaльнoгo рoку. 

Прoте педaгoг мoже вiльнo збiльшувaти aбo зменшувaти кiлькiсть чaсу, 

неoбxiднoгo для зaсвoєння нaвчaльнoгo мaтерiaлу певнoгo тижня, зaлежнo 

вiд iндивiдуaльниx oсoбливoстей кoжнoгo здобувача освіти. 

Нa пoчaткoвoму етaпi нaвчaння слiд oсoбливу увaгу звернути нa 

плaнувaння етюднoгo мaтерiaлу. Чaсткoвo етюди мoжнa зaмiнити п’єсaми 

з тaкими ж iнструктивними зaвдaннями. Це сприяє фoрмувaнню 

xудoжньoгo мислення тa виxoвaнню цiкaвoстi дo зaнять, щo вaжливo нa 

пoчaткoвiй стaдiї нaвчaння. Нaвчaльнi прoгрaми передбaчaють вивчення 

oбмеженoї кiлькoстi етюдiв прoтягoм рoку, a фoрмувaння oднiєї нaвички 

бувaє тривaлим прoцесoм. 

Вивчення як xудoжньoгo тaк i етюднoгo мaтерiaлу пoкликaне 

зaбезпечувaти рoзвитoк образного  мислення. Тoму слiд звернути увaгу нa 

якiсть звуку, динaмiку, вирaзнiсть викoнaння. Тaкi ж вимoги 

пред’являються при читaннi нoтнoгo  тексту з aркуша. 

Нaдзвичaйнo вaжливим мoментoм рoбoти є неoбxiднiсть 

oбoв’язкoвoгo зaсвoєння  усix елементiв нaвчaльниx зaвдaнь тижня. Рoбoту 

нaд зaзнaченим прийoмoм вaртo прoдoвжувaти прoтягoм певнoгo вiдрiзку 

чaсу з метoю дoведення йoгo дo рiвня aвтoмaтизму тa введення йoгo в 

систему вже сфoрмoвaниx нaвичoк. 

Критерiєм гoтoвнoстi переxoду дo вивчення нaступнoї нaвички  є три 

фaктoри: 

- якiсне зaсвoєння усix нoвиx нaвичoк пoтoчнoгo тижня; 
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- введення нoвиx нaвичoк у сфoрмoвaну тa дiючу систему 

нaвичoк;  

- дiя дoпoвненoї системи нaвичoк без пoрушення її якoстi. 

В oкремиx випaдкax мoжнa дoпустити невеликi вiдxилення, якi 

пoлягaють в нaступнoму: якщo oдин iз кoмпoнентiв не фoрмується в 

зaзнaчений термiн, a усi рештa дiють в дoпoвненiй системi нaвичoк, тo 

мoжливий переxiд дo вивчення зaвдaнь нaступнoгo крoку, aле при цьoму в 

центрi увaги педaгoгa зaлишaється нaвичкa, якa «вiдстaє». Тaкa ж  умoвa 

дiє у випaдку прискoренoгo зaсвoєння oднiєї з нaвичoк: мiцнo зaсвoєнa  i 

введенa в уже дiючу систему, вoнa дaє мoжливiсть перейти дo зaсвoєння 

нoвoї нaвички нaступнoгo крoку цьoгo ж нaпрямку, aле гoлoвним 

зaвдaнням зaлишaється «пiдтягнути» усi oстaннi нaвички дo вже 

сфoрмoвaнoї.  

Зa мету урoку нa будь - якoму етaпi нaвчaння дoцiльнo стaвити 

пoвнoцiнне сприймaння iнфoрмaцiї , чим  зумoвлене виoкремлення двox 

вирiшaльниx мoментiв. 

Перший - це фoрмa пoдaчi тa якiсть музичнoгo мaтерiaлу. Слiд 

дoтримувaтися вимoги щoдo тoгo, щo урoк мaє бути яскрaвим, 

прoвoдитися aртистичнo, дoступнoю мoвoю, прoxoдити нa 

сприйнятливoму для учня псиxoлoгiчнoму рiвнi. Нaвчaльний мaтерiaл 

зoсереджується нaвкoлo висoкoxудoжнix музичниx твoрiв, якi в першoму 

клaсi нaвiть мaють перевaжaти в кiлькiснoму вiднoшеннi нaд гaмaми, 

етюдaми тa впрaвaми. 

Другий - це зaпaм’ятoвувaння тa зaсвoєння мaтерiaлу, щo зaлежить 

вiд тoгo, яким чинoм буде предстaвленo нaвчaльний мaтерiaл при йoгo 

рoзгoртaннi в прoцесi нaвчaння: фoрмaльнo - лoгiчним спoсoбoм, при 

якoму теми, нaвчaльнi зaвдaння лiнiйнo, слiдують oднa зa oднoю, не 

виxoдячи зa межi влaсне предметниx зaкoнoмiрнoстей oднiєї дисциплiни, 

чи iнтегрaтивним, де нaвчaльнi зaвдaння, якi нaлежaть дo рiзниx 
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дисциплiн, взaємoдiють мiж сoбoю, щo в свoю чергу, пoрoджує нoве 

знaння, умiння.  

Кoжен урoк пo спецiaльнoстi мaє центрaльне зaвдaння - виxoвaння 

образного  мислення. Цьoму зaвдaнню пoвиннi бути пiдпoрядкoвaнi тaкi 

кoмпoненти урoку як рoбoтa нaд теxнiчним тa xудoжнiм репертуaрoм, 

фoрмувaння викoнaвськиx нaвичoк, читaння нoтнoгo тексту з аркуша, 

сaмoстiйнa твoрчa рoбoтa. Кoжен урoк ми плaнуємо тaким чинoм, щoб 

виxoвaння образного мислення стaлo початком у вирiшеннi нaвчaльнoгo 

зaвдaння. 

Прoведенa рoбoтa дaє мoжливiсть учневi пiднятися нa вищий рiвень. 

Зрoстaючa мaйстернiсть дoзвoляє стaвити нoве, склaднiше викoнaвське тa, 

вiдпoвiднo, теxнiчне зaвдaння. Oснoвoю для фoрмувaння викoнaвськoї 

теxнiки  вико - музикaнтa ми визнaчили тaкi пoлoження: 

Теxнiкa − це зaсiб. Нaд теxнiкoю зaвжди є вищa метa, те, зaрaди чoгo 

прoвoдиться  теxнiчнa рoбoтa – втілення музичного образу. 

Oснoвoю, якa oргaнiзoвує теxнiчну рoбoту, мaє стaти внутрiшнє 

слуxoве уявлення, яке oб’єднує усi кoмпoненти реaльнoгo звучaння − 

тембр тa динaмiку, темп тa ритм, фрaзувaння тa xaрaктер в єдиний 

змiстoвий кoмплекс. 

Нaлaгoджений тa нерозривний зв'язoк  слуxу тa руxу − сфoрмoвaнa 

швидкa тa тoчнa реaкцiя усьoгo руxoвoгo aпaрaту викoнaвця нa велiння 

слуxу - є нaйкрaщим спoсoбoм рoзв’язaння будь-якoгo музичнoгo 

зaвдaння.  

Цi прoвiднi принципи лежaть в oснoвi усiєї рoбoти педaгoгa з першиx 

крoкiв тa дo формування виконавської майстерності. З сaмoгo пoчaтку  

виxoвується  прaгнення дo реaлiзaцiї циx принципiв у всix видax як 

сaмoстiйнoї, тaк i клaснoї рoбoти. 

Дoцiльнo викoристaти принцип iнтегрaцiї нaвчaльнoгo мaтерiaлу в 

кoмплекснoму метoдi виxoвaння тa нaвчaння музикaнтa. A взaємoдiя 
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рiзнoрiвневиx знaнь, умiнь тa нaвичoк зaбезпечує фoрмувaння нoвoї 

кoнкретнoї дiї i знaчнo aктивiзує  рoзвитoк здiбнoстей, iнтенсифiкує прoцес 

нaвчaння в цiлoму. 

Рoзглядaючи фoрмувaння викoнaвськиx нaвичoк тa виxoвaння 

xудoжньoгo мислення як взaємoпoв’язaнi прoцеси, ми зрoбили виснoвoк 

прo те, щo чiтке визнaчення oб’єму знaнь тa нaвичoк, oбoв’язкoвиx для 

oвoлoдiння тa фiксaцiя пoслiдoвнoстi їx зaсвoєння в чaсi  сприяють 

ефективнoстi прoцесу фoрмувaння викoнaвськoї теxнiки. 

Нaйбiльш вiдпoвiдaльне зaвдaння для педaгoгa, щo прaцює з 

початківцями - зрoбити тaк, щoб нa пoчaтку рoбoтa нa музичнoму 

iнструментi не викликaлa гoстрoї i стiйкoї неприязнi. A нaдaлi, при 

умiлoму тa гнучкoму керувaннi, рoзвивaти iнтерес тa зaxoпленiсть. 

Розвиток образного мислення здобувачів освіти вищих мистецьких 

закладів відбувається в процесі творчої діяльності. Пошукова творчість 

спрямована на теоретичне опанування музичним твором, творчо-науковий 

пошук щодо обґрунтування виконавської концепції музичного твору, 

виявлення засобів переконливого її відтворення, аналізу та інтерпретації. 

Вона орієнтує виконавця до ефективного репертуарного пошуку в 

контексті самостійної творчої діяльності з побудови концепції музичного 

твору на основі художньо-виконавського і методичного аналізу 

мистецтвознавчих джерел. Художньо-вербальна інтерпретація музичного 

твору ґрунтується на здатності  до створення переконливої, емоційно-

насиченої рецензії до музичного твору. Вона забезпечує реалізацію творчо-

теоретичних пошуків, що відбуваються на рівні практичного втілення 

творчих результатів у інтерпретаційно-виконавській діяльності. 

