
 

 

Міністерство культури та інформаційної політики України 

Львівська національна музична академія  
імені М. В. Лисенка 

Кафедра теорії музики 

Кафедра історії музики 

VІ Міжнародна науково-методична  
конференція 

АКТУАЛЬНІ ПИТАННЯ 

ВИКЛАДАННЯ МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНИХ  

ТА МУЗИЧНО-ІСТОРИЧНИХ ДИСЦИПЛІН 

20 лютого 2021 року 

м. Львів, вул. Нижанківського, 5 

 

Тези та статті 

  



 

УДК 37.026:372.878:[781+78.03 

     А 43 

Друкується за рішенням  
Вченої ради Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка 

(протокол № 2 від 4 березня 2021 року) 

Редакційна колегія: 
Ігор ПИЛАТЮК, Народний артист України, академік НАМ України,  

доктор філософії, ректор ЛНМА імені М. В. Лисенка, професор  
Оксана ПИСЬМЕННА, канд. мист., професор кафедри, завідувач кафедри 

теорії музики ЛНМА імені М. В. Лисенка  
Катерина ЧЕРЕВКО, канд. мист., доцент кафедри теорії музики  

ЛНМА імені М. В. Лисенка  
Віктор КАМІНСЬКИЙ, Заслужений діяч мистецтв України,  

проректор з наукової роботи ЛНМА імені М. В. Лисенка, професор,  
лауреат Національної премії України ім. Т. Шевченка  

Любов КИЯНОВСЬКА, Заслужений діяч мистецтв України, д-р мист., 
професор, завідувач кафедри історії музики ЛНМА імені М. В. Лисенка  

Лілія НАЗАР-ШЕВЧУК, канд. мист., доцент кафедри історії музики  
ЛНМА імені М. В. Лисенка 

Рецензенти: 
Ірина ДОВГАЛЮК, доктор мистецтвознавства, професор,  

завідувачка кафедри музичної фольклористики  
Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка 

Ірина БЕРМЕС, доктор мистецтвознавства, професор,  
завідувачка кафедри методики музичного виховання і диригування 

Дрогобицького державного педагогічного університету імені Івана Франка 

Науковий редактор-упорядник – 
Оксана ПИСЬМЕННА, канд. мист., професор кафедри 

Технічний редактор і верстка – Тарас ТЕТЮК 

Оргкомітет конференції не завжди поділяє думку учасників.  
Відповідальність за достовірність та точність викладених фактів несе автор. 

Всі права застережено – All rights reserved

 

A 43 

Актуальні питання викладання музично-теоретичних та музично-

історичних дисциплін : матеріали VI Міжнародної науково-методичної 
конференції, кафедра теорії музики, кафедра історії музики, 20 лютого 
2021 року. Ред.-упор. Оксана Письменна. Львів : ЛНМА імені М. В. Ли-

сенка, 2021. 188 с.  
УДК 37.026:372.878:[781+78.03 

© ЛНМА імені М. В. Лисенка, 2021  



3 

 

ЗМІСТ 

Ігор ПИЛАТЮК 
Народний артист України, академік НАМ України, доктор філософії, 
ректор ЛНМА імені М. В. Лисенка, професор  

Вітальне слово................................................................................ 13 

Віталій АНДРЕЙКО 
канд. іст. наук, доцент, завідувач кафедри міжнародних студій  
та суспільних комунікацій ДВНЗ «Ужгородський національний 
університет» (Ужгород, Україна) 
Анатолій МИШКО 
асистент каф. полікультурної освіти та перекладу  
ДВНЗ «Ужгородський національний університет» (Ужгород, Україна) 

Історія розвитку фінської народної музики ............................... 14 

Ярослав АНДРУСЯК 
канд. іст. наук, доцент кафедри Античності, Середньовіччя  
та історії України домодерної доби, ДВНЗ «Ужгородський національний 
університет» (Ужгород, Україна) 

Розвиток чеського музичного мистецтва в добу Ренесансу  
(XV–XVI ст.)  ..................................................................................... 17 

Наталія БАЙЛО 
канд. наук з державного управління, викладач-методист   
ЦК музично-теоретичних та хорових дисциплін КЗ ЛОР «Львівський 
фаховий коледж культури і мистецтв» (Львів, Україна) 

Особливості використання інформаційно-комунікаційних 
технологій у процесі викладання історії хорової музичної 
культури .......................................................................................... 19 

Галина БЕРНАЦЬКА 
доцент кафедри теорії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка (Львів, Україна) 

Штрихи до портрету видатного педагога-сольфеджиста  
Григорія Михайловича Терлецького  .......................................... 22 

Др. Емілія БЕРНАЦЬКА-ГЛОВАЛЯ 
канд. мист., Академія Музична ім. Кшиштофа Пендерецького в Кракові 
(Краків, Польща) 

Ким є вокальний coach? Спроба аналізу новітньої професії .... 27 



4 

Ольга БИТКО 
канд. мист., завідувачка навчально-методичного кабінету, викладачка 
циклової комісії «Теорія музики», КЗ «Херсонський фаховий коледж 
музичного мистецтва» ХОР (Херсон, Україна) 

Психологічна складова музичних здібностей............................. 30 

Олена БІЛА 
викладач музично-теоретичних дисциплін Пустомитівської школи 
мистецтв (Пустомити, Україна) 

Форми розвитку гармонійного слуху на уроках сольфеджіо ... 33 

Олеся БІЛАС 
канд. мист., викладач-методист ЛССМШ ім. С. Крушельницької   
(Львів, Україна) 

Практичні вправи для розвитку творчих ініціатив учнів  
на уроках сольфеджіо в музичних школах ................................. 38 

Марія БОРОДАЙ 
викладач-методист Тернопільського мистецького фахового коледжу  
ім. Соломії Крушельницької (Тернопіль, Україна) 

Наталія БУКАЛО  
викладач-методист Тернопільського мистецького фахового коледжу  
ім. Соломії Крушельницької (Тернопіль, Україна) 

Мистецька пісня і творча діяльність В. Барвінського,  
В. Безкоровайного і П. Гуньки ...................................................... 42 

Тетяна БРИНЬ (Tetyana BRYN-DELMOTTE) 
канд. мист., викладач теоретичних дисциплін та фортепіано музичних 
шкіл (Лонгпон-сюр-Орж і Лінас, Франція) 

Création musicale comme une inspiration cognitive chez  
les musiciens amateurs  
(Музична композиція серед музикантів-аматорів)  .................. 45 

Олена БУРБАС 
заступник директора з навчально-методичної роботи,  
викладач-методист ЦК «Фортепіано» КЗ «Херсонський фаховий коледж 
музичного мистецтва» ХОР (Херсон, Україна) 

Комплексний підхід у викладанні дисципліни 
«Методико-виконавський аналіз педагогічного репертуару»  
на фортепіанному відділі .............................................................. 50 

 



5 

Руслана ВАВРИК 
канд. пед. наук, доцент, доцент кафедри музичного мистецтв 
Інституту морально-психологічного забезпечення Національної академії 
сухопутних військ імені гетьмана Петра Сагайдачного  
(Львів, Україна) 

Музично-професійна підготовка майбутніх військових 
диригентів ...................................................................................... 52 

ВАНГ Юй 
викладач музичного факультету Лешанського педагогічного 
університету провінції (Сичуань, Китай)  

Нові підходи при вивченні образу Турандот   
в курсі історії розвитку оперного мистецтва .............................. 54 

Іван ВОВКАНИЧ 
д-р іст. наук, професор, декан факультету історії та міжнародних 
відносин ДВНЗ «Ужгородський національний університет»  
(Ужгород, Україна) 
Світлана МИШКО 
канд. пед. наук, доцент, завідувач кафедри полікультурної освіти  
та перекладу ДВНЗ «Ужгородський національний університет» 
(Ужгород, Україна) 

Особливості музичної культури корінних народів Австралії:  
історія та сучасність ....................................................................... 56 

Гергель ГЛАДОНИК (Gergely HLADONIK) 
teacher-trainee, Department of Philology, Ferenc Rákóczi II Transcarpathian 
College of Higher Education (Закарпатський угорський інститут  
імені Ференца Ракоці II) (Берегово, Україна) 

The Development of Music in Britain  
(Розвиток музичного мистецтва в Англії)  .................................. 60 

Оксана ГНАТИШИН 
д-р мист. доцент, доцент кафедри загального та спеціалізованого 
фортепіано ЛНМА ім. М. В. Лисенка (Львів, Україна) 

Семіосфера української музикології ........................................... 62 
Яким ГОРАК 
канд. мист., доцент кафедри теорії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка  
(Львів, Україна) 

До історії становлення аналізу музичних форм як окремої 
дисципліни у Вищому музичному інституті у Львові ................ 65 



6 

Марія ЕРФАН (Mária ERFÁN) 
музикознавець, викладач музично-теоретичних дисциплін  
(Nyiregyhaza, Magyarorszag) (Ньіредьхаза, Угорщина) 

Український музичний фольклор, зібраний Б. Бартоком  
на Закарпатті ................................................................................... 69 

Наталія ЗАВІСЬКО 
канд. мист., ст. викладач кафедри теорії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка 
(Львів, Україна) 

Впровадження музично-теоретичних дисциплін  
у процес інклюзивної освіти та особливості їх застосування .... 71 

Марія ІВАНИШИН 
викладач-методист КЗ ЛОР Львівський музичний фаховий коледж   
імені С. П. Людкевича (Львів, Україна) 

Музично-педагогічна діяльність С. Людкевича ......................... 73 

Уляна КАРПА 
викладач теоретичного відділу КЗ ЛОР Львівський музичний фаховий 
коледж імені С. П. Людкевича (Львів, Україна) 

До питання сучасної концепції викладання гармонії  
(місце новітньої гармонії в навчальних курсах)  ........................ 76 

Любов КИЯНОВСЬКА 
Заслужений діяч мистецтв України, д-р мист., професор, завідувач 
кафедри історії музики ЛНМА імені М. В. Лисенка (Львів, Україна)  

Онлайн-викладання музично-історичних дисциплін:  
проблеми і переваги ...................................................................... 78 

Наталія КОБРИН 
канд. іст. наук, викладач-методист ЛССМШІ ім. Крушельницької  (Львів, 
Україна) 

Напрямки й виміри українознавчої інтеграції  
у спеціалізованій музичній освіті ................................................. 81 

Олена КОЛІСНИК 
канд. мист., викладач музично-теоретичних дисциплін  
(Трір, Німеччина) 

Стильові особливості П’ятої камерної симфонії  
Євгена Станковича «Потаємні поклики»  .................................... 83 

 



7 

Наталія КОСАНЯК 
канд. мист., наук. співроб. Львівської національної наукової бібліотеки 
України ім. В. Стефаника (Львів, Україна) 

Творчість Й.-К. Кесслера львівського періоду у прижиттєвих 
виданнях (із фондів ЛННБ України ім. В. Стефаника)  .............. 86 

Уляна КОСМЕНКО 
викладач КЗ ЛОР Львівський музичний фаховий коледж ім. С. П. Людкевича 
(Львів, Україна) 

Еволюція творчості Леоніда Грабовського (в контексті курсу 
«Українська музика ХХ ст.» в музичних коледжах)  ................. 88 

Алла ЛЯШИНА 
cтарший викладач, кафедра полікультурної освіти та перекладу   
ДВНЗ «Ужгородський національний університет» (Ужгород, Україна) 

Особливості розвитку англійської музичної культури  
в епоху Середньовіччя .................................................................. 92 

Джованні Ді МАДЖО (Giovanni Di MAGGIO) 
арт-директор «Bitmama», креативного агентства цифрових комунікацій 
(Мілан, Ломбардія, Італія) 

Олександр Марченко у фільмі «Cuore napoletano»  
(«Неаполітанське серце») 2002 р.  ............................................... 95 

Оксана МАРТИНЕНКО 
канд. мист., доцент, кафедра теорії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка 
(Львів, Україна) 

«Практичний курс науки гармонії» Федора Якименка:   
до питання його застосування в педагогічній практиці ............ 98 

Ольга МАРЧЕНКО 
екс-проректор Тернопільського комерційного інституту (Рим, Італія) 

Eccoci qua… (А ось і ми…) ............................................................ 100 

Світлана МИШКО 
канд. пед. наук., доцент, завідувач кафедри полікультурної освіти  
та перекладу ДВНЗ «Ужгородський національний університет» 
(Ужгород, Україна) 
Катерина ЛІЗАК 
ст. викладач кафедри філології Закарпатського угорського інституту 
ім. Ференца Ракоці ІІ (Берегово, Україна) 

Music and Dance as Effective Tools in Foreign Language Learning 
(Музика і танець як ефективні засоби вивчення іноземної 
мови)  ............................................................................................ 102 



8 

Любов НАЗАР 
викладач музично-теоретичних дисциплін Львівської державної музичної 
школи № 2 (Львів, Україна) 

Актуалізація системи Е. Жак-Далькроза  
в сучасній музичній освіті ............................................................ 104 

Богдан НАЗАР 
старший викладач КЗ ЛОР «Львівський фаховий коледж культури  
і мистецтв» (Львів, Україна) 

Проблематика вивчення творчості композиторів  
української діаспори в інтегративних процесах  
музично-теоретичних та виконавських циклів ........................ 107 

Лілія НАЗАР-ШЕВЧУК  
канд. мист., доцент кафедри історії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка, 
викладач-методист ЛССМШІ ім. С. Крушельницької (Львів, Україна) 

Специфіка уроків монографічного типу на предметах  
музично-історичного циклу: інтегративні та інтерактивні 
аспекти .......................................................................................... 109 

Андрій НАЗАРКЕВИЧ 
музикознавець, викладач музично-теоретичних дисциплін  
(Ванкувер, Вашингтон, США) 

Композиції Густава Малера на поезії із Збірника 
«Чарівний ріг хлопчика» Ахіма фон Арніма  
та Клемента Брентано  ................................................................. 112 

Ольга ОСАДЦЯ 
канд. мист., ст. наук. співроб. Львівської національної наукової бібліотеки 
України ім. В. Стефаника (Львів, Україна) 

Здіслава Сетмайєр – маловідома постать в історії спеціальної 
музичної освіти у Львові кінця ХІХ ст. – першої третини ХХ ст. 
(за матеріалами ЛННБ України ім. В. Стефаника)  ................... 115 

Ірина ПАНАСЕНКО 
викладач-методист, спеціаліст вищої категорії Бахмутського  
фахового коледжу культури і мистецтв ім. І. Карабиця  
(Бахмут Донецької обл., Україна)  

Використання сучасного наочного матеріалу  
на уроках сольфеджіо ................................................................. 117 



9 

Андраш ПЕТРУШІНЕЦ (András PETRUSINEC) 
M.A. Student, English Philology. Ferenc Rákóczi II Transcarpathian Hungarian 
College of Higher Education (Закарпатський угорський інститут імені 
Ференца Ракоці II) (Берегово, Україна) 

The Positive Effect of Learning Vocabulary through Listening to 
English Music (Позитивний вплив прослуховування 
англійськомовних музичних творів на вивчення лексики)  ... 121 

Оксана ПИСЬМЕННА 
канд. мист., професор кафедри, завідувачка кафедри теорії музики, 
ЛНМА ім. М. В. Лисенка (Львів, Україна) 
Орест ЛЕМЕХ 
викладач школи мистецтв у м. Сютаделя де Менорка  
(Балеарські острови, Іспанія) 