Методико-практична творчість здобувачів освіти вищих мистецьких 

закладів формується на основі набуття, поглиблення й систематизації 

знань змісту та еволюції жанрів і стилів музичного мистецтва, відповідних 

виконавських та методичних прийомів опанування музичного твору.  
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В основу методики розвитку образного мислення здобувачів освіти 

мистецьких закладів було покладено науково-педагогічні підходи: 

аксіологічний, теоретико-методологічний, особистісно-креативний, акме-

синергетичний. Аксіологічний підхід в нашій роботі ми розглядаємо в 

контексті дослідження у зв’язку з виокремленням спонукально-ціннісного 

компоненту структури розвитку образного мислення. Як було зазначено в 

попередньому розділі, творчий потенціал розглядається як система 

особистісно-професійних якостей і здібностей спрямованих на створення 

суб’єктивно і об’єктивно нового в музично-педагогічній практиці, що 

спонукає особистість до творчої самореалізації, саморозвитку і 

професійного самовдосконалення.  

За міркуванням О. Олексюк аксіологічний підхід актуальний для 

музично-педагогічної освіти саме тому, що музичний світ та музично-

педагогічна освіта усвідомлюються як єдина інтегральна система. У 

зв’язку з цим, при вивченні й інтерпретації музичних творів слід 

концентрувати увагу виконавців на наступних моментах: 

– розуміння й уміння виявляти зміст музичного твору; 

– розуміння специфіки й особливостей музичної мови; 

– адекватність інтерпретації музичного твору (жанрово-стильова 

відповідність); 

– здатність викликати у свідомості нові художні образи; 

– здатність оперувати образами, тобто зіставляти, комбінувати. 

Отже, ми розглядаємо аксіологічний підхід у контексті розвитку 

образного мислення в зв’язку з виокремленням спонукального-ціннісного 

компоненту означеного феномену, який полягає в усвідомленні  

внутрішньої потреби у творчій самореалізації в галузі музичної педагогіки, 

за умовами якої розвиток образного мислення набуває для особистості 

безпосередньої значущості, що дає змогу трансформувати потенційну 

творчу енергію в актуальну творчу діяльність. 
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Виокремлення креативно-діяльнісного структурного компоненту розвитку 

образного мислення  зумовлює обґрунтування особистісно-креативного 

підходу у у процесі навчання.  

Особистісно-креативний підхід розглядається як побудова 

особливого роду педагогічного процесу, який орієнтований на розвиток і 

саморозвиток особистісних властивостей індивіда, спрямованих на творчу 

самореалізацію. 

Останній виокремлений нами підхід – акме-синергетичний – 

пов’язує всі викладені вище теоретико-методологічні підходи у єдину 

систему, націлену на помноження всіх ресурсів особистості – 

інтелектуальних, психологічних, вольових і творчих – на шляху 

особистісного та творчого розвитку Метою впровадження акме-

синергетичного підходу є досягнення максимального рівня професійного 

розвитку шляхом самоорганізації і самовираження. 

Процес розвитку образного мислення здобувачів освіти мистецьких 

закладів  потребує виявлення й реалізації певних чинників. Такими 

чинниками є педагогічні умови, реалізація яких сприятиме тому, що 

професійна підготовка стане джерелом творчого розвитку і 

самовдосконалення. Педагогічні умови покликані активізувати рух 

процесу фахової підготовки і спрямовані на реалізацію всіх складових 

педагогічного феномену, для формування якого вони були розроблені. 

Педагогічні умови – це система взаємопов’язаних чинників і 

передумов, покликаних забезпечити ефективне формування творчого 

потенціалу, розвитку образного мислення здобувачів освіти. Розвиток 

образного мислення  – це особистісні якості, навички, внутрішня творча 

енергія та інші творчі його можливості, які у сукупності можна формувати 

через активну продуктивно-творчу фахову діяльність. До проявів 

продуктивно-творчої активності, в процесі якої відбувається формування 

творчого потенціалу можна віднести: 
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– аналіз закономірностей і протікання процесу розвитку творчих 

здібностей, а саме образного мислення; 

– активізація творчої уяви, педагогічної фантазії, передбачення, уміння 

шукати аналоги, генерувати ідеї, комбінувати, адаптувати, реконструювати 

навчальні знання в процесі художньо-вербальної та виконавської 

інтерпретації музичного твору. 

До педагогічних умов, які сприяють розвитку образного мислення, ми 

віднесли: 

– стимулювання ціннісної установки  щодо розвитку образного мислення; 

– організація розвивального освітнього середовища; 

– здійснення індивідуального творчого супроводу. 

Розглянемо докладно кожну представлену педагогічну умову. До 

першої умови було віднесено: стимулювання ціннісної установки учнів 

щодо формування творчого потенціалу. Активізація установки на 

формування творчого потенціалу в учнів потребує пробудження всіх сфер 

їхньої особистості й має здійснюватися через увесь спектр видів діяльності 

у мистецьких закладах – навчальну, музично-виконавську, виховну, 

практичну, дослідницьку, самоосвітню, концертну, просвітницьку.  

На нашу думку, процес стимулювання ціннісної установки на 

розвиток образного мислення передбачає перехід від первинного засвоєння 

здобувачами освіти норм, методів і технологій професійної діяльності, 

через самоактуалізацію, усвідомлення індивідуальних можливостей до 

самостійної творчої діяльності, через підсилення позитивних й зменшення 

негативних факторів, збагачення власного художньо-професійного й 

особистісного досвіду, необхідного для досягнення успіху в навчально-

фаховій діяльності та здійснення її на продуктивно-творчому рівні. 

Настанова на творчість буде формуватися й активізуватися у 

випадку, коли в процесі навчальної діяльності буде постійно і активно 
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підтримуватися творча ініціатива, мобільність, нестандартність суджень, а 

методи й педагогічні технології будуть спрямовані на творчий розвиток . 

Означена педагогічна умова – стимулювання ціннісної установки у 

на розвиток образного мислення, ґрунтується на засадах аксіологічного 

підходу та принципі демократизації, який спрямований на стимулювання 

творчої ініціативи. Принцип демократизації, як вказує Є. Березняк, 

передбачає максимальне розширення прав щодо вибору форм і методів 

професійної підготовки. В контексті нашого дослідження мова йде про 

надання свободи та ініціативи здобувача освіти в процесі його навчання, 

зокрема в класі баяна щодо вибору творів, методів роботи над твором, 

ініціативи й самостійності щодо організації процесу навчання.  

Важливою формою стимулювання ціннісної установки на розвиток 

образного мислення є оцінка, яка стимулюватиме тільки за умови, якщо 

вона достатньо аргументована, тактовна і виноситься з урахуванням 

можливостей кожного. При цьому необхідно наголосити, що така оцінка 

не повинна носити тільки суб’єктивний характер, а має враховувати думки 

суб’єкта оцінювання й інших виконавців.  

Отже, перша педагогічна умова – стимулювання ціннісної установки  

щодо розвитку образного мислення – спрямована на формування 

особистісно-зумовленого налаштування їх на формування власного 

творчого потенціалу через побудову толерантних та демократичних 

взаємин всіх учасників художньо-педагогічної взаємодії, поважливого 

ставлення до всіх видів творчих проявів здобувача освіти й визнання 

творчого підходу до навчально-фахової діяльності, як найбільш цінного і 

ефективного. 

Друга педагогічна умова – організація розвивального освітнього 

середовища – спрямована на зняття психологічних бар’єрів творчої 

діяльності, розширення творчого досвіду і формування в них творчо-

орієнтованого світогляду.  
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Розвиток образного мислення є невід’ємною атрибутивною 

характеристикою творчої особистості. Цю характеристику необхідно 

прийняти до уваги в контексті створення спеціального середовища, 

атмосфера якого має налаштовувати на творчість, формувати в них інтерес 

до творчого розв’язання проблемних навчально-фахових завдань. При 

цьому таке середовище має ураховувати різнорівневу підготовку, різні 

ступені прояву їх творчого потенціалу, виконавської підготовки, 

художньо-комунікативних здібностей, різні інтереси, бажання, різні рівні 

пізнавальної активності. У нашому розумінні, креативно-орієнтоване, 

навчально-розвивальне середовище мистецьких закладів є соціально-

педагогічним утворенням, в якому відбувається формування творчого 

потенціалу учня в процесі його особистісно-професійного розвитку, на 

засадах особистісно-креативного і системно-інтегративного підходів, а 

також на основі вільного вибору суб’єктивної позиції, добровільного 

прийняття життєвих цінностей і пріоритетів, яке будується з орієнтацією 

на всебічні прояви креативності, повазі до особистості кожного і його 

творчих проявів, стимуляцію динамічності, активності та ініціативності 

всіх суб’єктів освітнього процесу.  

Орієнтування на розвиток образного мислення дозволяє осмислити 

фахову підготовку, як єдину особистісно-розвиваючу систему. Така 

система має ґрунтуватися на таких аспектах: 

1) опора на взаємозв’язок розвитку музичного мислення, музичних 

здібностей, здатності до сприйняття й розуміння інтонаційно-образного 

наповнення музичного твору з розвитком загальної креативності; 

2) індивідуалізація, як в організації форм і методів навчально-фахової 

діяльності, так і у визначенні її мети й особливостей для кожного учасника 

креативно-орієнтованого, розвивально-освітнього середовища; 

3) координація завдань і мети кожного заняття з творчим розвиваючим 

контекстом системи фахової підготовки здобувачів освіти. 
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Як вказує І. Драч, одним з видів творчої діяльності і, одночасно, одним з 

основних чинників розвитку образного мислення особистості, доцільно 

вважати дослідну діяльність, яка зумовлює збільшення мотивації до 

активного пізнання, формує досвід пошуково-творчої активності і, 

відповідно, є джерелом розвитку творчих здібностей. 

Таким чином, дослідницьку роботу ми розглядаємо як важливий 

фактор розвитку їх образного мислення: 

– вона активізує навчальну діяльність; 

– впливає на більш глибоке й усвідомлене засвоєння програмного 

матеріалу; 

– формує творче ставлення до навчання; 

– допомагає краще зорієнтуватися у потоці наукової і мистецької 

інформації; 

– сприяє формуванню навичок і умінь вирішення нестандартних завдань в 

музичній діяльності; 

– забезпечує формування цілісного, навчально-розвивального середовища 

у вищій мистецькій школі. 

Отже, організація креативно-орієнтованого, розвивально-освітнього 

середовища передбачає створення психологічно-комфортної атмосфери, 

яка стимулюватиме розвиток образного мислення за допомогою 

підвищення толерантного ставлення з боку викладачів, активізацію 

пізнавального інтересу, стимулювання їхньої уяви, фантазії в процесі 

сприйняття, осягнення та інтерпретації музичних творів. 

В основі реалізації другої педагогічної умови, яку ми визначили як 

організація навчального розвивального середовища, є принцип творчої 

самодіяльності, який передбачає становлення особистості здобувача освіти 

– суб’єкта навчального розвивального середовища – як творця свого 

професійного становлення, здатного приймати особистісні рішення та 

нести за них відповідальність, повноцінно включатися в творчу діяльність, 
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постійно самовдосконалюватися, розвивати творчу самостійність та 

адекватно й гнучко реагувати на соціокультурні зміни. 

Наступною (третьою) педагогічною умовою розвитку образного 

мислення ми визначили здійснення індивідуального творчого супроводу. 

Завданням сучасного освітнього простору відповідає такий вид 

викладання, при якому здобувач освіти має можливість розкритися, як 

зріла і вільна особистість. Відтак, усе більш актуальною стає така форма 

педагогічної взаємодії, як супровід, що діє за принципом індивідуалізації 

навчального процесу та створює умови для планування  власної навчальної 

траєкторії. Як бачимо, психологічний супровід полягає у такій формі 

взаємодії фахівця й суб’єкта, при якій сприятлива для розвитку суб’єкта 

соціально-психологічна атмосфера ґрунтується на його включенні у 

процес.  

У дослідженні М. Мушкевич ми знаходимо визначення 

«інтегративний вид супроводу» – як психолого-педагогічний супровід, що, 

відповідно до спрямованості, включає в себе різні підходи: супровід-

співробітництво (актуалізація відповідальності і творчих здібностей 

суб’єкта на основі спільного планування, співтворчості); супровід-

ініціювання (активізація особистісного творчого потенціалу суб’єкта і 

створення умов для його реалізації); супровід-засторога (допомога у 

прийнятті адекватних рішень з урахуванням індивідуальності суб’єкта з 

метою випереджання можливого негативного розвитку або небажаних 

подій). Саме так (як інтегративний вид супроводу) ми розглядаємо творчий 

супровід здобувача освіти в процесі фахової підготовки, який здійснюється 

викладачем в класі музичного інструменту. Такий вид супроводу, на основі 

співтворчої діяльності, може забезпечити вихованця методичними 

матеріалами в галузі музичної педагогіки, та, на основі рекомендацій і 

особистого прикладу активізувати його творчу ініціативу. Означена 

педагогічна умова ґрунтується на принципі діалогічності, який передбачає 
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суб’єкт-суб’єктну взаємодію педагога і здобувача освіти, формує 

емпатійний стиль стосунків, забезпечує духовно-емоційну насиченість 

процесу художнього спілкування.  

О. Дубасенюк зазначає, що філософське осмислення категорії 

діалогу належить до найважливіших методологічних орієнтирів музичної 

педагогіки. «Діалог у музичній педагогіці – це не просто засіб, метод. Це 

сутнісна основа музично-освітнього процесу, його методологічний 

принцип, оскільки сама музика є актом міжособистісного спілкування. 

Діалог завжди слугує усуненню будь-яких проявів відчуженості, 

егоїстичної замкненості…». Соціальний контекст, у якому відбувається 

обговорення мистецьких творів на індивідуальних заняттях, породжує 

особливі емоційно-мотиваційні імпульси, котрі допомагають визначити 

координати власної художньої діяльності і творчого розвитку. Діалогова 

стратегія педагогічної взаємодії ґрунтується на основі взаєморозуміння та 

взаємоповаги до учня й зумовлюється дидактичним положенням про 

залежність ефективності навчально-виховного процесу від організації 

оптимального педагогічного спілкування, яке сприяє формуванню 

творчого потенціалу, розвитку образного мислення. Використання 

діалогічного принципу навчання дає змогу ефективно розв’язувати 

поставлені завдання, формувати ціннісно-мотиваційну сферу, активізувати 

творчу активність суб’єкта освітнього простору в процесі творчого 

супроводу. Саме діалог, як внутрішній так і зовнішній, відіграє особливу 

роль в музично-педагогічному процесі.  

Зокрема, в класі баяна взаємодія викладача зі здобувачем освіти 

ґрунтується на основі діалогового спілкування у відносинах «студент – 

викладач», «музичний твір – виконавець», «композитор – інтерпретатор», 

«виконавець – слухач» тощо. І в таких відносинах кожний суб’єкт має 

можливість усвідомлювати себе як унікальну особистість, носія 

унікального, індивідуального набору творчих, особистісних, професійних 
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якостей. Впровадження принципу діалогічності в контексті здійснення 

індивідуального творчого супроводу передбачає процес обміну 

цінностями, ідеями, інтенціями, єднання суб’єктів через співпереживання, 

співтворчість в спільній музично-творчій діяльності. 

Принцип усвідомленого саморозвитку передбачає перехід  до нового 

типу навчальної організації – саморегулятивного. Основною формою 

усвідомленого саморозвитку вважається процес самотворення особистості. 

Процес самотворення ґрунтується на подоланні протиріч між реальним та 

ідеальним образом на основі розробки особистістю унікальної 

індивідуальної програми власного саморозвитку. Принцип усвідомленого 

саморозвитку посилює творчо-розвивальні позиції методу проекту в 

контексті підготовки здобувача освіти. Акцентує увагу на формування 

адекватної самооцінки, підпорядкуванні навчального процесу його 

усвідомленому контролю на основі вольових якостей, зрілості й готовності 

відповідати за навчальні результати та творчі досягнення. 
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РОЗДІЛ ІІІ 

Хорове та вокальне аранждування. Основні прийоми підходу до 

реалізації творчого задуму 

 

Частина 1 

Хорове та вокальне аранжування. Теоретичний матеріал. 

 

Хорове виховання дітей шкільного віку ставить перед вчителем 

музики і керівником хору різноманітні і складні завдання. Перш за все, це 

підбір репертуару. 

В репертуар хору повинні входити твори, які відповідали б високим, 

художнім вимогам, зрозумілі по змісту і емоційно доступні для дітей 

(вихованців і слухачів), різноманітні за жанром, тематикою, настроєм і 

характером. 

У школах зустрічаються різні хори по віку і складу хорових партій 

більш виразні з кращими голосами і менш виразні із слабким голосовим 

матеріалом. 

У всіх тих випадках керівникам потрібно вміти пристосувати хорову 

партитуру до того чи іншого колективу. Тобто вміти створювати хорові 

перекладення які б можна було легко і швидко засвоїти із дітьми.  

Вміння робити хорові перекладення дає можливість враховувати 

умови і особливості дитячого співу, іншими словами, потрібно зберігати 

основний закон співу – бережливо відноситись до дитячого голосу. 

Вміння зробити перекладення допомагає правильному вихованню 

хору, як виконавського колективу. Вводячи в арсенал виражальних засобів 

хору новий елемент, хормейстер систематично, планомірно удосконалює 

виконавські можливості хору. Перекладення дозволяють створювати такі 

варіанти окремих партитур, в яких послідовно і методично ускладнюються 

вокально-хорові труднощі. 
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Що ж таке перекладення? 

Цим терміном ми називаємо пристосування музичного твору, 

написаного для одного типу і виду хору на інший. 

Інколи перекладення називають ще аранжування, яке походить від 

слова ”arranger” (франц.) – приводити в порядок, влаштовувати. 

При перекладеннях мелодія, гармонія, ритм, розмір і темп твору 

залишаються незмінними. 

Предмет «хорове аранжування» сприяє розвитку високих 

професіональних якостей, художнього смаку, творчих і теоретичних 

здібностей. 

Вивчення предмету тісно пов’язане з такими дисциплінами як 

хорознавство, гармонія, методика співу, музичного виховання в школі, 

хоровий клас. 

Типи і види дитячих хорів. 

Дитячий співацький голос як і весь організм дитини знаходиться в 

постійному формуванні і розвитку, а значить весь час змінюється. Голоси 

дітей, розподілені по віку можна приблизно охарактеризувати таким 

чином: 

1) хор молодших школярів (учнів). 

Голос в такому віці відрізняється прозорістю, «сріблястістю», 

легкістю і дзвінкістю. Звучання характеризується, фальцетним (головним) 

відтінком, невеликою силою звучання та величиною діапазону. Приблизно 

від: (c1) d1 – c2 (d2) . 

Розвиток голосів у хлопчиків і дівчаток в такому віці проходить 

майже однаково, різниця в тембрі невелика.  

2) хор середнього шкільного віку. Його звучання відрізняється 

більшою насиченістю і виразністю, голос стає сильнішим, яскравішим, 

компактнішим. Збільшується діапазон від (a), h, до f2, (g2). Характер і 
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тембри голосів у дівчаток і хлопчиків досить близькі, хоча грудне 

забарвлення у хлопчиків проявляється яскравіше. 

3) хор старших учнів. Поряд з однорідними хорами, до складу яких 

входять голоси сопрано та альти дівчат зустрічається так званий юнацький  

хор, в якому об’єднується група дівочих голосів (сопрано, альт) та 

об’єднана чоловіча хорова партія з обмеженим діапазоном. 

Такі основні групи дитячих голосів, однак ця класифікація дуже 

приблизна, так як немає чітких границь між групами і всередині груп 

немає повної одноманітності. 

4) Дитячі хори. 

Дитячий хор – це колектив дітей організований для спільного 

виконання хорових творів на основі дотримування елементарних вимог 

хорового співу (чистота інтонації, ритмічність, дикція, ансамбль, стрій, 

нюанси) тощо. 

 

В шкільній хоровій практиці існує декілька видів шкільних хорових 

колективів.  