Новітні концепції Олексія Оголевеця  
у дослідженні музичної науки ................................................... 123 

Неля ПІТРА 
викладач кафедри полікультурної освіти та перекладу факультету 
історії та міжнародних відносин ДВНЗ «Ужгородський національний 
університет» (Ужгород, Україна) 

Пісні-йодли як етап культурного розвитку  
альпійських країн ........................................................................ 127 

Вікторія-Марія ПЛОХОТНІЧЕНКО 
ст. лаборант кафедри Міжнародних студій та суспільних комунікацій 
факультет історії та міжнародних відносин ДВНЗ «Ужгородський 
національний університет» (Ужгород, Україна) 
Михайло ШЕЛЕМБА 
канд. політич. наук, доцент кафедри Міжнародних студій та суспільних 
комунікацій факультет історії та міжнародних відносин ДВНЗ 
«Ужгородський національний університет» (Ужгород, Україна) 

Історична ретроспектива становлення музичного мистецтва 
Польщі  .......................................................................................... 130 

Галина ПОПЕНКО 
викладач музично теоретичних дисциплін і фортепіано ARCT, RCM 
Certified Independent Music Educator (Торонто, Канада) 

Деякі аспекти викладання музично теоретичних дисциплін  
в системі Атестаційної програми Королівської музичної 
консерваторії (Royal Conservatory of Music)  ............................ 133 



10 

Вікторія РЕБЕНДЯГА 
кафедра військових диригентів Національної академії сухопутних військ 
ім. гетьмана Петра Сагайдачного (Львів, Україна) 
Людмила ШУЛЬГА 
доцент кафедри історії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка (Львів, Україна) 

Музично-теоретичні дисципліни  
у світлі сучасних перцепційних технологій  .............................. 138 

Василь СЕМКОВИЧ  
викладач Університету Короля Данила (Івано-Франківськ, Україна) 

Щодо питань аналізу акапельної творчості В. Рунчака ........... 144 

Ольга СЕНИК 
викладач-методист відділу «Теорія музики», методист Дрогобицького 
музичного фахового коледжу ім. Василя Барвінського  
(Дрогобич, Україна) 

Варіаційні форми у «Барбівській коляді» Ганни Гаврилець   
(до питання вивчення в курсі «Аналіз музичних творів»   
у музичних фахових коледжах).................................................. 146 

Др. Ніна СОЙФЕР (Dr. Nina SOYFER) 
PhD in Music education (Doctorate in Philosophy), Ontario Registered Music 
Teacher Association, Royal Conservatory of Music Teacher of Distinction Award, 
Diploma in Piano Performance Licentiate (LRCM), Faculty at Neighbournote 
School, Integrated Arts Method School, and Piano Teachers Connect  
(Торонто, Канада) 

Contemporary Trends in North American Music Education Online 
(Сучасні тенденції в музичній освіті онлайн в Північній 
Америці) ........................................................................................ 149 

Наталія СТАРЮЧЕНКО 
канд. мист., голова ЦК «Теорія музики» КЗ «Херсонський фаховий коледж 
музичного мистецтва» ХОР (Херсон, Україна) 

Принципи організації дистанційного навчання  
на заняттях з музичної літератури ............................................. 152 

Северин ТИХИЙ 
канд. мист., доцент, кафедра теорії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка  
(Львів, Україна) 

Традиції прелюдування Фридерика Шопена   
у творчості Василя Барвінського ................................................ 154 



11 

Алла ТИЩУК 
викладач кафедри полікультурної освіти та перекладу факультету 
історії та міжнародних відносин ДВНЗ «Ужгородський національний 
університет» (Ужгород, Україна) 
Мар’яна СТАВЕНСЬКА 
ст. лаборант кафедри полікультурної освіти та перекладу факультету 
історії та міжнародних відносин ДВНЗ «Ужгородський національний 
університет» (Ужгород, Україна) 

Іспанське музичне відродження ХХ століття ........................... 156 

Олександра ТРАКАЛО 
канд. фіз.-мат. наук, доцент, кафедра теорії музики, композиції  
ЛНМА ім. М. В. Лисенка (Львів, Україна) 

Алгоритми в музиці (музичній практиці) ................................. 159 

Ольга УСПЕНСЬКА 
викладач-методист музично-теоретичних дисциплін   
ЛССМШІ імені С. Крушельницької (Львів, Україна) 

Музей як творчий компонент уроків музичної літератури  
(на прикладі музеїв м. Львова)  ................................................. 164 

Ярина ХОЛЕВІНСЬКА 
викладач вищої категорії музично-теоретичного відділу   
ЛССМШІ ім. С. Крушельницької (Львів, Україна) 

Теоретичні та практичні аспекти:   
інтеграція у спеціалізованій музичній освіті ............................ 167 

Оксана ЧАЙКІВСЬКА 
ст. викладач музично-теоретичного відділу, спеціаліст вищої категорії 
Тернопільської ДМШ імені В. Барвінського (Тернопіль, Україна) 

Вивчення теоретичних правил з використанням вправ  
на основі українських народних пісень на уроках сольфеджіо  
в ДМШ ........................................................................................... 171 

Катерина ЧЕРЕВКО 
канд. мист., доцент, кафедра теорії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка  
(Львів, Україна) 

До питання використання комп'ютерних технологій   
у викладанні музично-теоретичних дисциплін ....................... 174 

 



12 

Соломія ШЕВЧУК 
викладач вищої категорії музично-теоретичного відділу   
ЛССМШІ ім. С. Крушельницької (Львів, Україна) 

Можливості розвитку “soft skills” на пропедевтичному рівні 
музично-історичної освіти ........................................................... 177 

Юніта ЮДІНА 
викладач-методист, спеціаліст вищої категорії, КЗ «Мелітопольський 
фаховий коледж культури і мистецтв» Запорізької обласної ради 
(Мелітополь, Україна) 

Презентація методичної розробки «Завдання для поточного 
контролю  з навчальної дисципліни „Теорія музики”»........... 179 

Марія ЯРКО  
канд. мист., доцент, доцент кафедри музикознавства та фортепіано 
Навчально-наукового інституту музичного мистецтва Дрогобицького 
державного педагогічного університету 
імені Івана Франка, член НСКУ (Дрогобич, Україна) 

Новітні навчально-аналітичні алгоритми викладання   
музично-теоретичних та музично-історичних дисциплін ....... 182 

Ірина ЯРОШЕНКО 
канд. мист., доцент кафедри методики музичного виховання  
та диригування Навчально-наукового інституту мистецтв 
Прикарпатського національного університету ім. В. Стефаника (Івано-
Франківськ, Україна) 

Музично-теоретичний аналіз хорової творчості А. Кушніренка  
в контексті самостійного вивчення у циклі диригентських 
дисциплін ...................................................................................... 185 

  



13 

ВІТАЛЬНЕ СЛОВО 
20 лютого 2021 року у Львівській національній музичній академії 
імені М. В. Лисенка відбулась VІ Міжнародна науково-методична 
конференція «Актуальні питання викладання музично-теоретич-
них та музично-історичних дисциплін». 

Науково-методична конференція, ініціаторами проведення якої 
є викладачі кафедри теорії музики та кафедри історії музики, присвя-

чена питанням вдосконалення навчального процесу в музичних за-

кладах різних рівнів акредитації. Вона уже 6-й рік поспіль збирає 
фахівців із музично-теоретичних та історичних дисциплін, які обмі-
нюються власним педагогічним досвідом, методами викладання, 
зокрема й інноваційними, які апробовані в процесі підготовки фахів-

ців у галузі музичного мистецтва.  
Цього року значно розширились географічні межі учасників кон-

ференції та урізноманітнилась тематика виступів. На конференцію 
представили доповіді понад 60 учасників. Приваблюють інноваційні 
аспекти досліджень та нетрадиційні ракурси презентації тем. Своїми 
напрацюваннями, роздумами поділились науковці викладачі – ко-

лишні студенти-випускники ЛДК імені М. В. Лисенка (тепер ЛНМА 
імені М. В. Лисенка), які займаються педагогічною та виконавською 
практикою в музичних закладах Польщі, Іспанії, Франції, Італії, Угор-

щини, Німеччини, Канади, США, Китаю. Незмінними учасниками 
щорічної конференції залишаються науковці зі Львова та з різних 
міст України – Івано-Франківська, Чернівців, Херсона, Ужгорода, 
Запоріжжя, Берегового, Бахмута, Дрогобича та ін.  

Дослідження фахівців охоплюють широкий спектр питань теорії, 
історії музики, розкривають методичні засади викладання музично-

теоретичних та історичних дисциплін; низка доповідей присвячена 
нововідкриттям незаслужено забутих імен, подій та явищ. Поряд із 
доповідями історичного спрямування та розробками різних аспектів 
музикознавчого аналізу, гармонічної мови, викликають зацікавлення 
роботи, спрямовані на розвиток творчого мислення, креативності 
студента чи учня, нового підходу до предметів теоретичного циклу 
(сольфеджіо, гармонії, аналізу музичних творів). Водночас усі пред-

ставлені дописи можуть слугувати підґрунтям для поглибленого 
вивчення тем з теоретичних та історичних дисциплін. 

Ігор ПИЛАТЮК, Народний артист України, академік НАМУ,  
д-р філософії, ректор ЛНМА імені М. В. Лисенка, професор   
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Віталій АНДРЕЙКО 
канд. іст. наук, доцент, завідувач кафедри міжнародних студій   
та суспільних комунікацій ДВНЗ «Ужгородський національний 
університет» (Ужгород, Україна) 

Анатолій МИШКО 
асистент каф. полікультурної освіти та перекладу ДВНЗ 
«Ужгородський національний університет» (Ужгород, Україна) 

ІСТОРІЯ РОЗВИТКУ ФІНСЬКОЇ НАРОДНОЇ МУЗИКИ 

Культура Фінляндії, як і інших країн формувалась під впливом істо-

ричних подій. У мові та звичаях можна спостерігати вплив шведів та 
росіян, які боролись за контроль над цією країною. Однак, незважа-

ючи на колонізаторів, фінська мова ближче до угорської мови, ніж 
до мови інших скандинавських країн. Це пов’язано з найдавнішою 
історією Фінляндії і, зокрема, з поселеннями кочових народів саамів 
та тавастів з Центральної Європи, які мали власну мову, що належала 
до фінно-угорської групи, відмінну від індоєвропейських мов, на 
яких розмовляли по всьому континенту. З вищесказаного стає зрозу-

мілим, що фінська культура – це поєднання спадщини корінних 
народів, а також їх північних та європейських сусідів. Слід зазначити, 
що традиції Фінляндії тісно пов’язані не тільки з християнським 
календарем, а також з різними протестантськими та язичницькими 
святами. Різниця у звичаях та традиціях знайшла відображення в 
літературі, образотворчому мистецтві та музиці.  

Історичні джерела свідчать, що на відміну від Швеції та Норвегії 
у Фінляндії не було королівського двору (принаймі до XVI століття, 
коли на Фінляндію поширився музичний вплив шведського три-

коруну), який би створював для себе музичні розваги або спонсору-

вав дорогі оперні постановки. Натомість, корінням фінської музики є 
унікальна національна спадщина. Виділяють два основні типи тради-

ційної фінської народної музики – карельську і «Пеліманні».  
Карельська народна музика походить зі східного фінського регі-

ону Карелії – землі карельського народу, яка сьогодні розділена між 
Фінляндією, Росією та Швецією і базується на старовинних фінських 
міфах і оповіданнях, які є найчистішим відображенням фінських 
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вірувань. При цьому, в музиці прослідковується як германський, так 
і слов’янський вплив. 

«Пеліманні» – це скандинавська народна танцювальна музика, 
яка виникла в Центральній Європі в XVII столітті, поширилася тери-

торією всієї Скандинавії та Фінляндії. Слово «пеліманні» означає 
«народний музикант», і воно також стосується музикантів, які грають 
при виконанні народних танців. Характерними для цієї музики є такі 
інструменти, як скрипки, кларнети та акордеони. Ще одним популяр-

ним інструментом в «пеліманні» стала фісгармонія – окремий інстру-

мент, подібний до органу. 
У західній частині Фінляндії поширена скандинавська народна 

музика. До неї також належить балто-фінська музика. Слід заува-

жити, що балто-фіни проживають у Фінляндії, Росії та Естонії. І саме 
Рунолаулу (руно-пісня) є різновидом народної пісні, яка зустріча-

ється на всій цій території. Слід наголосити, що ці мелодії мають 
вузький діапазон, як правило використовуються лише перші п’ять 
нот гами, розмір 4/4 або 5/4 та алітеративні закінчення рядків. 
Результатом еволюції рунолаулу в XVII столітті стала рекілаулу – 

свого роду римована народна строфічна пісня.  
Національний музичний інструмент Фінляндії – кантеле – це 

щипковий струнний інструмент родини цимбал та цитр. Відомими 
виконавцями на кантеле були Улла Катаджавуорі та Марті Покела, 
які підтримували та розвивали гру на цьому інструменті, хоча у 
Фінляндії це було не дуже поширено. Іншими традиційними музич-

ними інструменти Фінляндії є «джоухікко» (jouhikko, смичкова ліра), 
«саккіпіллі» (sаkkipilli, фінська волинка), труби, ріжки та свисток. 

Слід зазначити, що сьогодні багато фінських музикантів, які 
виконують традиційну музику, намагаються внести нові елементи у 
народну музику. 

Особливе місце у фінській народній музиці належить музиці 
саамів – корінного населення, яке оселилося на території сучасної 
Фінляндії приблизно 10 тисяч років тому, тобто, набагато раніше тих 
племен, які пізніше утворили спільність, яка називається фінами. 
Слід підкреслити, що саами – єдиний корінний народ Скандинавії, 
визнаний та захищений міжнародними конвенціями корінних наро-

дів. Вони користуються в Фінляндії культурною автономією, при 
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цьому держава виділяє кошти на підтримку і розвиток саамської 
культури. Найважливішим аспектом саамської музики є джойк (joik, 
yoik) – одна з декількох традиційних форм пісні та співу саамів. 
Джойк – це монотонна пісня, яка зазвичай супроводжується бараба-

ном шамана. Ці пісні, як правило, не мають епічної форми та текстів, 
зображують людину чи явище за допомогою окремих слів та корот-

ких речень, які є дуже символічними. Крім цього, багато джойків є 
«нелінійними», тобто, вони не мають однакової структури – початку, 
середини, закінчення, характерної для більшості Західних пісень. 
Особливої уваги заслуговує той факт, що джойки виконують не тільки 
музичну, а і соціальну функції – вони можуть слугувати інструментом 
для обміну спогадами, створення спільноти, особистого самовира-

ження і, навіть, для заспокоєння північних оленів.  
На нашу думку, цілком справедливо, що основою всієї фінської 

культури, включаючи музику, вважають національний епос «Кале-

вала», складений у XIX столітті вченим Еліасом Леннротом із старо-

давніх фінських балад, текстів та заклинань, який зіграв життєво 
важливу роль у вихованні національної свідомості Фінляндії, а музика 
і, насамперед, народна музика є способом визначення національної 
ідентичності. 
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Ярослав АНДРУСЯК 
канд. іст. наук, доцент кафедри Античності, Середньовіччя та 
історії України домодерної доби, ДВНЗ «Ужгородський національний 
університет» (Ужгород, Україна) 

РОЗВИТОК ЧЕСЬКОГО МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА  
В ДОБУ РЕНЕСАНСУ (XV–XVI СТ.) 