1) Однорідні – дво-триголосні (рідше) 

В такому хорі хорові партії сопрано і альти не мають суттєвої різниці. Для 

правильного розподілу голосів по партіях беруть до уваги силу звучання 

голосів в межах p, mp, mf, а також звертають увагу на характер звучання на 

різних відрізках діапазону. 

Загальний діапазон:  

c1,d1,-d2,e2 – перших голосів; 

h,c1 – c2,d2 – других голосів. 

Робочий діапазон, як найбільш природне і зручне звучання хорової 

партії: 

I голос    e1 – c2,d2; 

II голос  d1 – h1,c2. 
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Для такого хору найбільш прийнята назва хорових парт перші, другі 

голоси, так як теситура двох партій досить близька, діапазон майже 

однаковий. 

Репертуар – виключно нескладні, невеликі по звуковому об’єму твори, 

прості з точки зору музичної мови і фактури. 

2) Однорідний дитячий хор середніх класів. По кількості партій 2-х 

інколи 3-х голосний. 

Склад перші, другі сопрано, альти. 3-голосний хор інколи записують: 

I, II і III голоси. 

Сила звучання дещо більша ніж в хорі молодших класів mf, інколи f. 

Загальний діапазон: 

I сопрано: d1-f2 

II сопрано: c1 – e2 

альт: (a)h – d2,(e2) 

Робочий діапазон: 

I - d1, e1-e2 

II - c1,d1-d2 

III - h-c2 

Репертуарні можливості значно більші. 

3) Мішаний хор. 

Cопрано-альт та об’єднана чоловіча партія 

Загальний діапазон: 

C – с1-d2; 

A – a, h – e2. 

Об’єднана чоловіча партія – A – e1. 

Однорідний хор (хор старших класів). 

Триголосний – перші, другі сопрано – альт, або сопрано – перші та 

другі альти (рідше). 
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Чотириголосний однорідний хор до складу якого входять перші та 

другі сопрано, перші та другі альти. 

Діапазон хорових партій: 

СІ – с1 (d1) – g2 (a2); 

CІІ – c1 – e2 (f2); 

AІ – a (h) – e2 (f2); 

AII – g (a) – d2 (e2). 

Робочий діапазон: 

С – d1 – e2; 

А – a – d2. 

Загальний діапазон: 

g – g2 (a2). 

 

Такому хору доступні хорові твори різноманітні за змістом і музичною 

мовою. 

 

Типи і види перекладення. 

- Перекладення бувають для дитячого хору з 3-х і 4-х голосного на 

2 і 3 голосний дитячий хори, тобто із зменшенням голосів в 

партитурі і збереженням хорових партій. 

- Перекладення одноголосного пісенного хорового твору на 2-3 і 4 

голосний дитячий (жіночий хор). Утворення голосів на основі 

гармонічного аналізу акомпанементу. 

Варіанти ритмічних змін по відношенню до мелодії та підтекстовки. 

Можливість перенесення мелодії з верхнього голосу в нижній, зміна 

тональності і т. інше. 

- Перекладення 2- 3 голосного жіночого хору на 3-4 голосний 

дитячий хор 
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- Перекладення для мішаного хору шкільного типу (C,A – 

об’єднана чоловіча партія). 

Всі перечислені питання є обов’язковими компонентами в комплексі 

елементарних знань про хорові перекладення. 

- Літературний текст. Кожний вид хорового викладу по-своєму 

доносить літературний  текст. 

В гармонічних творах слова (всі склади в них), переважно 

вимовляються одночасно всіма хоровими партіями, а при розподілі голосів 

на сольний і акомпонуючий, останні звучать менш яскраво і не заглушають 

головного. 

В імітаційній фактурі – в глосах проводиться один і той же текст, але 

із-за особливостей такого виду поліфонії при одночасному звучанні 

декількох голосів слова і склади не співпадають, і зрозуміти текст важко. 

В багатоголоссі контрастного типу, навпаки, тексти різні в партіях, 

але звучать одночасно. Результат той самий – не співпадіння ні слів, ні 

складів. І чим більший контраст мелодій між собою, тим важче сприймати 

літературний текст а відповідно – зміст твору. 

В творах підголоскового складу донесенню літературного тексту до 

слухача, як відомо із хорознавства, завжди приділяється особлива увага. 

Яка б кількість не з’єднувалась в багатоголоссі, слово завжди добре 

зрозуміле, тому, що текст в хорових партіях однаковий і вимовляється за 

незначними відхиленнями одночасно. 

При підтекстовці (підписування слів) в хоровій партитурі, текст 

повністю віддається самій виразній партії, яка розташована в найбільш 

вигідних для виконання умовах, а значить і художньо найбільш дійова, це 

забезпечує кращу зрозумілість тексту. 

В хорових партіях, які підтекстовуються заново (нерідко із 

скороченням основного тексту), дуже важливо при скороченні зберегти 
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художній його зміст, граматичну правильність, зв’язок з попередніми і 

наступними словами тексту, що відповідають загальному задуму твору. 

Не менш важливим є дотримання правильної декламації тексту при 

співі. Будова вірша, його структура, смислові акценти, повинні відповідати 

будові мелодичної лінії, її структурі, метру, інтонаційному складу, 

кульмінаціям, ненаголошені склади треба ставити на відповідно 

підкреслені звуки в співі, які як правило співпадають із сильними долями в 

такті і т. д.  

Фактура супроводу, її основні види. 

Фактура акомпанементу може бути дуже різноманітною. 

серед основних її видів найбільш типові: 

- акордова, яка може бути викладена у вигляді простої 

послідовності гармонічних з’єднань, з простим ритмом і з 

наявністю мелодії  в самій фактурі, або без неї. 

Такий вид найбільш розповсюджений в масових піснях, однак із-за 

досить статичного голосоведення і одноманітного складу не являє собою 

великих можливостей для хорових перекладень. 

Фактура у вигляді гармонічної фігурації – це рух по тонах, які входять у 

певні співзвуччя, являючи собою різновиди акордової фактури. Фактура у 

вигляді ритмічної фігурації, що складається з повторення тонів або різних 

акордів з характерним ритмічним малюнком (пунктирний, синкопований). 

Фактура у вигляді мелодичної фігурації, яка забезпечує рух голосів, що 

спираються на гармонію з використанням й неакордових звуків. Один її 

вид називають «пасажним». Такий вид фігурації утворюється при відносно 

швидкому рухові в акомпанементі порівняно із рухом мелодії. 

Використати її мелодичний малюнок в перекладеннях не  завжди можливо 

завдяки її інструментальному викладу. Друга різновидність мелодичної 

фігурації  - «наспівна» утворюється при повільному русі. Переважають в 
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ній вже не інструментальні а вокальні риси. Мішана фактура, це фактура в 

якій використані риси, як гармонічної так і поліфонічної видів фактури.  

 

Що необхідно знати для роботи над хоровими перекладеннями. 

- Мелодія, гармонія і поліфонія 

Мелодія.  

Мелодія – це головна основа всієї музики. Усякий спів в тому числі і 

хоровий, спирається на мелодію вокальну. В реалістичній музиці 

вокальна мелодія природна і зручна для співу, обмежена діапазоном 

голосу в основному їй притаманна діатонічність. Тісний зв’язок 

мелодії із змістом та складом вірша, формує її певні інтонаційні 

контури, структурні форми, ритмічний малюнок, які розвиваються в 

процесі мелодійного руху. Характерними рисами вокальної мелодії є 

її гнучкість, наспівність, логічне співставлення стрибків і плавності, 

«поступеневий» рух. 

При перекладеннях вокальних творів на той чи інший склад хору, 

мелодія в центрі уваги, як зосередження авторської думки, головною 

зв’язуючої ланки між композитором, виконавцями та слухачами. 

В будь-якому виді перекладення мелодія залишається незмінною. 

Завдання автора аранжування, користуючись багатствами регістрово-

тембрових можливостей хору, створити умови, в яких би мелодія не тільки 

прозвучала повністю, але й зберегла свою образну і смислову сутність. 

При перекладеннях творів можливі деякі переміщення мелодії: 

- мелодія, якщо вона має невеликий об’єм, можна розмістити в різні 

регістри одного й того ж голосу, при цьому змінюється її характер 

звучання тому, що кожний регістр (відрізок діапазону) користується 

особливим забарвленням. Таким прийомом в шкільній практиці потрібно 

користуватись особливо обережно, лише в хорах старших класів. 

Раціональне використання регістрів допоможе, з однієї сторони 
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підкреслити реальний зміст мелодії і її художню суть, а з другої – 

забезпечить найбільш зручний її варіант виконання. 

- мелодія широкого діапазону, яку можливостями однієї партії 

виконати неможливо, можна передати із однієї партії в іншу, при умові 

правильного визначення її структури і відповідного розподілу між 

партіями. 

Досить часто в аранжуванні для дорослих використовують темброві 

ресурси хору, як засобу збагачення виразності мелодії. Однак темброва 

палітра дитячого хору обмежена. В молодших класах темброва різниця 

між партіями незначна і підкреслювати її немає потреби. Найбільшими 

можливостями користується мішаний хор старших класів, де яскраво 

виражені хорові тембри голосів. Гармонія.  

 

Гармонія 

Гармонія – сфера виражальних засобів музики. При перекладеннях 

багатоголосних хорових творів використовуються різні види акордів і їх 

зв’язок між собою. Голосоведення, яке утворюється при цьому 

(мелодичний рух партій) є також одним з важливих засобів виразності 

гармонічного багатоголосся. Для утворення природного звучання акордів і 

плавного їх з’єднання важливо пам’ятати про різні прийоми ведення 

голосів при переході від одного акорду до іншого, про правила розв’язання 

акордів, норм подвоєння голосів, тощо. Важливе значення має і характер 

взаємозв’язку хорових партій в залежності від їх напрямку. Існують різні 

види взаємозв’язку партій: протилежний рух, прямий і паралельний, в 

одному і тому ж творі різні види взаємозв’язку між партіями. Найбільша 

самостійність партій досягається завдяки протилежному і побічному 

рухові голосів. Не менш важливою умовою доброго звучання хорової 

партитури є також наспівність і природність руху кожного з голосів, їх 

гнучкість, яскравість та індивідуальність. Однак, при гармонічному 
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викладенні партитури не всі партії мають рівну художню навантаженість. 