Музична культура чеського народу бере свій початок із сивої дав-

нини. Чеською мовою музичне мистецтво називається «hudba» 
(гудба), що походить від праслов’янського «густи» (грати). У добу 
Ренесансу відбувся розвиток музичного мистецтва. Ренесансна му-

зична культура призвела до розвитку принципу поліфонії (від грец. 
рoly – багато і phone – звук) й досконалішого багатоголосся, однак зі 
збереженням принципу контрапункту (від лат. punctum contra punc-
tum – крапка проти крапки, тобто нота проти ноти). 

На чеські землі ці тенденції проникали й поширювалися не 
завжди з однаковою інтенсивністю. За часів правління в Чеському 
королівстві династії Ягеллонів (1471–1526) Прага не була королів-

ською резиденцією і відставала як центр музичної столиці на відміну 
від Парижу, Відня, Буди. Із приходом до влади Фердинанда І Габс-

бурга (1526–1564) і його сина Фердинанда Тірольського (1564–1595) 
у Празі виникла постійна придворна капела, яка запровадила новий 
музичний стиль. Зароджується тенденція розвитку нового музич-

ного стилю в містах, а гуситський «старий» музичний стиль міцно 
тримався в селах. Із перенесенням королівської резиденції у Прагу 
за правління Рудольфа ІІ Габсбурга (1576–1612) виникли передумо-

ви для перетворення Праги в культурний центр пізнього Ренесансу.  

Таким чином, перші прояви ренесансного музичного напрямку 
«ars nova» на землях Чеської корони з’явилися в першій пол. ХV ст. 
«Гуситські війни» і в подальшому «Гуситська революція» пригальму-

вали проникнення проторенесансного музичного стилю. Як наслі-
док, до поч. ХVІ ст. розвивалася гуситська духовна й народна музика. 
Ренесансна музика зіткнулася зі стилем гуситської музики, яку не 
змогла обійти. Саме гуситський стиль почав перебирати окремі еле-

менти ренесансної музики. У музичному мистецтві Ренесансної 
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доби (передбілогорського періоду) відбувся частковий відхід від 
гуситської доби з одного боку та її довершення з іншого. Якщо 
гуситська пісня базувалася на одноголосному співі, відкидаючи 

багатоголосся, то ренесансна музика розвивала вокальну поліфо-

нію. Чеські землі в музичному стилі розвивали голландський напря-

мок вокальної поліфонії, який представляли Їржі Ріхновський із 
Ріхнова та Ян Троян Турновський.  

Центрами музичного мистецтва стали чеські міста. Також ці тен-

денції підхопили провідні чеські пани та шляхта, при чиїх дворах 
протягом другої пол. ХVІ ст. виникають капели. При літературних 
братствах удосконалювався модальний і поліфонічний вокальний 
спів. Із середини ХV ст. виникають перші рукописні кансіонали, а 

поширення на чеських землях у першій пол. ХVІ ст. книгодруківничої 
справи сприяло появі друкованих кансіоналів. Велику роль у цьому 
процесі відіграла «Громада чеських братів». Найвідомішим став Ша-

мотулський кансіональ 1561 р., укладачем якого став Ян Благослав.  
Виникають чеські школи західноєвропейського вокального багато-

голосся. Для масового розвитку італійського музичного стилю не 
вистачало висококваліфікованих композиторів. Цей напрямок на 
чеських землях розвинули композитори Криштоф Гаранта з Полжіц і 
Бездружіц та Якоб Гандл-Галлус. Найбільше значення серед їхніх 

музичних композицій мають мотети та мадригали. Одночасно з ду-

ховною мелодією розвивався і світський спів. У цьому напрямку 
можемо виділити композитора Яна Кампануса з Воднян, у творчості 
якого застосується елегійний дистих.  

У XVI ст. при шляхетських і панських дворах зароджуються інстру-

ментальні капели органного супроводу. Однак інструментальна 

музика на чеських землях відставала від західноєвропейської до 
другої пол. XVІI ст.  

Звичайно, що італійський музичний стиль, як і голландський, 
впливали на чеську музику, але зауважимо, що ренесансна музика 
на чеських землях насамперед розвинулася з власного культурного 
середовища зі своєю специфікою, традиціями та ідеологією.  
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Наталія БАЙЛО 
канд. наук з державного управління, викладач-методист  
ЦК музично-теоретичних та хорових дисциплін КЗ ЛОР  
«Львівський фаховий коледж культури і мистецтв» (Львів, Україна) 

ОСОБЛИВОСТІ ВИКОРИСТАННЯ  
ІНФОРМАЦІЙНО-КОМУНІКАЦІЙНИХ ТЕХНОЛОГІЙ  

У ПРОЦЕСІ ВИКЛАДАННЯ ІСТОРІЇ  
ХОРОВОЇ МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ 

Розвиток суспільства на сучасному етапі включає великий вплив на 
нього інформаційно-комунікаційних технологій, які використову-

ються в усіх сферах людської діяльності. Сьогодні вони вкорінюються 
і сприяють забезпеченню поширення інформації у суспільстві, а 
надто у музичній сфері і мають має своїм наслідком утворення 
світового інформаційного простору. 

Діапазон використання комп’ютера в едукаційному процесі є 
досить широким й охоплює ті сфери, які пов’язані безпосередньо з 
навчанням. Він варіюється від прослуховування і виконання музич-

них творів до тестування майбутніх музикантів, обліку їхньої успіш-

ності, ведення характеристик. У навчальному процесі комп’ютер 
може бути як обєктом вивчення, так і засобом навчання, тобто мож-

ливі два напрями комп’ютеризації навчання. У першому випадку 
засвоєння знань, навичок і вмінь сприяє усвідомленню можливос-

тей комп’ютера, а також його використання при розв’язанні різно-

манітних завдань, іншими словами, приводить до опанування ком-

п’ютерною грамотністю. У другому випадку комп’ютер є потужним 
засобом підвищення ефективності навчання. Зазначені два напрями 
й утворюють основу комп’ютеризації навчання як соціального про-

цесу [2, c. 9]. 

Професійна діяльність майбутніх фахівців-музикантів має відпо-

відати змінам у нових умовах розвитку інформаційного суспільства. 
Інноваційні процеси в освітньому середовищі ставлять на чільне 
місце професійну компетентність, яка складається з базової та спе-

ціальної освіти, вміння узагальнювати життєвий і професійний досвід 
і корелюють із чітким баченням результатів власної професійної 
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діяльності. Сучасні новітні технології вимагають від випускників ВНЗ 
не просто освідченості, активності пошуку, а й самостійності, впевне-

ності у власних силах, відповідальності, вміння жити та працювати 
в постійно змінюваних умовах і бути соціально-зорієнтованими 
[1, c. 82]. 

Питання якісного процесу викладання в сучасних умовах педаго-

гами і засвоєння студентами музичних і мистецьких коледжів куль-

тури музично-теоретичних та музично-історичних дисциплін є над-

звичайно важливими, як викладання музичних предметів у цілому.  
Швидка адаптація до навчання в онлайні викликала ряд проб-

лем, які вимагають швидкого реагування і зміни традиційного 
класичного викладу педагогом теоретичного та музичного матері-
алу. Начитка лекцій з історії хорової культури у коледжах культури 
сьогодні звужена ще й рамками навчальних програм централізова-

ного управління культурною сферою. Традиційні керівники аматор-

ських колективів мають отримати фах менеджера соціокультурної 
діяльності, що фактично професію організатора і диригента хору 
перетворює на управлінця з питань культури низької соціальної 
ланки. Тоді як новітнє суспільство вимагає високопрофесійного 

фахівця зі спеціальності чи то хормейстера, чи скрипаля-соліста, чи 
піаніста-концертмейстера, чи співака. А професійний менеджер чи 
маркетолог, робота якого пов’язана з музикою, повинен мати як 
музичну, так і економічну та юридичну освіти. 

У процесі викладання у Львівському коледжі застосовуються 
різні типи зв’язку, як Зум, Вайбер, Телеграм, Меседж. Як правило 
лекція начитується згідно розкладу у програмі Зум, при неякісному 
перерваному зв’язку спілкування може продовжуватись у вайбері, 
який підтримує нечіткий зв’язок. Час у цих програмах обмежений 40 
або двічі по 40 хвилинами з невеликою перервою. За цей час в 
шоковому режимі викладається гаслами матеріал, який ніде фактич-

но і практично майже не фіксується студентами. 
Подібні недоліки відбуваються і з ілюстративним музичним 

матеріалом, який уже після проведеного заняття відсилається у групи 
студентам для самостійного прослуховування. Хоча великої кількості 
записів необхідних програмних творів у Ют’юбі просто нема, як і 
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немає їх у музичних бібліотеках, чи тим більше в електронних 
записах каталогів бібліотек.  

Для опанування програмного матеріалу при вивченні предмету 
історія хорової культури чи хорової літератури студентам пропону-

ється не лише лекція в онлайні (два заняття по 40 хвилин) але і 
презентації творів різними хоровими колективами. Як самостійне 
завдання є вимога вивчення музичних тем програмних творів, які 
здаються студентами чи у формі наспівів, чи у формі виконаної на 
музичному інструменті (в запису) і передається викладачеві з пред-

мету у створений ним Класрум. Опитування статистично теоретич-

ного матеріалу здійснюється у формі тестувань, аналізів чи анотацій 
музичних творів, повідомлень та ін., що часом призводить до ко-

мічних випадків. 
Для більшого зацікавлення предметом саме у музичному аспекті, 

сприйняття музики як емоційного феномена пропонуються двічі на 
місяць лекції-презентації музично-хорових творів різноманітними 
виконавцями та диригентами, перегляд музичних фільмів, і, зви-

чайно, концертні виступи самих студентів з кращими та доступними 
відповідному рівню освіти концертними номерами.  

Пропагування української національної музики у світовому прос-

торі вимагає саме від студентів музичних коледжів і коледжів куль-

тури, їхніх педагогів дуже ґрунтовного знання музичного матеріалу 
високих народних зразків української пісні, української класичної 
хорової музики, так і розповсюдження її засобами інформаційно-

комунікаційних технологій.  
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ШТРИХИ ДО ПОРТРЕТУ  
ВИДАТНОГО ПЕДАГОГА-СОЛЬФЕДЖИСТА  
ГРИГОРІЯ МИХАЙЛОВИЧА ТЕРЛЕЦЬКОГО 

Пісня… є чимсь вимріяним, подуманою красою, вартісною самою в 
собі, чимсь ідеальним, абстрактним і абсолютним – ця думка належить 
блискучому педагогу-сольфеджисту Г. М. Терлецькому (06.01.1893–

10.02.1970), який працював у музичній школі-десятирічці при Львів-

ській консерваторії з 1945 по 1957 рік. Це людина, про яку можна 
говорити, згадуючи з гордістю, захопленням, радістю… 

Григорія Терлецького слід вважати видатним майстром вихо-

вання музичного слуху в цілої плеяди майбутніх видатних музикан-

тів, що навчалися в ті роки в нашій музичній школі (тепер Львівська 
середня спеціалізована музична школа-інтернат ім. С. Крушельниць-

кої). Можу назвати багатьох, з ким мені вдалося за останній час 
протягом року про нього поспілкуватись – наживо чи телефонічно. 
Це композитори Богдана Фільц, Мирослав Скорик; піаністи Марина 

Угляр, Лідія Крих, Тереза Старух, Ксеня Колесса, Ярослава Матюха, 
Христина Чаплін; диригент Олександр Геринович; скрипаль Богдан 
Каськів, віолончелістка Харитина Колесса; музикознавці Алла Тере-

щенко, Тамара Гнатів, Ліда Корній та багато інших музикантів різних 
поколінь, які одержували освіту у Львівській музичній десятирічці. 

Хочу навести слова нашого відомого композитора, лауреата 
Шевченківської премії, народного артиста, Героя України Мирослава 
Скорика зі статті «Працюю, як заведений» у львівській газеті «Висо-

кий замок» за 18 липня 2013 року: 

«1945-го року за рекомендацією Соломії Крушельницької я роз-

почав навчання у львівській спеціалізованій музичній школі- десяти-

річці (нині це школа ім. Соломії Крушельницької). Але на жаль, про-

вчився там лише два роки, оскільки нашу родину, згідно з рішенням 
тодішньої влади, вивезли в Сибір. Та навіть ті два роки навчання з 
першим вчителем сольфеджіо Григорієм Терлецьким стали визна-

чальними.  
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Вважаю, що це був феноменальний викладач музики. Адже саме 
сольфеджіо є основою будь-якого музичного мистецтва. Саме Григо-

рій Терлецький уже навіть у першому-другому класі навчав нас пи-

сати музику. На додачу вів хор та мав свою власну цікаву методику 
викладання сольфеджіо, яка, на жаль, з часом була втрачена. 

Але саме їй завдячують своїми знаннями чимало талановитих 
музикантів, які вийшли зі стін цієї музичної школи. Навчитися паль-

цями техніки гри – це одне, а відчути та навчитися розуміти, щоб 
творити музику – це можливо, лише добре знаючи сольфеджіо та 
маючи музичний слух. Григорій Терлецький вмів розвивати слух у 
своїх учнів і робив це феноменально. Тому я вважаю Терлецького 
своїм першим учителем, який власне і надихнув мене на створення 
музики…”. 

Всі згадували про перші кроки в музиці, про той незабутній час з 
величезною любов’ю. Досить було мені промовити слова: «Пам’я-

таєш, хто такий Григорій Михайлович?» – і починались найрізнома-

нітніші спогади: про привітання, з якого починався урок, про роз-

співки, інтонування ступенів ладу (за допомогою ручних знаків), про 
спів інтервалів «вужиком», тризвуків з оберненнями, сольфеджу-

вання у транспорті, проби постановки опери М. Лисенка «Коза-

Дереза» тощо... 
Поспілкуватися довелося з багатьма достойними музикантами. 

І всі, без винятку, пам’ятали свої перші уроки з сольфеджіо, називали 

цей предмет найулюбленішим, захоплено розповідали про свого 
педагога, який зміг достукатись до кожного дитячого серця, зумів 
прищепити любов до співу. Учні початкових класів радо відвідували 
хор, щоб поспівати разом, а на уроках сольфеджіо чекали якихось 
приємних сюрпризів чи цікавих ігрових вправ і, зрештою, почути від 
свого музичного вчителя заслужену похвалу. Згодом зрозуміли, чому 
так легко співалося, сольфеджувалося, чому вони не боялись дик-

тантів, прекрасно чули всі елементи музичної мови, чому не дово-

дилось переборювати труднощі, долати «психологічні бар’єри»... 

Григорій Михайлович цікаво і невимушено, професійно і разом з тим 
просто, доступно формував та виховував музичний слух, який донині 
залишається найважливішою складовою комплексу професійних 
якостей музиканта. 
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Біографічна довідка 
Григорій Михайлович Терлецький народився 6 січня 1883 р. в 

селі Сков’ятин Борщівського району Тернопольської обл. в сім’ї мало-

земельних селян. До народної школи пішов спочатку в Сков’ятині, 
а після четвертого класу – в Борщеві. За порадою перших учителів 
батьки віддали до гімназії в м. Кіцмань на Буковині, де він закінчив 

«нижчі» класи. До «вищих» класів ходив у Львові, і тут склав іспити 
на атестат зрілості у 1914 р. Утримувався в гімназії власними силами 
за допомогою приватних лекцій. 

Тут вперше диригував гімназійним хором. Далі цитую слова з 
його Автобіографії: «Почав ходити у Вищий Музичний Інститут ім. 
М. В. Лисенка на теоретичні предмети, які викладав тоді директор 
Інституту Ст. Людкевич. Перша світова війна перервала мої дальші 
студії, я залишився на селі, давав приватні лекції аж до 1918 р.» 
Далі Терлецький отримує учительську посаду співів у приватній 

українській гімназії в Борщеві. Після ліквідації польською владою цієї 
школи він почав готуватися до іспиту з педагогічних дисциплін, який 
успішно склав у 1921 р. і отримав диплом учителя загальноосвітніх 
предметів. Працював у Тернополі в українській гімназії, навчав 
музики та співу, диригував шкільними хорами. 

У 1930 році Григорій Терлецький здав іспит перед державною 
комісією у Консерваторії Польського Музичного Товариства у Львові 
і отримав диплом учителя співів та музики у середніх школах і вчи-

тельських семінаріях, державних і приватних. 
«Комісія надає дозвіл Терлецькому Григорію, який має квалі-

фікацію для навчання музики та співу у школах і семінаріях. Львів, 
26.05.1930 р. № 15/930. Директор Консерваторії: М. Солтис». Решта 
підписів – нечіткі. (Копія диплому – переклад з польської мови за 
підписом Бережницької С. О.). 

Ось виписка з особового листка обліку кадрів, що знаходилась 
в архівах Львівської музичної школи-десятирічки, яку заповняв своєю 
рукою Григорій Терлецький у 1950 році. У цьому документі зазна-

чено в рубриці «освіта»: середня, педагогічна середня і вища му-

зична. Там подано перелік місць трудової діяльності, посади зі за-

значенням установи, організації, підприємства: 
1918–1919 – учитель приватної гімназії Борщів, Тернопільська обл. 
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1922–1925 – учитель вселюдн. 2 кл. школи Сков’ятин, Борщів 

1925–1929 – учитель укр. держ. гімназії РШ Тернопіль 

1931–1933 – учитель гімназії і вчител. семінарії Несвіж, Мінська обл. 
1935–1938 – учитель укр. 7-ми кл. школи РШ Львів, Городецька 

1939–1940 – директор НСШ № 38 Залізн. району, Львів, Городецька 

1940–1941 – директор СШ № 3 Залізнич. району, Львів, Залізнична 

1941–1944 – службовець по тарифікації вчителів Нар. Осв. Львів, Кар-

малюка 

1944–1945 – директор укр. приват. школи для вивезених, Відень, 
Австрія 

1945–1950 – викладач теорет. предметів у Музичній 10-річці, Львів, 
вул. Горького. 

З цих занотованих речей можна зробити висновок, що Григорій 
Михайлович мав величезний педагогічний досвід. Йому доводилось 
працювати в різних навчальних закладах при різних режимах, в різних 
містах і країнах. Це йому дало можливість використовувати європей-

ську методику на українському ґрунті, зокрема при викладанні 
музично-теоретичних предметів, зокрема і сольфеджіо. 

На найважливішому, відповідальному початковому етапі роз-

витку музичного слуху в дітей, знаючи добре психологію, він неви-

мушено, легко заставляв працювати слухові рецептори, таким чином 
результативно розвивав музичні дані. Діти активно відтворювали 
мелодичні уривки не тільки відомих українських пісень, а й усі еле-

менти музичної мови, що є складовою формотворення універсаль-

ного нотного письма у світі, із задоволенням писали диктанти і просто 
любили спів. 

Підтвердженням цього є дужа цінна стаття Г. М. Терлецького 
«Пісня й забава» про значення пісні у вихованні дітей та про деякі 
питання з музичної психології, з якою мені довелось ознайомитись. 
Вона була поміщена у збірнику, надрукованому в Кракові у 1941 р. У 
цей збірник увійшли пісні і забави з першого видання «Українське 
дошкілля» (Львів, 1936. Вид. Р.Ш.), частина пісень із співаника 
В. Щурата – Б. Вахнянина «Дітвора співає, в садочку гуляє» (Львів, 
1936. Вид. Р.Ш.), а також із дитячих журналів «Дзвіночок» і «Малі 
Друзі». 
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Складається стаття з трьох розділів: 1. Значіння пісні й забави для 
дитини; 2. Дещо з музичної психології; 3. Методичні вказівки для 
виучки пісень. 

Ось деякі найбільш актуальні думки Г. М. Терлецького, на які 
хочеться звернути увагу: «Новіші досліди над музичною психологією 
дитини вказують, що естетичні переживання не є чисто, як у старших 
… Пісня, спів, музика часто нерозривна частиною цілости; частинкою 
того таємного збірника й джерела всяких дитячих як фізичних, так 
психічних енергій, що деколи немов витрискують в дитячій забаві 
різнобарвною фонтанною. Щоб відтворити пісню мелодично чисто, 
треба конче запізнатися слухово, чи сказати б вслухатися в наш 
музичний матеріал і його впрост “вивчити”, бо він сам в собі не є так 
як ритм, чимсь первісним і природним для дитини вродженим. Цей 
процес триває нераз не тільки через ціле дошкілля, але й через 
кілька перших років шкільної науки. І нема в цьому нічого дивного, 
коли зважимо, що наша тональна система, на якій спирається вся 
європейська музика, витворювалась цілими століттями, доки вкінці 
(в ХVІІ–ХVІІІ віках) в тому вигляді, що сьогодні маємо. Очевидно – 

вона могла витворитись і інша, як зрештою бачимо, в новіших часах, 
на атональній чи чвертьтоновій музиці». 

Григорій Михайлович Терлецький – це постать, яку можна від-

нести до тої плеяди музикантів-педагогів ХХ ст., які були фундато-

рами Львівської музичної школи сольфеджистів. Він спричинився до 
створення цієї школи в галузі музичної педагогіки та психології, а 
себе називав просто «учителем співу й музики». 

Хочу закінчити свій виступ словами мудрості: «Викладання – 

найшляхетніша справа, і я розумію, що, незважаючи на її трудність, 
вона може приносити велику радість тому, хто вміє пробуджувати 
молоді уми» (Ромен Роллан). 
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Др. Емілія БЕРНАЦЬКА-ГЛОВАЛЯ 
канд. мист., Академія Музична ім. Кшиштофа Пендерецького  
в Кракові (Краків, Польща) 

КИМ Є ВОКАЛЬНИЙ COACH?  
СПРОБА АНАЛІЗУ НОВІТНЬОЇ ПРОФЕСІЇ 

Будучи концертмейстером на Вокально-Акторському Факультеті 
Музичної Академії ім. Кшиштофа Пендерецького в Кракові та працю-

ючи як з професійними співаками, так і з молодими адептами вокаль-

ного мистецтва, хотіла б звернути увагу на неймовірно цікаву і 
відповідальну професію – coach. 

Що значить, бути вокальним тренером? 

Як піаніст може вчити співака? 

Такі питання можуть з’явитися навіть у професійних музикантів, 
які до цього часу не стикалися з представниками цієї вузько-спеціа-

лізованої професії. 
На мій погляд, найточніше окреслює coacha термін «третє вухо». 

Професійний оперний співак, який працює зі своїм акомпаніатором, 
не тільки вивчає з ним нову партію, але й прислуховується до його 
думки, до його бачення, до його «вуха». Саме цьому «вуху» співаки 
довіряють, його цінять понад усе. Специфіка оперного співу перед-

бачає часто суб’єктивну і не зажди правдиву картину звучання голосу 
вокаліста. Власне тому у співаків-солістів найбільших світових сцен 
обов’язково є піаніст, який завжди вловить найменшу помилку, 
зверне увагу на якусь технічну прогалину, допоможе у швидкій та 
ефективній роботі над новим твором чи партією. 

Зі студентами ця робота вимагає від піаніста додаткових вмінь. 
На мою думку, найбільш необхідними та важливими в роботі coacha 
з вокалістами є: 

1. Досконала читка з листа. Дуже часто на конкурсах та майстер-

класах концертмейстерам потрапляють на пюпітр незнані ноти, і 
треба вміти дати собі раду з новим твором, часто без репетиції. А ще 
й ми не знаємо, кому доведеться акомпанувати! Незнаючи голосу, 
можливостей і т.д. співака, треба створити йому якомога комфортніші 
умови для презентації його можливостей у даному творі. 



28 

2. Володіння іноземними мовами, що є обов’язковою вимогою. 
В праці з молодими співаками coach не лише звертає увагу на пра-

вильну вимову в певному творі, але і корегує її на кожному робочому 
етапі. 

3. Ґрунтовні знання вокальної техніки. Крім того, що coach не 
лише мусить бачити технічні помилки у співі, але й мусить їх пояс-

нити і вміти виправити. Це вимагає від піаніста не лише досвіду, але 
й так званого «вокального слуху». 

4. Знання стилістики твору. На жаль, дуже часто молоді співаки 
не звертають належної уваги на цей важливий аспект. Їхня увага 
зосереджена насамперед на розв’язанні технічних вокальних проб-

лем. Уважно елімінуючи технічні недоліки студента, треба одночасно 
працювати над розумінням стилю та формою даного твору. Працю-

ючи, наприклад, над твором Моцарта, пропонуючи (граючи) відпо-

відною для стилю артикуляцією, мотивуєш студента до її перейняття, 
а з часом і розуміння. 

5. Гармонійна співпраця coacha з викладачем вокального співу. 
Завданням концертмейстера є континуація думки педагога на своїх 
індивідуальних уроках. 

6. Чи не найбільш відповідальним завданням для coacha-піаніста – 

бути опорою для співака. І тут хотілося б зазначити різницю в спів-

праці з професійним співаком та співаком-початківцем. З першим 
для coacha ситуація є комфортна: вести музичний діалог, пропону-

вати різні музичні вирішення... З початківцем такий підхід може бути 
ризикованим, адже твір може просто «розвалитись». Тому треба з 
одного боку «йти» за співаком, відчуваючи його дихання та фразу-

вання, але з іншого – «бути диригентом», який дбає, наприклад, про 

однорідний темп, властивий пульс і, що не менш важливо, передає 
свою енергію, провокуючи молодого співака до кращого фразування 
і, взагалі, виконання. Така впевненість та позитивна атмосфера зі 
сторони coacha створює особливий комфорт для молодого співака, 
що допомагає йому набагато краще радити собі зі сценічною тре-

мою. 
7. Психологічна підтримка студента. Однією з головних підвалин 

для будування свого професійного я, є віра в себе. Вона повинна 
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розвиватися одночасно з набуттям вокальної та сценічної майстер-

ності. Саме цього треба вчити молодих співаків. І в них вірити. 
8. Наука поведінки вокаліста на сцені. Як часто я спостерігала 

таку картину: студент виходить на сцену занадто швидко. Починає 
співати гарно, але не знає що робити з руками, починаючи ними 

дивно махати... Слухачі поступово зосереджуються лише на його 
руках... В кінці – незграбний уклін. 

Ми повинні вчити наших студентів поведінки на сцені! Не лише 
як себе поводити під час виконання твору, але як заходити і сходити 
зі сцени, як кореспондувати з піаністом, як кланятися, як сприймати 
аплодисменти... Саме ці нюанси допоможуть у майбутньому ство-

рити високоякісного професійного співака. 
Це лише спроба, на мою думку, ескізно подати найважливіші 

аспекти такої цікавої і відповідальної професії вокального coacha. 
Бажаю молодим піаністам, які хочуть пов’язати свою майбутню 
музичну долю з камерною музикою, цікавитися, вивчати, опанову-

вати та розуміти безмежно красивий та надзвичайно складний світ 
вокального мистецтва. Не даремно великий педагог Г. Нейгауз казав, 
що кожен шануючий себе піаніст повинен взяти в житті хоча б один 
урок оперного співу. 
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Ольга БИТКО 
канд. мист., завідувачка навчально-методичного кабінету, 
викладачка циклової комісії «Теорія музики», КЗ «Херсонський  
фаховий коледж музичного мистецтва» ХОР (Херсон, Україна) 

УДК 78.06 

ПСИХОЛОГІЧНА СКЛАДОВА МУЗИЧНИХ ЗДІБНОСТЕЙ 

Психологія прагне досліджувати явища внутрішнього, душевного 
життя, і викладачі в якійсь мірі мають бути психологами, переносити 
увагу на ланцюг суб’єктивних асоціацій та звичок студентів, адже 
музика безпосередньо відтворює саме внутрішній світ людини.  
В закладах фахової передвищої освіти програмою передбачений ряд 
дисциплін, який в сумі повинен сприяти розвитку всіх видів здібнос-

тей: музичних, лінгвістичних, інтелектуальних, творчих. Але звичайно, 
у першу чергу наша увага повинна зосередитися на музичних і творчих. 

Музичні здібності пов’язані з емоційним сприйняттям навко-

лишнього світу, тому умовами їх розвитку є включення особистості 
в певну діяльність:  

– спілкування, саме в діалозі відбувається розвиток уяви, фан-
тазії, концентрації уваги, активізується творчий потенціал, розви-

ваються евристичні здібності. Кожне слово підсвідомо залишається 
в нашій пам’яті, пробуджує асоціативні зв’язки, що якраз і діє на 
психологічному рівні як емоційний поштовх до практичного втілення; 

– «одухотворення», пов’язане з поняттям емпатії, що означає 

дар співчуття, співпереживання, який базується на втіленні та інтуїції, 
тобто перенесенні себе в думки, почуття і дії іншого виміру (на-

приклад, у світ композитора). Допомогти в цьому питанні може сим-
волізація певних засобів музичної виразності, відкриття прихованих 
смислів у нотному тексті. Оскільки в мистецтві існують інваріанти 

(це стійкі, непорушні константи) та варіанти (елементи, які щоразу 
можуть реалізовуватись по-різному), викладачеві потрібно розпові-
дати, які прийоми гри треба виконати обов’язково, а які можна 
інтерпретувати індивідуально, переосмислювати. У цьому випадку 
буде реалізовуватися творчий потенціал студента, а в психологіч-

ному плані буде проявлятися елемент свободи, що особливо є 
цінним для сучасної молоді, яка прагне позбутися постійного конт-

ролю; 
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– відчуття просторово-часових параметрів. Традиційно, органі-
зуючим началом у музиці вважається ритм або пульсація, яка є 
відтворенням безпосередньої участі виконавця, причому на рівні як 
слухових, так і рухових відчуттів. Іншою стороною виявлення часо-

вого параметру в цілісній композиції є відчуття ладу. Стійкі та нестійкі 
ступені ладу утворюють так звану лінію напруги – чим далі від тоніки, 
тим більше відбувається це накопичення напруги. Звідси й форму-

ється специфічна властивість часу, в якій динаміка руху досягається 
чергуванням дисонансів та консонансів. Особливого значення для 
осмислення часу в музиці набуває пам’ять, яка є психічним механіз-

мом, що забезпечує оборотність музичного часу. Позитивним для 
розвитку пам’яті є практика читання нот з листа, знання про типові 
фактурні формули, спеціальні навички швидкого орієнтування в 
додаткових лінійках, специфіці тонального розвитку, невід’ємною 
частиною якого є знаки альтерації, акорди, а також розуміння струк-

турних елементів форми: фрази, речення, період тощо.  