Ведучим голосом є верхній, котрий містить в собі головну мелодію, а 

решту голосів носить характер допоміжних, другорядних, а тому вони 

менш виразні, деколи їм присутня статичність. Переборення 

малорухливості і одноманітності тих голосів є важливим завданням 

аранжування. Чим виразніший рух в хоровій партії, тим яскравіший її 

мелодичний малюнок, тим скоріше і краще вона засвоюється, тим самим 

підвищується художня цінність аранжування. Мелодизація хорових партій, 

наспівність голосоведення інколи не сумісна  із багаторазовим 

використанням незручних для співу ходів, мелодичних зворотів та 

ускладнених кадансів. Особливо важкими мелодичними ходами 

вважаються рух голосу на збільшені та зменшені інтервали, на в.7, рух в 

одному напрямку великими терціями або квартами, послідовність 

інтервалів, які складають в7, нону і т. п. В хорових перекладеннях для 

дитячого хору намагаються їх не використовувати. Велике значення має і 

розташування акордів. Тісне розташування акордів переважає в хоровій 

літературі для дітей. Таке розташування полегшує роботу над строєм, 

ансамблем в хорі, виконавці чують компактне звучання хору, а тому 

голоси їх зливаються. Широке розташування дає звучанню особливу 

об’ємність, широту, інколи прозорість. В партитурах для дитячого хору 

таке розташування зустрічається рідше. По перше воно можливе при 

широкому діапазоні звучання голосів, по-друге, воно збільшує труднощі в 

створенні хорового ансамблю звукової злитності і чистоти інтонування 

акордів. Розумне використання широкого і тісного розташування акордів 

дасть змогу перебороти статичність хорових партій, добитися плавного і в 

той же час гнучкого голосоведення. 

Поліфонія. 

Поліфонія – це такий вид багатоголосся, в якому голоси гармонуючи 

між собою, разом з тим в значній мірі є рівноправні і самостійні. В 
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поліфонічному викладенні відсутній розподіл на ведучий і допоміжний 

голоси, як у гармонічному. Всі голоси співставляються різним чином один 

з одним в рівній мірі створюють єдиний художній задум. Кожний голос 

взятий окремо являє собою більш самостійну мелодію ніж голос в 

гармонічному викладі. Поліфонія може бути імітаційною і неімітаційною: 

- імітаційна поліфонія – це повторення в різних партіях (голосах) 

однієї і тієї ж мелодії, сила впливання поліфонічних творів, 

частково зв’язана з тим що завдяки багаторазовому проведенню 

однієї й тієї ж теми вона добре засвоюється в свідомості як 

виконавців так і слухачів.  

В дитячій хоровій літературі імітаційна поліфонія використовується 

головним чином в вигляді точного повторення окремих мотивів, фраз, 

тобто невеликих за розміром музичних побудов або у вигляді 

«перекличок» подібних мотивів. 

Поліфонія, яка не містить в собі імітацій буває контрастною і 

підголосковою: 

- Контрастна поліфонія побудована на одночасному співставленні 

двох або декількох різних одна від іншої мелодій. В шкільному 

хоровому репертуарі такий вид поліфонії використовується 

порівняно мало. 

- Підголоскова – це одночасне співставлення основної мелодії і 

різного роду підголосків, підголосок. Інколи підголосок дуже 

подібний до основної мелодії, а інколи відрізняється від неї. 

Таким чином, в підголосковій поліфонії, на відміну в імітаційної, 

в різних хорових партіях не проводиться одна і та ж тема, а 

одночасно звучать тема і різного роду підголоски. В 

підголосковій поліфонії на відміну від контрастної голоси, менш 

самостійні. Вони знаходяться в певному  інтонаційному, метро-
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ритмічному, темброво-динамічному співвідношенні з основною 

мелодією. 

 

 

Перекладення триголосного хорового твору на двоголосний хор. 

Такий вид перекладення завжди пов’язаний із зменшенням числа 

голосів і звичайно такий переклад потребує певних змін в партитурі. 

Розглянемо два способи перекладення. 

Перший спосіб є дуже простим. Він полягає в тому, що один із 

голосів механічно виключається. Знімається переважно середній голос, так 

як він найменш виразний і гірше запам’ятовується. Виключення 

середнього голосу в загальному не дуже порушує звучання, в цей же час з 

збереження нижньої партії (особливо при гармонічній фактурі) краще 

передає повноту гармонії оригіналу, ніж використання середнього голосу. 

Коло творів, які можуть бути перекладені таким способом, 

обмежене. Сюди входять партитури, в яких партії знаходяться в 

безпосередній близькості одна від одної, при чому нижній голос не 

виходить за рамки дитячого діапазону. 

Якщо загальний об’єм триголосної хорової партитури – октава або 

більше, тоді виключення середнього голосу дасть двоголосну партитуру, в 

якій можуть утворитися надто широкі інтервали між голосами, або нижній 

голос буде заважким для інтонування в хорі молодших класів. 

Рекомендується також звернути  увагу на те, що виключення середнього 

голосу не рідко створюють співзвуччя, художньо малопереконливі і 

малоцікаві. Перекладення методом виключення нижнього голосу в 

більшості випадків призводить до таких самих результатів.  

Другий спосіб перекладення складніший від попереднього і має 

деякі переваги над першим. 
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Головною рисою другого способу є введення творчого начала. Мова 

йде вже не про елементарне виключення одного із голосів (II або III), а про 

створення нового хорового голосу на основі поданого матеріалу. Це дає 

можливість враховувати індивідуальні особливості хорового складу, тобто 

аранжувати в залежності від віку виконавців, діапазону голосів та інших 

виконавських особливостей конкретного колективу і вносити корективи в 

голосоведення.  

Перекладення триголосного твору для двоголосного хору молодших 

класів висувають додаткові завдання, пов’язані з обмеженістю вокальних 

можливостей юних виконавців. Нагадуємо, що темброві відмінності між 

голосами хорових партій молодшого хору незначні, обидві партії в 

основному складаються із сопрано, справжніх альтів дуже мало або немає 

зовсім. 

Підкреслювати любим способом в тому числі і аранжуванням, 

темброві відмінності між голосами двох партій немає потреби. Вибір 

другого голосу завжди супроводжується тими вимогами, які були 

викладені раніше. Основним співставленням голосів в двоголосній хоровій 

партитурі є паралельне і самостійне. Паралельний рух – рух, при якому 

інтервал між двома голосами залишається незмінним, тобто рух 

паралельними терціями, секстами, децимами. 

  

Протилежний рух –  розхідний або зустрічний рух двох голосів. 

 

Прямий рух голосів – рух в одному напрямку, висхідному або 

низхідному. 
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Не прямий рух – низхідний або висхідний рух одного голосу при 

нерухомості другого. 

 

Паралельний рух голосів полегшує роботу над строєм і ансамблем, 

сприяє злитості хорового звучання, але другий голос позбавлений 

самостійності і повністю вторить першому. Такий голос називається 

«второю». Це викликає певну трудність в розучуванні (особливо в хорі 

молодших класів). 

Діти, які співають другий голос, непомітно переходять на партію 

першого голосу. При розучуванні таких партитур потрібно бути дуже 

уважним, тому що така помилка може спричинити псування дитячого 

голосу ( завдяки неприродності теситури для других голосів ).  

Самостійний рух голосів на відміну від паралельного, ускладнює 

роботу над строєм, ансамблем, але пісні, де кожний голос має самостійну 

лінію, співаються виконавцями із задоволенням. Виконання двоголосних 

творів з відносно самостійним голосами, ставить обидві партії майже в 

рівні умови, що дуже важливо в початковому двоголоссі. При аранжуванні 

потрібно вміло користуватись, як паралельним, так і самостійним 

голосоведенням, вміло їх поєднувати. Правильний виклад другого голосу 

вимагає, щоб цей голос був зрозумілим, простим, діатонічним, не мати 

непідготовлених стрибків та інших незручних ходів. Розміщувати цей 

голос потрібно в рамках діапазону, передбачаючи силу звучання, 

відповідно до регістру голосу (так наприклад не можна допускати 

голосного звучання в низькому регістрі, або довгочасного співу на p у 

високому регістрі). Важливий також момент вступу другого голосу. 
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Найбільш простим і розповсюдженим є одночасний вступ першого та 

другого голосів. Нерідко бувають вступи другого голосу із запізненням у 

вигляді різного роду імітацій, підголосків. Такі вступи повинні бути 

завжди зручними, логічними і знаходитись в простих метроритмічних 

взаємостосунках з першим голосом. Ускладнені вступи, збільшують 

труднощі при вивченні репертуару. Деякі приклади ритмічно важких 

вступів. 

 

Велику увагу також потрібно звертати на інтервальне 

співвідношення при вступі другого голосу. Найбільш простим і надійним є 

вступ з унісону, дещо складніший вступ в октаву, терцію та сексту. 

Найбільш складними є вступи з м.2 чи в.2; м.7 чи в.7, а також із 

збільшених та зменшених інтервалів. 

 

 

Створюючи другий голос не потрібно вдаватися в спеціальне 

ускладнення його мелодії, в той же час і не потрібно його збіднювати. 

Найголовніше в новому голосі – це простота в вокальному відношенні, 

мелодійність і деяка самостійність. 

Перекладення пісень з супроводом (фортепіано, баян) для дитячого 

хору ставить перед собою декілька специфічних завдань: 

1. Вивчення особливостей акомпанементу з т.з. вивчення його 

фактури, як використання її для хорового перекладення. 

Врахування його складність, специфіки інструментального 
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викладу, метроритмічного складу, взаємовідношення з 

вокальною партією. 

2. Аналіз гармонічного голосоведення, розглядаючи любу 

гармонічну послідовність не тільки як співставлення акордів, але 

й як з’єднання одночасного звучання мелодичних ліній. 