Для розвитку музичних здібностей студентів важливим є розріз-

нення основних параметрів простору: глибина (визначається дина-

мікою звучання), ширина (проявляється в інтонаційній, кадансовій 
та структурній сторонах форми). Інтонація в музиці формує комуніка-

тивний простір, відтворює, за аналогією з усною мовою, процес 
діалогічності та емоційної реакції на, так звану, розмову. Подібний 
ефект діалогічності виникає на рівні кадансів, які утворюють відчуття 
завершення і очікування подальшого музичного розвитку; 

– розподіл «енергетичного потенціалу». Тобто, студенту треба 
аргументувати необхідність збереження, накопичення, ефективного 
використання внутрішньої експресії для того, щоб розподілити енер-

гію в певній динаміці розвитку художньої форми; 
– інтелектуальна робота – це невід’ємний процес музикування, 

оскільки для сприйняття музики важливим є вміння критично 
мислити, проводити аналіз виконаної роботи, зіставляти, робити 
логічні висновки.  

Тож «якщо подивитися у внутрішню історію художнього твору, 
ми побачимо, що поряд з уявою і чуттєвістю, велика роль у творенні 
належить розуму, тому нічого великого і прекрасного неможливо 
здійснити без гармонічної взаємодії усіх духовних сил» (Арнаудов М.). 
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Олена БІЛА 
викладач музично-теоретичних дисциплін Пустомитівської школи 
мистецтв (Пустомити, Україна) 

ФОРМИ РОЗВИТКУ ГАРМОНІЙНОГО СЛУХУ  
НА УРОКАХ СОЛЬФЕДЖІО 

Основна мета навчання в музичній школі – виховання гармонійно 
розвиненої особистості за допомогою музики. Комплекс здібностей, 
якими повинна володіти розвинена особистість, повинен включати 
в себе як загальні, так і спеціальні музичні здібності. 

Загальні та спеціальні здібності діалектично пов’язані. В резуль-

таті навчання і виховання загальні властивості особистості диферен-

ціюються, виникають і розвивають якості, що забезпечують успіш-

ність виконання одного спеціального виду діяльності. Тренування 
спеціальних здібностей впливає на розвиток загальних властивостей 
і якостей особистості. Спеціальні здібності до різних видів діяльності 
нерідко глибоко взаємодіють між собою і в процесі формування 
підсилюють і збагачують один одного. 

До спеціальних здібностей можна віднести: музичний слух, па-

м’ять і уяву. Розвиток слуху у дітей починається, як правило, зі здат-

ності чути, розпізнавати окремі звуки. Надалі ж музичний слух набу-

ває складний і диференційований вигляд. 
Предмет сольфеджіо є практичною дисципліною і спрямований 

на розвиток музичних здібностей. Він виробляє в учнів певну сис-

тему знань і навичок, необхідних для їх подальшої музичної діяль-

ності. Комплексний підхід до навчання на сучасному рівні перед-

бачає роботу над розвитком всіх компонентів музикальності: музич-

ного слуху, почуття ритму, музичної пам’яті, уяви, емоцій і естетич-

ного смаку. Проблема полягає в тому, що перший клас приходять 
діти з різним ступенем музикальності, тобто з різним музичним 
слухом. Одні діти з хорошим мелодійним, володіють голосом, інші 
абияк співають на 2-х або 3-х звуках. 

Таким чином, перед викладачами сольфеджіо виникає нелегке 
завдання розвинути музичний слух будь-якої дитини, що прийшла в 
дитячу музичну школу. Успішний розвиток музичного слуху залежить 



34 

від багатьох факторів, серед яких важливим моментом є якомога 
більш раннє занурення дитини у світ звукових образів і уявлень. 

Аналізуючи основні форми музичного слуху – мелодійний і 
гармонійний – відомий вчений Б. М. Теплов дійшов висновку, що в 
основі їх лежать дві здібності: відчуття ладу, яке є емоційним компо-

нентом музичного слуху, і здатність музичного слухового уявлення, 
яке є слуховим компонентом музичного слуху. Таким чином, музич-

ний слух не можна розглядати як єдину здатність. Він є поєднанням, 
принаймні, двох основних здібностей. 

Музичний слух має кілька видів: звуковисотний; мелодійний; 
поліфонічний; гармонічний; тембро-динамічний; внутрішній. Всі вони 
піддаються розвитку і вихованню в процесі навчання дітей у 

музичній школі. Звичайно, ефективність навчання може проявитися 
тільки при комплексному розвитку. Тим не менше, про кожен вид 
музичного слуху можна говорити окремо. У цій роботі буде розгля-

нута одна сторона, яка є надзвичайно важливою у вихованні юного 
музиканта, – розвиток гармонійного слуху на уроках сольфеджіо. 

1. Розвиток гармонійного слуху в процесі заняття сольфеджіо 

Мета цієї методичної розробки передбачає створення необ-

хідний умов для подальшої інтенсифікації навчального процесу у 
вихованні гармонійного в учнів старших класів ДМШ і формування 
стійких навичок інтонування. 

1.1. Загальні завдання навчального предмета Сольфеджіо в сучас-

ному процесі навчання дітей ДМШ. 
2. Наступило ХХІ століття, з його багатогранною музичною куль-

турою, стрімким технічним прогресом і відкрилися завдяки цьому 
великі можливості особистісної самореалізації, ставить нові завдан-

ня перед музичною освітою взагалі і перед предметом сольфеджіо 
зокрема. У зв’язку зі збільшенням обсягу інформації доводиться більш 
раціонально підходити до процесу навчання, дати учням якомога 
більше знань і навичок, необхідних для успішної музичної діяльності, 
і одночасно зробити навчання захоплюючим. 

3. Музично-педагогічна бібліографія постійно поповнюється но-

вими науково-методичними працями та навчально-методичними 
посібниками з сольфеджіо. Багато з них стали класикою музичної 
педагогіки і успішно використовуються в сучасній сольфеджійній 
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практиці. Однак незважаючи на зусилля окремих педагогів, сольфе-

джіо продовжує залишатися не стільки музично-практичною, скільки 
музично-теоретичною дисципліною, спрямованою на теоретичне 
засвоєння окремих елементів музичної системи, але ж ніяк не му-

зичної мови. Ця тенденція обумовлена існуючою формою вступних 
іспитів з сольфеджіо в середніх і вищих навчальних закладах 

4. Відомо, що кваліфікаційна категорія викладача ДМШ залежить 
від числа його випускників, які поступили в музичні навчальні за-

клади наступного ступеня. Ось і займаються педагоги «натаскуванням» 

своїх учнів до складання вступних іспитів, забуваючи про те, що 
сольфеджіо – це в першу чергу музична дисципліна. 

5. Ще Е. В. Давидова зазначала, що сольфеджіо як галузь розвитку 
слуху і музикальності втратило своє обличчя, стало абстрактним, і що 
можна навести багато прикладів, коли різні вправи і тренування, що 
проводяться на уроках сольфеджіо та пред’являються як вимоги до 
певного рівня розвитку слуху, не мають ніякого реального зв’язку з 
живою музикою, з музичним мистецтвом. У свою чергу А. Л. Остров-

ський зазначав, що виховання на основі конкретних особливостей 
музики, а не шляхом абстрактно-теоретичного засвоєння її елемен-

тів, забезпечує потрібну спрямованість музичного смаку учня, закла-

дає основу його естетичних переконань. Звідси випливає необхід-

ність вдумливого ставлення педагога до вибору музичних прикладів 
для сольфеджування, музичного диктанту, слухового аналізу та інших 
форм роботи в курсі сольфеджіо з урахуванням не тільки дидактич-

них, а й виховних завдань цієї музичної дисципліни. Інструктивні 
вправи повинні виконувати належну їм підготовчу функцію слухової 
настройки. Їх частка в переліку музичних прикладів для співу з листа, 
слухового аналізу та музичного диктанту не повинна перевищувати 
25–30%. 

6. У практиці сольфеджіо потрібно активніше використовувати 
фрагменти музичних творів, що вивчаються в курсі музичної літера-

тури. Так, наприклад, фрагмент вокальної мініатюри або оперної арії 
можна спочатку заспівати з листа без супроводу, попередньо від-

творивши ритмічний малюнок. Після цього виконати слуховий 
гармонійний аналіз акомпанементу (в загальних рисах або більш 
детально), потім заспівати мелодію з акомпанементом педагога і, 
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нарешті, зробити висновки (за допомогою опитування: питання – 

відповідь) про характер музичного образу, про засоби музичної 
виразності, які використав композитор для його створення. 

7. При такому підході учні отримують, крім традиційних музично-

слухових уявлень і навичок, досвід музикування. Водночас спів по 
нотах з акомпанементом необхідний для формування досвіду ладо-

гармонічного слуху та подолання неточностей у вокальній інтонації. 
Б. Незванов пише: «Мелодійний лад поза зв’язком з ладом гармо-

нічним виступає лише в одноголосній музиці монодійного складу. 
Але навіть в одноголосній, без гармонійного супроводу виконуваної 
мелодії гомофонно-гармонічного стилю (скажімо, мелодії віден-

ських класиків) гармонія легко прослуховується, і інтонування в 
значній мірі підпорядковується організуючим факторам гармоній-

ного ладу. 
8. Методику слухового аналізу необхідно наблизити до виконав-

ської і слухацької діяльності учнів, активніше використовуючи як 
музичний матеріал приклади з курсу музичної літератури і реперту-

арного списку по спеціальності. 
Необхідність оптимізації навчальної діяльності вимагає актив-

ного впровадження в навчальний процес нових технічних засобів 
навчання, міжпредметних і внутрішньопредметних зв’язків, а також 
методів, спрямованих на розвиток творчого мислення. Правильна 
організація активної слухової роботи учнів з урахуванням останніх 
досягнень музичної психології сприяє формуванню в них більш 
якісних слухацьких навичок. 

Розмірковуючи про сучасний підхід до викладання сольфеджіо, 
не можна не торкнутися теми творчого музикування. Ця форма 
роботи вже давно стала необхідною складовою цієї навчальної дис-

ципліни, проте ставлення до неї за рідкісним виключенням залиша-

ється формальним. Перелік застосовуваних творчих завдань неве-

ликий. Це найчастіше доскладання мелодії, написання на заданий 
віршований текст, написання другого голосу до мелодії або елемен-

тарна гармонізація мелодії. 
Імпровізацією в курсі сольфеджіо займаються одиниці. І в біль-

шості випадків її пов’язують з джазом. Деякі батьки готові навчати 
своїх дітей джазовому музикуванню з раннього віку. Відкриті в ряді 
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дитячих музичних шкіл естрадно-джазові відділення користуються 
підвищеним попитом. У терміновому порядку розробляються автор-

ські програми з естрадно-джазового сольфеджіо для дошкільнят і 
молодших школярів. Однак такий спрощений підхід до музичного 
навчання дітей і підлітків веде до обмеженості їх музично-есте-

тичного виховання, до формування в них однобічних музичних 
смаків і, як наслідок, – обмеженого музичного смаку. Ось що сказав 
з цього приводу відомий угорський композитор і педагог З. Кодай: 
«Звання хорошого музиканта можна придбати лише ціною щоден-

ної клопіткої праці». 

Хочемо ми цього чи ні, в сучасній системі музичної освіти соль-

феджіо, безсумнівно, залишиться в статусі прикладної навчальної 
дисципліни. Водночас в силах педагога наповнити цей предмет 
музикою і осмислення музикуванням, перетворити його на повно-

цінну музичну дисципліну, різнобічно розвиваючу музичний слух, 
музичне мислення і музичний смак. 
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Олеся БІЛАС 
канд. мист., викладач-методист ЛССМШ ім. С. Крушельницької   
(Львів, Україна) 

ПРАКТИЧНІ ВПРАВИ ДЛЯ РОЗВИТКУ ТВОРЧИХ ІНІЦІАТИВ УЧНІВ 
НА УРОКАХ СОЛЬФЕДЖІО У МУЗИЧНИХ ШКОЛАХ 

Розвиток творчої ініціативи у процесі навчання відіграє важливу роль. 
Він сприяє емоційному і більш осмисленому відношенню до музики, 
розвиває індивідуальні творчі можливості, викликає зацікавленість 
до занять, що є важливою передумовою успішного навчання. 

Творча робота з учнями може і повинна бути якнайрізноманіт-

нішою саме на уроках сольфеджіо. Організована в логічну систему 
вправ, пов’язаних з кожною темою курсу, вона не лише сприяє 
творчому вихованню учнів, але й закріплює їхні теоретичні знання, 
навики читки з листа і запису музичних диктантів. Творчі вправи на 
уроках сольфеджіо активізують слухову увагу, тренують музичну 
пам’ять, а також сприяють розвитку музичного смаку. 

Основна мета цієї форми роботи – розкрити індивідуальні творчі 
можливості кожного учня. І першою умовою розвитку творчо спря-

мованих здібностей, особливо на початковому етапі, повинна бути 
спрямована, систематично організована творча діяльність з чітко 
визначеними критеріями оцінювання. 

Другою важливою умовою розвитку творчо спрямованих здіб-

ностей є диференційований підхід – врахування вікових та індивіду-

альних відмінностей. 
Кожен викладач-теоретик, опираючись на власний багаторічний 

досвід роботи, зміг би запропонувати ряд форм роботи з дітьми на 

уроках сольфеджіо. Ця робота не є виключенням, адже я спробувала 
підсумувати власні та запозичені форми роботи, що сприяють роз-

витку та вдосконаленню музичного слуху, як невід’ємної складової 
у становленні музиканта-професіонала. 

Музичний слух є тим беззаперечним фактором, що є основою спри-

йняття музичних творів, виконавської та композиторської діяльності. 
Отож, цікаві та різноманітні форми роботи над музичним слухом 

є послідовною та кропіткою працею викладача, який прагне успіш-

ного навчання кожної дитини. 
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Пропоную детально розглянути практичні вправи та форми 
роботи на уроках сольфеджіо: 

1) викладач грає початковий звук, називаючи його (напр. «соль»). 
Після цього грає інший звук (напр. «мі»), який учень мусить вгадати 
і т. д. Цю форму можна застосовувати для учнів 1–11 класів, усклад-

нюючи завдання; 
2) викладач грає різні нескладні мелодичні фрази (2–4 такти), чи 

невеликі мелодії у заданій і обговореній тональності кожному учневі, 
який відразу пробує її відтворити нотами. Вправа застосовується для 
всіх класів; 

3.a) вчитель грає перше речення нескладної мелодії кілька разів. 
Учні вивчають його напам’ять і по черзі придумують “на ходу” друге 
речення; 

б) попередню форму роботи можливо змінити, запропонувавши 
учням записати вивчене перше речення, а друге придумати і записати 
письмово; 

4) викладач дає початкову ноту, а згодом грає певний зв’язний 
набір нот. Учні записують ноти за викладачем відразу. У цій вправі 
знаки пишуться біля нот, і грається послідовність лише двічі! 

5) ця вправа подібна до попередньої. Вчитель нотну послідов-

ність пише на дошці. 
Грає першу ноту, а згодом, показуючи рукою, пропонує учням по 

черзі відтворити голосом дану послідовність (1 учень – 4–5 нот); 
6) викладач пише на дошці послідовність нот, згори над ними-

дієзи, внизу – бемолі. Кожному з учнів вчитель пропонує відтворити 
голосом послідовність тих звуків, які він показує. 

Пояснення схеми: 
Посередині – діатонічні звуки До мажору. Показуючи на дієз над 

певним звуком, дитина відразу мусить заспівати цю ноту з дієзом. 
Аналогічно – під нотами містяться бемолі. Ця вправа є цікавою і з 
великим захопленням сприймається учнями середніх класів. 

7) популярною є форма роботи на дописування першого чи другого 
речення до мелодії за заданим лише ритмом. Ці вправи в достат-

ньому обсязі подані в підручниках з сольфеджіо Якубяка і Флиса; 
8) цікавою формою роботи є запропонована учителем мелодія у 

певній тональності без тактів та розміру. Учень переписує мелодію у 
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зошит. Вся група проспіваує мелодію разом, після чого кожен само-

стійно ставить розмір, а згодом і такти. Ця вправа може мати варі-
анти. У цьому прикладі можливий розмір 2/4 або 4/4, відповідно 
тактів буде 8 або 4. Цю вправу можуть виконувати учні 1–8 класів, 
залежно від ступеня складності; 

9) у початкових класах особливою популярністю користується 
завдання, коли раніше вивчену напам’ять пісеньку, напр. «Лисичку» 

чи «По дорозі жук» співаємо так: перший такт вголос нотами, а дру-

гий – про себе (мовчки), і навпаки – перший такт мовчимо, а другий – 

співаємо і т.д. При такій формі роботи дитина вимушено проспівує 
про себе такти, які не проспівуються вголос.  

Ця вправа сприяє розвитку внутрішнього слуху; 
10) однією з популярних форм є транспонування мелодії відразу, 

«на ходу» на ноту вище чи нижче. Застосовується на всіх етапах 
навчання; 

11) для 7–11 класів надзвичайно корисною є вправа дописування 
другого голосу до заданої мелодії. Такі навики особливо розвивають 
гармонічне мислення; 

12) творчим моментом на уроці може бути вправа, в якій потріб-

но самостійно розставити такти з відповідними тривалостями. Розма-

їтість варіантів вражає! 
13) наступна форма також цікава і спонукає учнів бути надзви-

чайно зосередженими. Група ділиться на дві частини. Попередньо 
вивчена пісенька виконується по черзі кожною з груп по 2 такти 
(число тактів змінюється на вибір викладача); 

14) вивчаючи певні ритмічні групи, вчителі часто пропонують 
дітям придумати мелодію на заданий ритм. Чудова вправа для роз-

витку внутрішнього слуху! Аналогічне завдання – придумати мелодію 
на віршований текст, чи просто – мелодію із застосуванням вивче-

ного інтервалу, акорду, ритму, тональності... 
15) підбір супроводу до запропонованої мелодії від найпримі-

тивнішого варіанту для молодших класів до завдань у певній фактурі 
для старшокласників; 

16) не можу залишиті поза увагою ДИКТАНТ, як найвищу форму 
роботи для розвитку музичного слуху. Види диктанту різноманітні: 

а) мелодичний – 1-, 2- чи 3-голосний (фраза, речення, період...); 
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b) ритмічний – запис лише ритмічного малюнку мелодії; 
c) різнотембровий – використання уривків у виконанні солюючих 

інструментів; 
d) усний диктант – не записується, а відтворюється голосом; 
e) самодиктант – запис відомої учневі мелодії, пісні нотами, без 

інструменту; 
f) зоровий – учні дивляться на запропоновану вчителем мелодію 

певний час. Згодом закривають підручник і записують її з пам’яті; 
g) диктант для розвитку пам’яті – учні кілька разів співають певну 

вправу з підручників, а згодом вчитель просить записати мелодію 
з пам’яті. 

Можливості творчої ініціативи педагогів у створенні нових твор-

чих вправ – безмежні. Основна мета такої форми роботи – розкрити 
індивідуальні творчі можливості кожного учня, викликати зацікав-

лення до предмету через осмислене відношення до музики. Оскільки 
процес творчості дитини пов’язаний із самостійними діями, вона 
психологічно розкріпачується, стає сміливішою при виконанні прак-

тичних музичних завдань, вчиться приймати швидкі рішення і аналі-
тично мислити. Отже, роботу на уроці сольфеджіо необхідно побуду-

вати таким чином, щоб достатню увагу приділяти творчим завдан-

ням, завдяки яким учні можуть якомога повніше виявити власну 
творчу ініціативу . 
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Наталія БУКАЛО 
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ім. Соломії Крушельницької (Тернопіль, Україна) 

МИСТЕЦЬКА ПІСНЯ І ТВОРЧА ДІЯЛЬНІСТЬ  
В. БАРВІНСЬКОГО, В. БЕЗКОРОВАЙНОГО І П. ГУНЬКИ 

Василь Барвінський (1888–1963), Василь Безкоровайний (1880–1966) 
і Павло Гунька (нар. 1959) – два композитори і професійний вокаліст, 
видавець звукової антології мистецьких пісень українських компози-

торів. Це люди з різних епох, але найперше, що їх єднає – це Терно-

піль і Тернопілля. В. Барвінський і В. Безкоровайний народилися у 
місті Тернополі і походять з давніх українських родин. П. Гунька 
народився у Великій Британії в сім’ї українця, родом з села Мужилів 
на Тернопільщині.  

Тернопільський край – їх перша і незабутня любов на все життя. 
А ще – пісня, рідна, українська. Трепетно і щиро звучала вона у серці 
кожного митця. Ця любов спричинила появу високохудожніх зразків 
пісенної творчості композиторів Барвінського і Безкоровайного, їх 
мистецьких пісень.  

За визначенням музиколога Василя Сидоренка: «Мистецька 
пісня – не народна, не пролетарська, не естрадна, не художня… а 
справді академічна, найвищої мистецькості, яка несе в собі великі 
скарби». Мистецька пісня охоплює найкращі ідеали поезії, музич-

ного мистецтва та композиторської вмілості. Вона яскраво передає 
настрій, драму, людські переживання. Фортепіанна партія в мис-

тецькій пісні не є просто акомпанементом, а невід’ємною частиною 
музичної канви.  

В. Барвінський і В. Безкоровайний зверталися до жанрів камерно-

вокальної творчості впродовж усього творчого життя. На сьогодні 
відомо близько 20 пісень В. Барвінського та майже 50 авторства 
В. Безкоровайного. Композитори зверталися до поетичної творчості 
Т. Шевченка, І. Франка, Л. Українки, М. Шашкевича, М. Куліша, 
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Б. Лепкого, Т. Чупринки та інших. Їх поезія приваблювала емоційною 
насиченістю, тонким розкриттям почуттів та настроїв.  

За тематикою пісні композиторів можна розподілити на такі 
групи: 
• особистісна лірика. Образний спектр відповідних творів охоплює 

зміст традиційних пісень та лірико-драматичних монологів; 
• тема кохання, яка відтворює витончені душевні переживання 

героя; 
• ліричний музичний пейзаж. Таким пісням властиві елементи 

зображальності, що посилюють рельєфність та емоційність пое-

тичних образів; 
• громадянська тема. Для втілення суспільно – значимого тексту 

композитори використовують декламаційність як засіб психоло-

гізації музичного образу. 
У розкритті поетичного тексту В. Барвінський і В. Безкоровайний 

особливу роль надають фортепіанній партії, яка є не лише супрово-

дом до співу, а набуває нових якостей – вступає в діалог з вокалістом, 
передає його внутрішній стан, а в деяких прикладах мистецьких 
пісень стає головним героєм. Таким чином, композитори досягають 
компромісу поміж вокальною та фортепіанною партіями в сенсі їх 
значення. 

Мистецькі пісні Барвінського і Безкоровайного поєднали націо-

нальні джерела та традиції із досягненнями західноєвропейських 
композиторських шкіл, підпорядкувавши їх своїм авторським ідеям. 
За своєю філігранною відточеністю зразки мистецьких пісень зазна-

чених авторів є не тільки справжніми перлинами української музики, 
але й зразками для наслідування. 

Велика заслуга в популяризації видання звукової антології мис-

тецьких пісень українських композиторів належить Павлу Гуньці та 
Ukrainian Art Song Project (Канада), які дбають про збереження і 
поширення української музичної спадщини. Проект заснований у 
2004 році з метою пошуків та вивчення нотного матеріалу пісень, їх 
перевидання, концертного виконання та випуску студійних записів. 
Завдяки цьому проекту П. Гунька і його музична команда неодно-

разово виступали з музичними презентаціями в різних містах 
України, зокрема у Львові і в Тернополі.  
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В. Барвінський і В. Безкоровайний – композитори-галичани, уро-

джені в місті Тернополі, люди непростої, сповненої драматичних 
подій долі. Кожен з них своєю неповторною життєтворчістю долу-

чився до творення української музичної культури. І тому компози-

тори-сучасники нерозривно пов’язані з ними на генетичному націо-

нальному рівні. І саме нам, нащадкам і землякам В. Барвінського і 
В. Безкоровайного, відроджувати, досліджувати і популяризувати їх 
музичну спадщину. П. Гунька з честю виконує свій патріотичний 
обов’язок і вносить свою лепту в цю благородну справу. 

І насамкінець. Візьмемо на себе сміливість стверджувати, що 
настав час позбутися такої вади, як «відчуття музичної меншо-

вартості», а, натомість, стати гордими за творчість усіх українських 
композиторів – як минулих, так і сучасних, як видатних, так і просто 
значимих! 
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Тетяна БРИНЬ (Tetyana BRYN-DELMOTTE) 
канд. мист., викладач теоретичних дисциплін та фортепіано 
музичних шкіл (Лонгпон-сюр-Орж і Лінас, Франція) 

МУЗИЧНА КОМПОЗИЦІЯ СЕРЕД МУЗИКАНТІВ-АМАТОРІВ 
У статті «Музична композиція серед музикантів-аматорів» автор під-

ходить до проблеми творчого процесу з позиції музичної психології. 
Увагу акцентовано на розвитку музичного сприйняття та естетичної 
чутливості, виявленні міждисциплінарних асоціацій. Спостереження 
над творчим процесом аматорів-піаністів під час роботи над двома 
проектами – композиції програмної (збірник «Музичні історії») та 
непрограмної музики (збірник «Музичні автопортрети») – привели до 
певних узагальнень. Автор пропонує три основні стратегії творчого 
процесу: спонтанна композиція імпровізаційного характеру, компо-

зиція з уявного образу та перцептивна (пасивна) композиція.  

CRÉATION MUSICALE COMME UNE INSPIRATION COGNITIVE  
CHEZ LES MUSICIENS AMATEURS 

La création musicale chez les musiciens amateurs est un sujet peu 
élaboré dans la mesure où elle n’a jamais vraiment suscité l’intérêt des 
musicologues ou des psychologues cognitivistes. Même si la notion de 
« processus créateur » s’est enrichie aux fils des dernières décennies, le 
champ d’étude se limite souvent à l’œuvre des compositeurs profession-

nels. Pourtant, il s’agit d’un domaine riche et passionnant qui offre de 
nombreuses ouvertures vers des études différentes aux croisements 
entre la musicologie analytique, la psychologie cognitive ou les sciences 
sociales. Concernant les amateurs, l’activité créatrice musicale permet 
d’affiner les possibilités de perception et d’expression et de développer 
la sensibilité esthétique. 

Afin de comprendre quels sont les mécanismes de l’activité créative 
chez les musiciens amateurs, il est nécessaire d’apporter une précision 
sur la distinction entre les musiciens experts et les musiciens amateurs 
(ou « musicien » et « non-musicien », musicalement « entraînés » et « non 
entraînes » selon certains spécialistes1, ainsi que la créativité et la création.  
                                                           
1 Bigand E. (2010). Musiciens et non-musiciens perçoivent-ils la musique diffé-

remment ? Le cerveau musicien, 207-237. 
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Concernant la première notion, je présente dans ce recueil des 
pièces composées au piano par des élèves n’ayant pas reçu d’entraîne-

ment explicite de la musique de façon formelle et complète, mais plutôt 
l’apprentissage implicite (qui n’est pas exprimé formellement, mais peut 
être déduit par le contexte, sous-entendu)2. 

Un autre type de différence concerne les notions de la créativité et 
la création. Anne-Marie Chevalier précise qu’avant de parvenir à la 
création, il faut des capacités (un savoir être) et des compétences (un 
savoir-faire). Ainsi alors qu’elle définit la créativité comme une qualité 
purement personnelle permettant au créateur de véritablement innover, 
elle voit dans la création une aptitude à apporter une solution originale 
à une situation particulière.3 La création, c’est l’acte de créer lui-même 
dont Graham Wallas a proposé une analyse d’inspiration cognitive.4 

Du point de vue du plan cognitif, les questions suivantes se posent : 
des élèves ne possédant pas les bases nécessaires et solides de l’écriture 
musicale, de l’harmonie, de la connaissance des formes et des styles 
sont-ils capables de créer les compositions musicales ? Quelles sont des 
stratégies générales du processus de création ? La création musicale 
chez le musicien amateur est une forme de création spontanée qui n’est 
pas contrariée par des règles ou des conventions précises ou bien la 
composition c’est un processus purement rationnel ? 

Pour répondre à toutes ces questions, le travail de la création de son 
propre portrait en musique a été proposé aux élèves de piano. Même si 
chaque cas est unique et la créativité est une qualité de la personnalité, 
mettant des élèves en situation de composition m’a offert la possibilité 
d’observer le déroulement complet de la composition en temps réel et 
de généraliser les résultats obtenus. 

 

 

                                                           
2 Bigand E. et Delbé Ch. (2010). L’apprentissage implicite de la musique 

occidentale. Musique, Langage, Emotion. Approche neuro-cognitive, 35-47. 
3 Chevalier A-M. (1989). L’expression musicale.  
4 Auteur y distingue quatre stades de la création: préparation ou motivation, 

incubation, illumination et vérification. Wallas G. (1926). The Art of Thought. 
New-York.  
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Création spontanée par improvisation 

Dans ce type de la composition, la musique est formée tactilement 
d’abord (le mode de création de Chopin). Le moment ou un élève 
improvise, en touchant le clavier, en se promenant sur les touches afin 
de trouver les sonorités familières, c’est un moment déclencheur. Il est 
important d’offrir un espace ou un élève peut s’exprimer librement, tout 
en guidant vers l’aboutissement de son projet musical. Coté spontané ou 
même intuitif d’une improvisation libre peut aussi fournir une ébauche 
d’œuvre. Mais même si la sensation tactile joue le rôle primordial dans 
ce processus de la création musicale, la composition se fait aussi par 
déduction. Une fois qu’un élève a trouvé les particularités musicales qui 
lui ressemblent (mélodiques, rythmiques ou timbrales), c’est le moment 
de la fixation sur le papier avec l’aide d’un professeur. Les idées sont 
tellement fugitives que cela nécessite d’une intervention rapide de 
l’écriture, permettant au temps d’éterniser sa création. Dans ce type de 
composition, on pourrait constater aussi que la musique improvisée sort 
parfois de l’inconscient, même si les contributions respectives du 
conscient et du non-conscient dans l’acte créateur sont sujets à débat.5 

Création à partir d’une image mentale 

C’est une impulsion génératrice qui guide l’esprit du musicien. «La 
pulsion créatrice est présente en chacun de nous, il suffit de lui donner 
l’occasion de s’exprimer», a dit D.Winnicott.6 Elle donne une vision 
globale de l’ œuvre dès le départ et la création musicale est considérée 
comme la transposition d’un pulsion (désir). 