3. Вміння використовувати прийоми імітаційної, контрастної та 

підголоскової поліфонії для створення різноманітної двоголосної 

хорової фактури. 

4. Врахування умов, в яких буде звучати новостворена хорова 

партитура, діапазон хорових партій, діапазон хор, теситура, 

метроритм, та інтервальне співвідношення між голосами. 

 

Перекладення одноголосного пісенно-хорового твору із 

супроводом для триголосного дитячого хору. 

План 

1. Варіанти перекладення для триголосного однорідного хору. 

2. Види і способи перекладень. 

3. Фактури. 

Найлегшим варіантом перекладення для триголосного хору є такий, 

де акомпанемент містить в готовому вигляді триголосну хорову партитуру. 

Він лише вимагає переписання голосів і правильної підтекстовки. 

Перекладення пісень з акомпанементом у вигляді мелодичної фігурації 

залежить від її виду. Частіше використовується «наспівний», а інколи 

«пасажний». В «пасажній» фігурації на відміну від «наспівної», переважає 

мелодичний малюнок інструментального типу. Її опорні гармонічні звуки 

включаються в загальні акорди супроводу, які стають гармонічним 

«скелетом» хорової партитури. Подальша робота аранжувальника 

спрямована на пошуки мелодійно зручних хорових партій. Навіть при 

досить однотипному акордовому складі акомпанемента, можна створювати 
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різноманітні по вокальній насиченості, та  голосоведенню, хорові 

партитури. 

 

Пісні з акомпанементом у вигляді гармонічної фігурації, 

перекладають таким чином. Спочатку фігурація доводиться до такого 

вигляду, який би дозволив підійти до неї, як до звичайної акордової 

фактури. Для цього звуки, які складають певну послідовність звуків, 

«збирають» у те чи інше гармонічне співзвуччя, записують їх у звичайній 

гармонічній послідовності з врахуванням внутрішнього голосоведення та 

можливості використання їх (тобто співзвуччя) у перекладенні.  

Супровід у вигляді ритмічної фігурації, використовують для 

створення хорових партитур акордового складу.  

Елементи поліфонічної фактури супроводу також можуть бути 

використані в роботі над перекладеннями. Це стосується різного роду 

імітацій, підголосків, а елементи контрастної поліфонії вимагають 

особливої уваги зі сторони підтекстування хорових партій. Перш ніж 

робити перекладення потрібно: 

1. Щоб текст відповідав загальному музичному фразуванню;  

2. Довести повне співвідношення по вертикалі, як метричних, так і 

складових наголосів; 

3. Віддати новоствореному голосу текст достатньо завершений по 

змісту. 

Імітаційна поліфонічна фактура супроводу явище надзвичайно рідке, 

але це не повинно бути на заваді бажанню робити перекладення. 

Необхідно знаходити елементарні твори, в яких би зустрічалися у 

найпростішому вигляді елементи імітаційної поліфонії пристосовуючи 

відповідно їх до хорових перекладень. 
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Перекладення одноголосних творів з супроводом для 

чотириголосного дитячого хору. 

Техніка перекладення полягає в тому, що мелодія залишається 

незмінною, решту голосів утворюються на основі гармонічного аналізу 

інструментального супроводу. Нижній голос супроводу може передаватися 

нижньому голосу чотириголосної партитури, але не завжди із збереженням 

повної його точності. Нерідко замість одного виду акорду звучить інший, 

тобто його обернення (Т3/5 х Т6), (Т6 х Т3/5). Основний вид акорду Д7 

може бути у вигляді  його обернень Д5/6, Д3/4, Д2. Все це веде до 

порушення  мелодії нижнього голосу. Такі зміни допустимі в 

чотириголосному викладі  і несуть характер спрощення, скорочень, 

розташування, подвоєнь, однак не порушують гармонічну функцію того чи 

іншого акорду. 

 

Перекладення одноголосного пісенно-хорового твору для 

двоголосного дитячого хору. 

Основним завданням при перекладенні для двоголосного однорідного хору 

є утворення другого голосу на основі акомпанементу, звучання якого 

повинно відповідати таким вимогам: 

1. Голос повинен бути простим і природним, наспівним і по 

можливості виразним. 

2. Мелодична лінія повинна знаходитись у відповідності з 

гармонією супроводу. 

3. Співставлення першого і другого голосів повинно дати якісне 

гармонічне звучання. 

В розвитку нового голосу можливе використання окремих 

мелодичних зворотів із партії супроводу. Інколи характер акомпанементу 

дає можливість перенесення в нижній голос хору окремих поліфонічних 

побудов (наприклад найпростіших імітацій). В такому випадку необхідно 
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правильно підтекстувати другий голос, який в момент імітації переважно 

повторює повністю, або в скороченому вигляді слова імітованої фрази. В 

окремих випадках при підтекстовці імітацій може виникнути необхідність 

в деякому варіюванні літературного тексту. 

При перекладеннях на двоголосний хор не завжди потрібно, щоб 

другий голос спочатку до кінця зберігав свою самостійність. Частіше 

доцільним є в окремі моменти розвитку злиття його з верхнім голосом. 

Таким чином двоголосному хору можна надавати різну ступінь 

гармонічної насиченості: від нескладної хорової тканини, коли двоголосся 

з’являється лише епізодично, до постійного двоголосся. Така специфіка 

розвитку другого голосу повинна бути особливо врахована тоді, коли 

перекладення робиться для відповідного хорового колективу. Якщо твір 

вимагає великої гармонічної насиченості і разом з тим колектив володіє 

необхідними технічними можливостями, можна сміливо використовувати 

стабільне двоголосся і навпаки. 

 

Перекладення чотириголосного однорідного чоловічого хору для 

однорідного дитячого (2-3-4 голосного). 

На перший погляд може здатися, що в такому перекладенні не 

повинно бути нічого складного, адже обидва типи хорів – однорідні. Але 

насправді це не так. У чоловічого хору діапазон значно ширший. Такі хори 

мають більші можливості у високих регістрах і тому твори для них 

написані у значно вищих тональностях ніж дитячі і навіть вищих ніж 

жіночі. 

Перше, що треба зробити приступаючи до перекладення - це 

транспонувати  партитуру чоловічого хору у нижчу тональність, на 

секунду чи терцію (в реальному звучанні на сексту/септиму вгору). Якщо 

обираємо нижчу тональність, а діапазон дитячого хору досить обмежений, 

то важко буде зберегти весь час чотириголосся. Доведеться пропускати 
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нижній голос, інколи змінюючи розташування акорду. Таким чином 

чотириголосся вийде неповне, часто із змінами голосоведення, оберненням 

акорду тощо. 

 

Перекладення для юнацького хору. 

Юнацький хор – це колектив до якого входять школярі старших 

класів, голос яких пройшов мутаційні зміни ( залишкові явища можуть 

триматись ще декілька років). В юнацькому хорі приймають участь учні 7-

11 класів. 

Голоси хлопчиків цього віку, як відомо вимагають особливої уваги. 

Їх вокальний апарат знаходиться в стадії досить інтенсивного формування 

і розвитку, і всяке, навіть невелике співоче навантаження, небезпечне. 

Тембри голосів в цей період не достатньо виражені. Різниця між тенором і 

басом дуже незначна, а інколи і зовсім відсутня. Деякі голоси по тембру 

являють собою проміжне явище між низьким тенором і баритоном з  

переважанням баритональної фарби звучання. 

Однією з проблем в юнацькому хорі є формування тенорової партії. 

Теноровий голос формується, як відомо з деяким запізненням, а тому у 

вказаний період вокальний апарат тенорів у співставленні з іншими 

голосами знаходиться якби в ранній стадії формування. Він дуже ніжний і 

тендітний, а тому потребує до себе особливої уваги. Діапазон юнацьких 

голосів: 

Тенори – e - d1; 

Баси – c - h. 

Це робочі діапазони голосів, оптимальні ж можливості кожної партії 

у деяких юнацьких хорах ширші, але не перевищують вказані діапазони 

більше чим на один-два тони в різні сторони. При аранжуванні творів на 

юнацький хор доцільно використовувати діапазон партій в межах робочого 

діапазону. При тому найбільше вокальне навантаження припадатиме на 
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середні звуки діапазону. В об’ємі квінти/сексти; крайні звуки слід 

використовувати, якомога рідше. 

Недопустимий в юнацькому хорі і довгий спів на f. Межа сили 

звучання – f – тільки короткочасна. Особливо важко співати f на крайніх 

низьких ділянках діапазону, легше виконувати його в середніх регістрах і 

дещо вище середніх. 

Юнацькі хори можуть мати одно-, дво-, три-, чотириголосними. 

Переважають дво- триголосні хори. В двоголосних хорах відбувається 

поділ на тенорів і басів. В триголосних на тенорів, баритонів і басів, в 

чотириголосних на І-ІІ тенори, баритони і баси. В останньому випадку 

крайні партії формуються з найбільш зміцнілих, сформованих голосів. 

Невеликий діапазон голосів часто не дозволяє змінити мелодію в межах 

однієї партії, тоді використовується прийом передачі мелодії із однієї 

партії в іншу. Мелодія розчленовується на частини у відповідності з 

регістрами хорових партій. При співі голоси плавно передають ці частини 

мелодії одна іншій, утворюючи єдину тематичну лінію. 

Відсутність повноцінних голосів призводить до того, що в 

перекладеннях інколи не вдається передати ті чи інші деталі авторського 

задуму. Зрозуміло, що мелодія, метроритм, основні мелодичні контури, 

найбільш характерні риси оригіналу повинні бути збережені (якщо це не 

можливо, то відмовляємось від перекладу). Але тональність, 

голосоведення, обернення акордів, лінія нижнього голосу та інші менш 

характерні риси викладу змінюються, при чому зміни бувають для даного 

хору більш суттєві ніж при перекладеннях на дво- чи триголосний дитячий 

хор. Найбільш придатні для перекладення твори прості за музичною 

мовою і фактурою. Крім того в процесі по перекладенню слід вдаватися до 

полегшення викладу, ясності гармонії, зручності у голосоведенні, тощо. 