Une idée générale de la pièce en termes de caractère, soit la 
composition de matériel thématique (thème principal ou deux thèmes 
opposés), la musique naît avant dans le cerveau d’un musicien. Cette 
faculté d’imagination, basée sur l’audition intérieure, joue le rôle principal 
dans ce processus de création. Pour des élèves plus avancés en matière 
d’écriture, créer c’est d’imaginer le résultat sonore sans aucun inter-

médiaire instrumental, au moyen juste de l’écoute intérieure, ou il conçoit 
des images sonores. À l’inverse de l’improvisation, la composition mentale 
                                                           
5 Boulez P., Changeux J-P, Manoury Ph. (2014). Conscient et non-conscient dans 

l’invention musicale. Les neurones enchantés. Le cerveau et la musique. 145-179 
6 Winnicott D. (2002) .  Jeu et réalité.  
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nécessite d’encoder dans sa mémoire des idées musicales afin de 
pouvoir réaliser des ébauches préalables. 

Souvent la musique est totalement associative : des associations 
d’idées, des analogies, des images, des poésies, des souvenirs. Ils viennent 
à l’esprit lors de la phase génératrice. Parfois la musique est synesthésique : 

certaines tonalités ou modes évoquent des couleurs, des odeurs, des 
goûts.7 En tout cas, c’est toujours la combinaison d’impressions et 
d’imaginations où le rôle d’un professeur consiste à sonder des intuitions 
perceptives. 

Création perceptive ou passive 

Dans ce stade de création, le processus de création se base plus sur une 
écoute des multiples propositions d’un enseignant. Selon la situation, 
une écoute pourra être soit plus affective, sensible, c’est-a-dire faisant 
appel à ses sentiments, ses émotions premières, soit plus analytique 
c’est-a-dire où l’intérêt de l’élève aux phénomènes sonores passe par 
son intellect, sa capacité de réflexion. Enrichir cette culture par l’écoute 
se sera donc enrichir la faculté de création et d’invention surtout chez 
l’enfant. Il faut prendre en compte cela en musique où en élève devra 
ressentir dans un premier temps pour ensuite comprendre que les 
constructions sonores ont un sens. 

Le processus de la création passive est très important dans la phase 
de l’apprentissage, car un élève a une possibilité de trouver par déduc-

tion la sonorité, le mode, le timbre qui correspondent à une conception 
générale d’une œuvre. En analysant le monde sonore afin de réinvestir 
ces connaissances dans des productions, un élève arrive à construire de 
séquences sonores, d’inventer d’accompagnements rythmiques et mélo-

diques ou même du contrepoint. On retrouve ici l’idée que l’on ne crée 
pas à partir de rien et que pour créer dans un domaine donné, il faut qu’il 
y ait eu une phase d’imprégnation pour mieux connaître le domaine 
envisagé. 

Si le pédagogue Robert Kaddouch considère l’acte d’apprentissage 
comme création8, on peut parler vice versa de l’acte de création comme 
                                                           
7 Il s’agit plus d’un parti pris esthétique que d’une authentique synesthésie.  
8 Kaddouch R. (2013). L’enfant, la musique et la mémoire : Apprentissage musi-

cale et développement cérébrale.  
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apprentissage. Cette capacité cognitive permet d’acquérir ou de 
consolider des connaissances dans la structure musicale, de l’harmonie, 
restant dans l’apprentissage implicite.  

Cependant, quel que soit le style cognitif adopté, un élève utilise 
plusieurs stratégies qui se croisent, se mêlent ou même changent en 
fonction de l’idée créatrice. La connaissance des bases techniques 
d’écriture même en niveau implicite, ainsi que les expériences sonores 
jouent aussi le rôle important dans ce processus créatif. Les novices 
effectuent la tache note à note, se focalisent sur les structures locales ou 
même sur les sons isolés, tandis que les élèves plus expérimentés sont 
capables de regrouper les éléments mélodiques en plus larges unités. 

La dernière précision à apporter sur une donnée fondamentale dans 
les activités artistiques, celle plaisir à créer, car il paraît irréalisable 
d’aborder de telles activités sans éprouver de plaisir (récompense 
imaginée selon la neuroscience). On peut constater que dans la plupart 
des cas, la musique composée par des élèves est considérée comme 
intensément agréable et capable de susciter des « frissons » chez 
l’auteur, plus que chez un autre auditeur. 

Cependant, ressentir du plaisir à créer ne veut pas dire être bien 
pendant l’acte de création. Dans beaucoup de cas, le plaisir de se livrer 
à la composition contient une appréhension, même si elle est positive. « 
L’écriture musicale, c’est le combat avec l’ange ; elle oblige à trouver, à 
inventer... », – a avoué Pierre Boulez. Souvent, l’œuvre s’ébauche 
progressivement, parfois lentement aux prix de remaniement des 
ébauches notées préalablement. Le plaisir apparaît une fois qu’un 
épisode est construit ou que des images sonores sont encodées. 

Et surtout il ne faut pas considérer la composition finie comme une 
fin en soi, elle permet à chaque élève de s’ouvrir à lui-même en ayant 
découvert un peu plus ses potentialités créatrices, et en ayant pris le 
temps de les explorer. 
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Олена БУРБАС 
заступник директора з навчально-методичної роботи,   
викладач-методист ЦК «Фортепіано» КЗ «Херсонський фаховий 
коледж музичного мистецтва» ХОР (Херсон, Україна) 

КОМПЛЕКСНИЙ ПІДХІД У ВИКЛАДАННІ ДИСЦИПЛІНИ 
«МЕТОДИКО-ВИКОНАВСЬКИЙ АНАЛІЗ ПЕДАГОГІЧНОГО 

РЕПЕРТУАРУ» НА ФОРТЕПІАННОМУ ВІДДІЛІ 

Сучасна музична педагогіка постійно веде пошуки нових інновацій-

них принципів, підходів до викладання тієї чи іншої дисципліни з 
метою підвищення ефективності навчання студентів-виконавців. І 
одними з провідних питань є комплексний підхід та міждисциплі-
нарні зв’язки в процесі навчання. 

Взагалі, необхідність взаємозв’язку між дисциплінами в дидак-

тиці визначалася ще педагогами XVIII–XIX ст. – Я. Коменським, І. Гер-

бартом, К. Ушинським та ін. Ці ж питання піднімаються і в музичній 
педагогіці, в роботах багатьох науковців-викладачів сучасності: Т. Ка-

зарцевої, О. Щолокової, С. Ліпської, І. Малашевської, О. Олексюк, 
Н. Гуральник та ін.  

Метою цієї роботи є обґрунтування необхідності комплексного 
підходу у викладанні дисципліни «Методико-виконавський аналіз 
педагогічного репертуару» на фортепіанному відділі. Мається на 
увазі широке застосування міждисциплінарних зв’язків для забез-

печення єдиної логіки засвоєння навчальної інформації. 
Дисципліна «Методико-виконавський аналіз педагогічного ре-

пертуару» належить до циклу дисциплін професійно-практичної під-

готовки студентів фортепіанного відділу. І тому необхідною умовою 
при її вивченні є взаємозв’язок з іншими дисциплінами цього циклу, 
тобто зі знаннями, отриманими на таких дисциплінах як гармонія, 
теорія музики, методика навчання гри на інструменті, історія вико-

навства, а також з дисциплінами циклу загальної підготовки – 

світова та українська музичні літератури, аналіз музичних творів, 
педагогіка та психологія тощо. У першу чергу це буде сприяти про-

фесійному зростанню і всебічному розвитку студентів-піаністів, ово-

лодінню ними системою професійних знань та навичок. Саме 
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комплексність передбачає осмислення навчального матеріалу, що 
вивчався раніше в межах інших дисциплін, на новому, більш висо-

кому рівні. І це, у свою чергу, дасть вищу якість засвоєння матеріалу. 
Крім того, міждисциплінарні зв’язки дозволять забезпечити безпе-

рервність у формуванні комплексного сприйняття того чи іншого 
поняття, жанру, стилю і т.п. 

Такий комплексний підхід сприятиме розвитку так званого «інте-

граційного мислення» у студентів. Тобто вони зможуть порівнювати, 
робити логічні самостійні висновки, встановлювати певні зв’язки між 
різними формами понять, відчувати стилістику виконання, порівню-

вати й оцінювати різні інтерпретації, формулювати особистісно-

професійну позицію стосовно різних музично-педагогічних явищ і 
процесів, аргументувати власні думки. 

Таким чином, комплексний підхід і міждисциплінарні зв’язки у 
викладанні дисципліни «Методико-виконавський аналіз педагогіч-

ного репертуару» дадуть змогу узагальнити знання студентів форте-

піанного відділу з фахових і музично-теоретичних дисциплін, що, у 

свою чергу, забезпечить формування професійних компетенцій сту-

дентів-піаністів мистецьких навчальних закладів передвищої фахо-

вої освіти. 
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Руслана ВАВРИК 
канд. пед. наук, доцент, доцент кафедри музичного мистецтва 
Інституту морально-психологічного забезпечення Національної 
академії сухопутних військ імені гетьмана Петра Сагайдачного  
(Львів, Україна) 

МУЗИЧНО-ПРОФЕСІЙНА ПІДГОТОВКА  
МАЙБУТНІХ ВІЙСЬКОВИХ ДИРИГЕНТІВ 

Музично-професійна підготовка майбутніх військових диригентів 
спрямована на набуття курсантами сукупності відповідних теоретич-

них і практичних знань, навичок і вмінь, формування й розвитку 
музично-виконавських здібностей, особистісних якостей та здат-

ності реалізувати творчі завдання під час роботи у військах в мирний 
і воєнний час. На заняттях із «Сольфеджіо», «Гармонії», «Фортепіано», 
«Диригування», «Інструментування та перекладу для військового 
оркестру», «Читання та аналізу оркестрових партитур» та ін. скла-

дається індивідуальний план навчання з проектуванням і прогнозу-

ванням творчих досягнень кожного курсанта, стимулюється його 
прагнення досягти найвищого музично-професійного рівня. Індиві-
дуалізація навчання передбачає урахування відповідної низки факто-

рів, що впливають на результат: мету навчання і індивідуально-

психологічні особливості тих, хто навчається та особливості дисциплін, 
що викладаються.  

Дидактичний репертуар підбирається з урахуванням ступеня 
складності індивідуально-виконавських та інтелектуальних можли-

востей кожного музиканта з певною методичною послідовністю, що 
виражається у поступовому ускладненні різноманітних завдань. У 
процесі вивчення музичних творів курсанти можуть познайомитися 
з їх жанрово-стильовим розмаїттям, розвинути творчу ініціативу, 
застосовувати власні методи навчання, формуючи вміння й навички 
самостійної роботи. У зв’язку з цим репертуар включає велику кіль-

кість музичних творів, перелік яких відображено у програмах на-

вчальних дисциплін з різних предметів. Причому, вибір конкретного 
музичного твору для опрацювання визначають певні чинники: роз-

в’язання інтонаційних, ритмічних, музично-виконавських, образно-
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художніх завдань, а також рівень їхньої складності. Одна з умов ціле-

спрямованого музично-професійного розвитку майбутнього війсь-

кового диригента – поступове ускладнення дидактичного реперту-

арного доробку.  
Основними шляхами отримання музично-професійної підготов-

ки є практичні заняття під керівництвом викладача й самостійна 
підготовка, в процесі якої курсант здобуває й розширює свої тео-

ретичні знання та поглиблює практичні вміння й навички щодо: 
вивчення теоретичних дисциплін; гри на музичних інструментах; 
диригування оркестрових партитур музичних творів українських і 
зарубіжних композиторів; інструментування й перекладу партитур 
для військового духового оркестру; читання та аналізу оркестрових 
партитур; відвідування майстер-класів провідних фахівців з диригу-

вання й спеціалізованого духового музичного інструменту, концерт-

них заходів: кафедри музичного мистецтва Національної академії 
сухопутних військ імені гетьмана П. Сагайдачного (НАСВ), Львівської 
національної музичної академії ім. М. Лисенка, Львівської націо-

нальної філармонії, а також вистав у Львівському національному 
академічному театрі опери та балету імені С. Крушельницької. 
Кожен курсант вдосконалює свій практичний досвід під час роботи з 
колективом музикантів військового духового оркестру НАСВ, а також 
у період стажування у військах. На репетиціях із колективом кур-

сантського оркестру юний диригент навчається встановлювати психо-

логічний контакт з оркестрантами, що сприятиме ефективній пере-

дачі інформації та її адекватному сприйняттю; володіти мовою 
професійного спілкування та вербальним зверненням до музикантів 

духового оркестру. 
Розвиток музично-професійної підготовки майбутнього дири-

гента здійснюється на підставі таких принципів: індивідуалізації і 
диференціації навчання; неперервності й наступності; єдності науко-

вої і навчальної діяльності курсанта; його загальнокультурного роз-

витку; єдності системного й особистісно-діяльнісного підходів у фор-

муванні його особистості та ін.  
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ВАНГ Юй 
викладач музичного факультету Лешанського педагогічного 
університету провінції Сичуань (Китай) 

НОВІ ПІДХОДИ ПРИ ВИВЧЕННІ ОБРАЗУ ТУРАНДОТ  
В КУРСІ ІСТОРІЇ РОЗВИТКУ ОПЕРНОГО МИСТЕЦТВА 

Пов’язана з творчістю Дж. Пуччіні як однин з найяскравіших образів 
його оперної творчості, Турандот, повинна проте розглядатися в 
історії оперного мистецтва в значно ширшому контексті, оскільки 
історія становлення та більш як 300-річна історія побутування цієї 
героїні в багатьох музичних жанрах на різних континентах дозволяє 
розширити бачення варіантів трактування цієї героїні в мистецтві.  

Насамперед варто звернути увагу на майже ровесницю, напи-

сану у 1917 р. – на 10 років раніше від «Турандот» Дж. Пуччіні – 

однойменну оперу знаменитого італійсько-німецького неокласика 
Феручо Бузоні. Його двоактна опера, безперечно, заслуговує уваги 
сучасних інтерпретаторів режисерів та виконавців. Підкреслимо, що 
Ф. Бузоні чотири рази звертався до цього сюжету. Ним була створена 
музика до оновленої версії Турандот Гоцці-Шіллєра у прочитанні 
М. Рейнхарта і К. Вольмюллєра, на основі якої виникає грандіозна 
симфонічна сюїта ор. 44 та одна з фортепіанних п’єс – Інтермеццо 
«Покої Турандот» з циклу «Елегії». Та найбільший інтерес викликає 
опера, яка дозволяє проводити порівняльно-компаративний аналіз 
між двома варіантами відтворення цієї героїні, зокрема, в аспекті 
між виразовими засобами веризму та символізму-неокласицизму. 

Не менший інтерес представляє і опера-попередниця «Турандот» 

Дж. Пуччіні – опера його вчителя Антоніо Бацціні «Туранда», написа-

ної ще у 1867 р., на яку, ймовірно, взорувався і «король веризму». 