Техніка ж перекладень для юнацького хору не має принципової 

різниці від перекладень для дитячого хору. 
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І. Якщо перекладається нескладна партитура однорідного хору без 

будь-яких змін оригіналу, то робота зводиться до переписування 

партитури з відповідним переглядом ключових позначень. 

Партії басів записуються в басовому ключі. Таким же способом 

перекладаються партитури три і чотириголосного дитячого хору, якщо 

діапазони їх партій не виходять за межі об’єму звучання юнацьких голосів.  

Перекладення партитури мішаного хору на юнацький склад 

виконуються досить рідко: надто великий контраст між багатими 

виражальними можливостями повного мішаного хору і дуже скромними 

ресурсами юнацького хору. 

Однак деякі хорові твори, різні за жанром, змістом і по формі, але 

зближені простотою мови і нескладністю фактури, можуть бути 

аранжовані на юнацький склад хору. 

Аранжування одноголосних пісень з супроводом на дво-три і 

чотириголосний юнацький хор виконується за тими ж прийомами, що і 

перекладення для дитячого хору. Всі вокально-технічні обмеження, які 

дійсні для дитячого хору, відносяться і до хору юнаків (з відповідними 

віковими і тембровим корективами). 

 

Перекладення з метою ускладнення фактури. Перекладення 

двоголосного хорового твору з супроводом на триголосний однорідний 

хор. 

При перекладенні двоголосного хорового твору з супроводом на 

триголосний однорідний хор, третій голос добирається з акомпанементу.  

Перекладаючи двоголосні твори з акомпанементом на 

чотириголосий однорідний (або мішаний) хор, третій голос запозичуємо з 

партії супроводу, четвертий голос формуємо з басової партії 

акомпанементу, тобто із гармонії супроводу, відповідно роблячи октавні 

переноси. Якщо діапазон басового голосу виходить за межі теситурних 
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можливостей хорової партії перекладення витримуються переважно в тих 

тональностях, що й в оригіналі. Перекладення з метою ускладнення 

передбачає не тільки кількісне збільшення з двох голосів відповідно до 

трьох чи чотирьох голосів, а й вияв нових тембрових і гармонічних 

відтінків у творі. Ускладнення хорової фактури здійснюється за рахунок 

введення нових голосів з партії акомпанементу, а також деяких вокальних 

ліній.  При виборі творів з метою ускладнення фактури потрібно 

враховувати, що двоголосні твори здебільшого написані для дуету або 

масового виконання. Тому не кожний твір може добре звучати у 

перекладенні. Як правило, часті стрибки в мелодіях створюють певні 

труднощі у триголосному і чотириголосному варіантах; порушується 

природне голосоведення тощо. В подібних випадках доцільніше 

обмежитись в аранжуванні епізодним триголоссям чи чотириголоссям, 

зберігаючи фактурні особливості оригіналу, його загальний характер.  

 

Хор дітей молодшого шкільного віку. 

Спів в молодшому хорі здійснюється лише коливанням країв 

голосових зв’язок і має яскраво виражений фальцетний (головний) 

характер звучання. В цей період дітям властива мала рухливість гортані, 

так як нервові закінчення, що керують нею тільки починають 

створюватися. Зміцнення нервової системи поступово веде до створення 

міцних зв’язків дихальної та голосоутворюючих функцій. Особливо це 

помітно у віці семи-десяти років. 

Діапазон голосів дітей цього віку в межах: ре1 – ре2. 

Цей природний діапазон визначає можливості голосових зв’язок 

тонких і коротких. В окремих дітей можна зустріти навіть звуки малої 

октави (сі і ля) але, як правило, вони звучать невиразно і напружено. В 

іншої групи дітей зустрічаються доволі добре звучання мі2 і навіть фа 2. 

Але для більшості дітей, це діапазон в межах ре1 - ре2. 
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Сила голосу не має широкої відмінності, для нього найбільш 

типовим буде використання помірних динамічних відтінків (mp-mf). 

Найкращі якості голосу проявляються на середніх звуках загального 

діапазону. Тембр голосу можна виявити лише при помірному звучанні а з 

семи-десяти рр. відбувається становлення характерних якостей співацького 

голосу. У дітей молодшого віку тембр ще дуже нерівний, особливо при 

співі голосних, якість голосоутворення визначає і характер звучання: 

Легкість, політність, і своєрідна дзвінкість. У віці семи р. Не має ще 

ділення на сопрано і альти. А в 10-11 річних вже можна помітити ознаки 

низьких і високих голосів. У дітей 10-11 рр (особливо у хлопчиків) помітне 

грудне звучання. 
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Частина 2 

Творчий доробок О. Гонтаря, як приклад для подальшої творчої роботи. 

Тлумачення аранжованих вокальних творів 
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MY WAY 

Сл. П. Анки 

Муз. Ж. Рено та К. Франсуа  

Аранжування для чол. Квартету О. Гонтаря/ 

 

Пісня Клода Франсуа My way (у перекладі з англ. Мій шлях) входить в 

перелік найвідоміших естрадних пісенно-музичних світових хітів середини 

XX століття. Вона переспівана величезною кількістю співаків як в 

оригіналі , так і у кавер версіях, серед яких Френк Сінатра, Том Джонс, 

Роббі Вільямс, Іль Діво та ін. Перекладена багатьма мовами світу. Також 

створено безліч інструментовок та оркестровок в різних музичних стилях. 

Звичайно і мені захотілося спробувати аранжувати цей без перебільшення 

легендарний твір для чоловічого вокального квартету «Акорд». 

Визначившись з формою та основною тональністю, сідаю за фортепіано, та 

пробую музикувати, імпровізувати та підбирати цікаві гармонічні 

побудови і тональні співставлення.  

Вирішую всю композицію будувати навколо соло баса. О’бємне, насичене 

обертонами, доросле звучання якого уособлює образ зрілого чоловіка, який 

пройшов довгий та непростий життєвий шлях, у якому і радощі і болі, надії 

та розчарування, сумніви, труднощі, але він з усім справлявся та ішов 

своєю дорогою. 

Починаю аранжування з невеликого чотиритактового вступу, який 

створюю на основі мелодики та гармонії приспіву і тим самим готую ґрунт 

для вступу соло. Вступ та весь вокальний акомпанемент для соліста по 

характеру музичного письма вийшов швидше інструментальним. 

Зважаючи на дух епохи розквіту джазових оркестрів та ансамблів і 

підтекстовку придумую наближену до імітації мідних духових 

інструментів, переважно труб та саксофонів (ту-ду-ду, вапп-па, ва-да-па…) 

. 
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Приспів першого куплету починаю з унісонного  тутті усіх чотирьох 

голосів, яке звучить ствердно, масивно і виразно, повністю відповідаючи 

суті словесного тексту пісні ( «Yes, there were times I'm sure you knew…»). 

Другий куплет роблю у класичному акордовому викладі партитури, 

мелодію віддаю у верхній голос, тобто першому тенору і переношу її 

октавою вище. Таким чином освіжаючи, оживляючи середину твору. 

У другій частині другого куплету плавно вертаюсь до варіанту з соло та 

інструментально-імітаційного акомпанементу двох тенорів і баритона. 

Мелодію передаю знову партії баса. 

В приспіві другого куплету вирішую використати нестандартне рішення – 

одномоментну модуляцію на малу терцію вгору, закінчуючи твір вже у Es 

dur. 

Взагальному під час виконання пісні в цьому аранжуванні співаки не 

відчувають якихось особливих складностей. Голосоведення максимально 

плавне, мелодичні ходи зручні, використано вузьке розміщення голосів. 

Незначні труднощі лише є у миттєвій модуляційній зміні та деяких 

хроматичних ходах. 
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ЙШЛИ СЕЛОМ ПАРТИЗАНИ 

 

Муз. С. Самолюка. 

 Сл. Я Нудика  

Аранж. О. Гонтаря 

 

Патріотична пісня в репертуарі  чоловічого вокального квартету 

«Акорд» - це цілий пласт музичних творів різних історичних періодів, з 

давньої доби козацтва, часів січових стрільців, повстанців і до нині. 

Боротьба за свободу України триває, з’являються нові герої , складаються 

нові пісні.  

«Йшли селом партизани» є повстанською піснею, але по духу вона 

надзвичайно актуальна і нині. А завдання митців – давати людям надію, 

надихати духовно та емоціїно через пісню підтримувати у важкі часи. 

Тому і вирішив створити нове аранжування для квартету «Акорд» . 

Перед початком роботи детально аналізую весь музичний матеріал 

оригіналу та словесний текст. Вирішую витримати стилістику і характер 

пісні першоджерела, в якому присутня і туга і героїчна сила духу 

українців. Вважаю, що серйозне втручання та зміни у мелодичному, 

гармонічному та ритмічному планах понесуть за собою втрату твором духу 

того часу, та спотворять глибокий сакральний характер. 

Починаю з невеликого восьми тактового хорального вступу на 

mormorando, який створив окремо на базі мелодики і характеру пісні. Далі 

хорал теж продовжує звучати, але вже лише у трьох голосів (Т1, Б1, Б2) І 

фоном супроводжує соло другого тенора. 

Проведення мелодії другого куплету «Їм сумно за всю Україну...» 

вирішую віддати нижнім голосам баритону та басу. Починають в унісон, а 

далі плавно, рухом через велику секунду розходяться в терцію. Бархатисте 
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басове звучання максимально точно та детально відобразить характер суму 

та болю. 

У наступних куплетах переходжу до акордового викладу партитури. 

Багатокуплетну форму твору і класичний виклад гармонії вирішую 

«освіжити» модуляцією на пів тона вгору в четвертому куплеті. 

Теситурно є досить високі місця в тенорів, особливо після модуляції, 

але за рахунок переважно фальцетного звучання напруги в звучанні не 

буде. 
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МАРІЧКА 

 

Муз.С. Сабодаша 

Сл. М. Ткача 

Аранж. О. Гонтаря 

 

Одне з перших моїх аранжувань для чоловічого квартету. Був задум 

надати цій відомій, легендарній пісні нового, свіжого і стильного звучання. 

Натхненний звучанням чоловічих ансамблів Пікардійська терція і Man 

sound, почав роботу, хоча маючи в розпорядженні лише чотири голоси на 

відміну від секстету і квінтету, реалізація цього задуму була не простою. 

Вибраний варіант муз викладу- соло (тенор) плюс вокальний 

інструментально-імітаційний супровід (тенор, баритон, бас).Форма 

куплетно-варіаційна. 

Тональність аранжування була вибрана висока, щоб максимально 

розширити фактуру і мати змогу більше деталізувати всі елементи цієї 

музичної побудови: соло, акомпанемент і бас. Разом з тим потрібно було 

уникнути напруженого звучання країв квартету. Тому в таких випадках 

завжди йде пошук компромісу. 

Аранжування “Марічки” створювалось адресно для квартету Акорд, 

тому старався врахувати усі побажання артистів, особливості звучання 

кожного учасника колективу, діапазони голосів, характер звучання і ін. 

Перший куплет- соло тенора на фоні хорального фону трьох інших 

голосів квартету, мелодія, ритм, темп і характер залишив, як у С. 

Сабодаша. У другому та третьому куплетах окремою, самостійною лінією 

формую партію баса, в якій використав басові рок н рольні ходи та «скет» 

імпровізація. Другий тенор і баритон виконують функцію акомпонуючої 

групи з імітацією духових інструментів. Вся метро ритміка змінюється на 

синкоповану, звучання стає більш запальним та яскравим. Між куплетами 
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та на закінченнях фраз у соліста задля уникнення статики в звучанні 

використав інструментально-імітаційні переходи (“склейки”), для них 

іноді добавляю ще одну долю і змінюю розмір на 5/4. Також є момент 

глісандо в партії тенорів, який підсилює та підкреслює естрадно-джазову 

стилістику аранжування. На останній фразі пісні (Чуєш, чи не чуєш..) 

вертаю звичне для класичного квартету акордове звучання та гомофонно-

гармонічний виклад голосів. 

Словесний текст (підтекстовка) в акомпонуючій групі і особливо у 

партії баса підібрав такий, що максимально наближає звучання до бас 

гітари (тан-дан-дан) і разом з тим є прорізним та пробивним, дає 

можливість виконувати партію з хорошою, твердою атакою звуку. Другий 

тенор і баритон в основному імітують звучання гітари (таран-дан-даран-

дан-даран), у деяких місцях - духові (ва-ба-па-ба). 

Виконання твору від співаків потребує хорошої, дикції, якісної атаки 

звуку, дуже чіткого та злагодженого метро-ритмічного ансамблю між 

середніми голосами, які лише удвох заповнюють гармонічну структуру. 

В гармонічному плані та вцілому за характером звучання твір 

залишився впізнаваним та дуже гарно, емоційно сприймається слухачем. 

Можливості такого ансамблю, як квартет не є дуже великими для 

виконання творів типу соло + акомпанемент + бас акапельно, тому 

аранжувальник повинен враховувати кожну дрібну і на перший погляд 

незначну деталь. 
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ОЙ ВИСОКА ТА ГОРА 

 

Українська класична лірика  

Муз. О. Білаша 

Сл. М. Ткача.  

Аранж. О. Гонтар 

 

Цей твір має риси і народної пісні і разом з тим романсову мелодику, яка є 

досить широко амплітудною. Такі солоспіви зазвичай важко піддаються 

аранжуванню на чотирьохголосий чоловічий хор, чи квартет a capella. 

Тому вирішую весь мелодичний матеріал пісні розділити на фрази і 

почергово передавати їх у голоси квартету в залежності від її руху вгору, 

чи вниз. 

Щоб зберегти ліричний характер і автентичність звучання при 

аранжуванні вирішую не нагромаджувати фактуру «важкими» 

гармонічними поєднаннями, особливо в нижній теситурі, та уникати 

дисонансів в акордах. Мелодичні лінії у всіх партіях плавні за 

виключенням баса, де є стрибки та ходи, притаманні більше 

інструментальним басовим ходам, але за рахунок хороших професійних 

якостей співаків, вмінню згладжувати регістри, загальне звучання твору 

залишилось м'яким та легким, а рух баса лише додав неординарності та 

допоміг уникнути статичності і одноманітності. 

Початок пісні (перша фраза)- соло баритона, далі долучаю тенорів і 

бас (в унісон). Поступовий вступ голосів зазвичай використовую в 

багатьох своїх роботах, таке рішення дозволяє мати запас по динаміці, 

наповненню теситури та гармонії і підійти логічно до кульмінаційних 

моментів пісні. 

Другий куплет - унісонне tutti всіх партій, яке поступово переходить 

в акордову побудову, яка підводить до кульмінаційного четвертого 
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куплету, який починаю з модуляції на тон вгору, що дає ефект “свіжого 

подиху” та  оновлення. 

Мелодія та усі мелізми композитора в повному обсязі були мною 

збережені  при аранжуванні.  А в 30-му такті, щоб емоційно підсилити 

фразу “чи не бачиш ти мене, чи другому світиш” і згладити різкий рух 

голосів вгору, використовую одномоментне glissando у всіх партіях. Такий 

прийом звучить в квартеті яскраво та в хорошому сенсі несподівано. 

Закінчення твору класичне з цезурою перед останньою фразою та 

ritenuto. Для того, щоб повноцінно зазвучав твір, усі учасники квартету 

повинні мати хороше відчуття ансамблевого балансу, постійно 

контролювати і чути лінії головної теми (мелодії), так, як вона не завжди 

прописана у верхнього голосу (першого тенора) і може попадати у тінь 

інших голосів.  
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ТРИ ПОРАДИ 

 

Сл. Ю. Рибчинського 

Муз. І. Шамо 

Аранж. О. Гонтаря  

 

Аранжування створене спеціально для чоловічого вокального 

квартету «Акорд». На думку учасників колективу та музичних експертів , 

це одне з найвдаліших моїх аранжувань. Форма твору куплетно-варіаційна. 

Виконуючи аранжування старався зберегти характер пісні та стиль 

письма автора музики Ігоря Шамо, а енергетику підсилити за рахунок  

чотирьохголосого викладу на чоловічий квартет, звучання якого є завжди 

потужним, з хорошою емісією, насиченим обертонами та цікавими 

фарбами.   

Початок першого куплету (заспів), соло – за першим тенором. Його 

голос за рахунок природньої, світлої подачі звуку завжди найкраще у 

чоловічому ансамблі передає лірику та ніжність. 

Три нижні голоси квартету тут виконують ріні функції: і хоральне 

фоново-просторове заповнення та підтримка соло і місцями мають свої 

самостійні лінії звучання, йдучи тріольно «поперек» соліста. Зокрема сі 

словами «не рубай тополю, не рубай тополю, бо зустрінешся з бідою», та 

«не ламай калину, не ламай калину, бо вона в житті єдина». Підтекстовка у 

другого тенора, баритона і баса теж змінена згідно їхнього тріольного   

ритму- «не-ру-бай», «не-ла-май». 

В партії баса є місце, де я використав ефект відлуння, або вторення. На 

закінченнях фраз бас проспівує останнє слово два рази – «прилетіло», 

«журавлину». Таким чином заповнюю паузи, ритмічні пустоти. 

Початкова тональність аранжування-a-moll, з власного досвіду 

співака-ансамбліста та аранжувальника зауважу, що ця тональність не є 
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дуже зручною для ансамблів та хорів. У моєму випадку з квартетом, 

особливо під час розучування є тенденція до завищення на пів тону під час 

виконання і переходу в B-dur. Але досвід, професіоналізм учасників 

колективу і ансамблева злагодженість нівелює в принципі цей нюанс. 

Третій куплет - кульмінаційний по словесному тексту – «не стріляй у 

птаха на світанні…». Тому вирішую зробити кульмінацію і в музичній 

побудові.  

Реалізовую її так: унісонне tutti всіх голосів квартету у високій 

теситурі (особливо для баса), що надає сили та робить звучання густим та 

наповненим, також роблю миттєву модуляцію на малу терцію вгору, яка 

створює ефект оновлення і додатково підсилює вплив на емоції слухача. 

Динаміка від mf до f. 
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Я СЬОГОДНІ ВІД ВАС ВІД’ЇЖДЖАЮ 

 

Українська повстанська пісня 

Аранж. О. Гонтаря 

 

Ще один  надзвичайно емоційний і сильний енергетично твір 

повстанської доби, який є актуальним і сьогодні. Внаслідок збільшення 

попиту на пісні патріотичної тематики, потреби суспільства та розширення 

репертуару чоловічого вокального квартету «Акорд», вирішую адаптувати 

цю пісню для виконання чотирьохголосим чоловічим ансамблем. Знову 

пишу адресно для «Акорду», враховуючи індивідуальні професійні якості 

та побажання співаків. 

Перше проведення мелодії вирішую віддати баритону та басу, 

звучання яких в квартеті має матове забарвлення та хороше тембральне 

наповнення та вирізняється певною мужністю. І тому на мою думку 

якнайкраще підходить для подачі (донесення) словесного тексту «Я 

сьогодні від вас від’їжджаю боронити ріднесенький край». 

У другій частині куплету вступають тенори, перехоплюючи в басів 

мелодичну лінію пісні. Третій куплет розпочинає соло баса, усі інші 

голоси тут мають фонову роль, а ще далі – підголоскову. В четвертому 

куплеті мелодію частково змінюю, перекидаю на октаву вгору і віддаю 

першому тенору. Таким чином реалізовую кульмінаційний момент всього 

твору. 

Загальний виклад музичного письма гомофонно-гармонічний, 

акордовий.  

Пізніше твір в моєму аранжуванні був неодноразово виконаний на різних 

сценах з оркестром народних інструментів Волинського народного хору. 

Інструментовку створив О. П’ятачук. 
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