Розширення східного ареалу різнонаціональних елементів у тракту-

ванні цього гібридного вигаданого літературного персонажу* створює 

                                                           
* Турандот з’являється у казково-фантастичних оповідках французького 

письменника-мандрівника Петі де ля Круа у збірці «1000 і один день» у 
1710–1712 рр. та вперше поставлена як вистава у 1717 р. у французькому 
ярмарковому театрі Форі Сен-Лорен на текст Лєсажа і Дорневаля з музи-

кою Ж. К. Жільє під назвою «Китайська принцеса». 
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в історії оперного мистецтва один із найстійкіших екзотичних образів 
на умовну китайську тематику. Цьому сприяли численні оперні про-

читання сюжету впродовж ХІХ ст. (багатолика Турандот зацікавила 
представників австро-німецької школи: К. Блюменродер, Ф. Данці, 
К. Г. Райссіґер, К. Ф. Кон, А. Йєнсен, Т. Рехбаум, нідерландського ком-

позитора Й. Пютлінгена, класика дансько-норвезької школи Г. Ф. фон 
Левеншйольда), які продемонстрували оригінальні та багатожан-

рові моделі даної теми. 
У ХХ ст. окрім вже названих оперних шедеврів Дж. Пуччіні та 

Ф. Бузоні до сюжету Турандот звертався англійський композитор 
Брайян Хавергал, монументальне 5-актне полотно якого вирішене в 
стилі традицій Р. Вагнера, Р. Штрауса. Якщо врахувати значну кількість 
музично-сценічних втілень через інцединтальну музику (Ж.-К. Жільє, 
Ф. Дестуш, К.-М. Вебер, Й. Блюменталь, В. Ляхнер, Ф. Бузоні, В. Стен-

хаммар, В. Ферст, І. Дунаєвський, Г. Хосалла, Є. Ляхнер, А. Шнітке, 
М. Денисенко), то зацікавленість композиторів цією героїнею вика-

зує і багатство музичних інтерпретацій образу Турандот у різнонаціо-

нальних версіях, яка виступила і в балетному жанрі — Г. фон Ейнем, 
П. Хіндеміт.  

Та найбільш цікавим є створення власне китайського варіанту 
сюжету, націоналізація якого відбувається у творчості китайського 
композитора Вей Мінґлюна автентичними засобами національної 
Сичуанської опери у 1997 р., яка дозволила не лише уявити китай-

ську історію крізь призму західного світу, але навпаки, відтворити 
зарубіжну європейську фантастику крізь призму бачення китайців. 
Вей Мінглюн вважав, що негативний образ Китаю (як трактували 
його свого часу) був вирішений на кшталт вестерн-фантазії, тому він 
«переформатував» цей сюжет з китайської точки зору, щоб надати 
йому більшої достовірності, створивши уже не-екзотичну, а націо-

нальну модель героїні. Так, з огляду на таку широку панораму чис-

ленних втілень образу Турандот у світовому мистецтві постає необ-

хідність розглядати цей образ не лише крізь призму пуччінієвської 
опери, а враховувати значно ширший контекст поліжанрових та 
багатонаціональних і різностилевих вирішень у світовій культурі. 
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Іван ВОВКАНИЧ 
д-р. іст. наук, професор, декан факультету історії та міжнародних 
відносин ДВНЗ «Ужгородський національний університет»  
(Ужгород, Україна) 

Світлана МИШКО 
канд. пед. наук, доцент, завідувач кафедри полікультурної освіти та 
перекладу ДВНЗ «Ужгородський національний університет»  
(Ужгород, Україна) 

ОСОБЛИВОСТІ МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ  
КОРІННИХ НАРОДІВ АВСТРАЛІЇ: 

ІСТОРІЯ ТА СУЧАСНІСТЬ 

Історичні джерела свідчать, що корінні народи Австралії (аборигени) 
населяють континент понад 40000 років, і хоча вони становлять 
лише три відсотки населення Австралії (станом на 2013 рік), перші 
австралійці належать до понад 400 різних племінних груп і розмов-

ляють на 200 мовах. Аборигени та жителі островів Торресової про-

токи використовують мистецтво, щоб зберегти глибокий зв’язок із 
сушею та морем для кожного покоління. Музика та танці – це один 
із засобів відображення життя людей та їх ставлення до природного 
середовища. Музика є церемоніальною та важливою громадською 
діяльністю в усіх культурах аборигенів. Виконавці пісень є їх шанова-

ними хранителями, які представляють багаті та виразні усні традиції 
в кожній громаді. Священні та світські пісні також є невід’ємною час-

тиною життя островів Торресової протоки і можуть включати гармо-

нії західного стилю, отримані від контакту з іншими культурами. 
Слід підкреслити, що традиційна музика аборигенів та островів 

Торресової протоки часто передавалась у формі коробрі – церемо-

ніального об’єднання пісні, танцю та візуальних символів або сти-

мулів, щоб забезпечити драматичне зображення та передати інфор-

мацію про сновидіння, охоплюючи складні людські, географічні та 
духовні взаємозв’язки. На нашу думку, слово «коробрі» – «виправ-

дання» є дуже загальним, насправді придуманим європейцями, які 
намагались імітувати термін лише однієї з мов аборигенів штату 
Новий Південний Уельс. Насправді, не існує єдиної музичної структури 
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та стилю як між, так і всередині окремих лінгвокультурних груп або-

ригенів островів Торресової протоки. 
Традиційні музичні історії слугують «голосовою картою» абори-

генів країни, описуючи важливі подорожі, здійснені під час Снови-

діння. Музика, в основному, виконується під час церемоніальних 
обрядів та похоронних ритуалів. Аборигени вірять, що міфологічні 
істоти, з якими вони пов’язані в тотемному і родовому відношенні, 
не є померлими, а знаходяться в пильному спокої і потребують 
поваги. Саме в церемоніальних обрядах виконуються відповідні 
таємно-священні співи, які мають магічні сили. Таким чином, вва-

жається, що танцюристи та предмети, якими вони користуються, 
просякнуті надприродною силою. Оздоблення, які використову-

ються в ритуалах, як правило, знищують відразу після них, тому що 
більшість із них не можна демонструвати у світських ситуаціях. 

Традиційна музика австралійських корінних жителів має велике 
значення для їх культури. Музика використовується протягом життя 
аборигенів, щоб навчати тому, що потрібно знати про їх культуру, 
місце у світі природи та надприроди. Ще зовсім маленьким дітям 
аборигени пропонують танцювати та співати про повсякденні за-

вдання. У період статевого розвитку вони вивчають перші пісні кар-

ми – про тотемні рослини та тварини свого клану, історію та міфо-

логію груп, які належать до їх роду. Ці пісні мають конкретні мело-

дійні формули та лади, що відрізняють їх від інших.  
Відповідно до усної традиції музика аборигенів засвоюється 

через наслідування та передається без посилання на будь-які пись-

мові джерела. До одруження юнаки вивчають пісні, які є основними 
засобами розваг. Однак після одруження вони мають виконувати 
групові обов’язки, тому саме пісні про карму стають центральною 
частиною їх освіти та джерелом сили під час неприємностей. Зрілість 
чоловіків, на думку аборигенів, можна виміряти в езотеричних знан-

нях, які вони отримали завдяки пісням. Старші люди вважають, що 
їх честь частково базується на володінні таємними священними 
піснями групи.  

Необхідно підкреслити, що для створення своїх інструментів 

австралійці-аборигени використовують наявні природні ресурси. 



58 

Більшість їх інструментів належать до класу ідіофонів, де інстру-

менти складаються з двох окремих частин, які з’єднуються, щоб 
разом видавати ударний звук. По всій Австралії ці інструменти набу-

вають різних форм. Так, наприклад, із мембрафонів, або шкірних 
барабанів існує лише один вид інструменту. У аборигенів не існує 
хордофонів, або струнних інструментів, однак, у класі аерофонів, або 
духових інструментів, існує інструмент, який є прикладом музичної 
винахідливості. Пісні часто виконуються під супровід саме таких тра-

диційних музичних інструментів аборигенів. Вони відомі під назвою 

«йідакі» (Yidaki) або диджериду і вважаються одними з найстаріших 
духових інструментів у світі.  

Ми поділяємо думку професора Тревора Джонса (Університет 

Монаш), відповідно до якої існує щонайменше 45 різних синонімів 
до слова «диджериду». Деякі з них які походять з Арнемленду – це 
бамбу, бомбо, камбу, пампуу, гарнбак, іллпіра, мартба, Джирагі, 
Йіракі, Йідакі (bambu, bombo, kambu, pampuu, garnbak, illpirra, martba, 
Jiragi, Yiraki, Yidaki). Ці назви можуть відображати той факт, що спо-

чатку інструменти виготовлялись із бамбука. В наш час ці довгі духові 
інструменти робляться зі стовбура евкаліпта довжиною 1–3 метри, 
серцевина якого виїдена термітами, і широко використовуються по 
всій Австралії. Унікальність цього музичного інструмента в тому, що 
зазвичай він звучить на одній ноті (так званий «дроун» або гудіння), 
але при цьому має дуже великий діапазон тембру. При грі викорис-

товується техніка безперервного (циркулярного) дихання. Слід за-

значити, що диджериду, як правило, не є сольним інструментом. Він 
входить до складу музичного ансамблю, в якому головний учасник 

при співі відбиває ритм двома палицями. У таких ансамблях може 
бути декілька співаків, але ніколи не більше одного гравця дидже-

риду, який може також відбивати ритм палицею або пальцями по 
трубці інструменту, щоб синхронізуватися з ударами співака.  

Слід зауважити, що європейці почали нотувати мелодії абориге-

нів вже в 1802 році. Перший професійний композитор Австралії 
І. Натан зробив транскрипції в супроводі фортепіано в 1840-х роках, 
а Г. Тейт висловився за інтеграцію мелодій аборигенів як основи 
нової національної музики на початку ХХ століття. На нашу думку, 
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дослідження музикознавців А. Мойл, А. Маретта та С. Нопоффа спри-

яли більш широкому розумінню музики аборигенів. 
Ми вважаємо, що в різних регіонах Австралії пісні корінного 

населення відрізняються мовою, призначенням і виконуються тра-

диційними способами, характерними для жителів цих регіонів. 
Однак, сучасні виконавці пісень корінного населення Й. Інді та К. Ану 
у своїх аранжуваннях поєднують традиційні інструменти з сучасни-

ми, наприклад, з гітарами. Тематика їх творів стала значно ширшою 
і охоплює такі теми, як боротьба за права на землю, договори, 
християнство, батьківщина, тварини та мрії, а в текстах пісень все 
частіше використовується традиційна лексика. 
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THE DEVELOPMENT OF MUSIC IN BRITAIN 

The music of the United Kingdom refers to all forms of music associated 
with the United Kingdom since its creation. 

Throughout its history, the United Kingdom has been a major 
exporter and source of musical innovation in the modern and contem-

porary eras, drawing its cultural basis from the history of the United 
Kingdom, from church music, from Western culture and from the ancient 
and traditional folk music and instrumentation of England, Scotland, 
Northern Ireland and Wales. 

From earliest times the Celtic fringe counted among its many skills 
freely improvised polyphonic singing. Written polyphony, and with it the 
development of rhythm and pitch notation evolved slowly [2]. 

The Old Hall manuscript (1410–1450) shows the first identified English 
composers developing an individual method of decorating the melody 
with harmony in thirds and sixths. The resulting sweetness of sound 
became known as the "contenance Anglaise" [1]. British composers made 
an important contribution to many of the major movements in early 
music in Europe, including the polyphony of the Ars Nova and laid some 
of the foundations of later national and international classical music.  

Musicians from the British Isles also developed some distinctive 
forms of music, including Celtic chant, the Contenance Angloise, the rota, 
polyphonic votive antiphons and the carol in the medieval era [3]. 

Church music and religious music was profoundly affected by the 

Protestant Reformation which affected Britain from the 16th century, 
which curtailed events associated with British music and forced the 

development of distinctive national music, worship and belief [2]. 

English madrigals, lute ayres and masques in the Renaissance era led 

particularly to English language opera developed in the early Baroque 

period of the later seventeenth century [3]. In contrast, court music of 
the kingdoms of England, Scotland and Ireland, although having unique 

elements remained much more integrated into wider European culture. 
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The Reformation killed off an extraordinarily rich tradition. Musical 
collections were destroyed along with the monasteries. Some of the old 

Catholic composers bent with the wind, and developed new styles for 

the reformed liturgies.  
Music was maintained in the Cathedrals but energies turned to the 

development of secular forms. 
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СЕМІОСФЕРА УКРАЇНСЬКОЇ МУЗИКОЛОГІЇ 

Поняття семіосфера, вперше введене і розроблене Ю. Лотманом, 
використовується сьогодні в багатьох галузях на позначення певного 
закритого простору, всередині якого відбуваються процеси комунікації. 

Якщо побудова семіосфери культури як її просторової моделі 
дозволяє розшифровувати мову певної культури (способи передачі 
нею інформації, властивості знакових систем в людському суспільстві 
(кіно, театру тощо)), виявляти її специфічну логіку, то уявлення про 
семіосферу науки уможливлює віднаходження її характерних (типо-

логічних) прикмет, національних рис, структурної логіки. 
Це стосується й науки про музику — сфери інтелектуальної діяль-

ності, націленої на осмислення художньо-звукового втілення внутріш-

нього світу людини через дослідницьке комунікування з елемен-

тами музичної тканини за посередництвом особливих (емпіричних і 
теоретичних) методів. Музикологія на найвищому аналітичному 
рівні осмислює музику (не культуру) як результат творчої діяльності 
митця, пояснює будову і розвиток музичного матеріалу, суть музич-

них явищ та їх сприйняття, тобто віднаходить певний «генетичний 
код» звукового прояву народженої Творцем Людини. 

Проблема семіозиса як процесу, в якому музикологія функціонує 
як певний знак, об’єкт, що проявляється в процесах пізнання та спіл-

кування і використовується для отримання, зберігання, перетворення 
та передачі інформації активізовується у зв’язку з цілісним дослі-
дженням української музикології як феномену. Оскільки за одним із 
основоположників сучасної семіотики Чарльзом Пірсом явище як 
знак не функціонує в свідомості як знак доти, допоки він не осмис-

люється як такий, то й музикологія повинна була бути певним чином 
інтерпретованою, щоб бути тлумаченою ще й як знакове явище. 

Здійснювана сьогодні інтерпретація української науки про музику 

зводиться до початкового виявлення її структури — системи най-

яскравіших наукових зацікавлень музикознавців, що розвинулися у 



63 

самостійні проблемно-тематичні напрями, та артикуляції справжніх 
відкриттів — знакових ідей і концепцій, що їх вони представляють, в 
історії їх виникнення і буття (розвитку, занепаду). Паралельно відна-

ходяться національні риси українського сприймання-тлумачення 
музики. 

Отож, систему музикології здавна творять два головні русла нау-

кового пошуку: історія музики та діастематика і цілісність музичного 
матеріалу. Друге з названих річищ включає дослідження: а) звуко-

висотної організації (ладовості), т. зв. ладологія; б) часової організації 
(ритміки), т. зв. ритмологія; в) типу викладу (фактура) (передбачає 
окреме вивчення мелодики; поліфонії — поліфонологія; акордики — 

гармонологія). Активно заявляє про себе в українській музикології і 
формологія, що передбачає й вивчення структури музичної ком-

позиції. Нетиповим для західноєвропейської музичної теорії, однак 
таким, що в останні роки активно розвивається — особливо харків’я-

нами — є драматургія. 
Узагальнюючі дослідження аналізують музику як специфічний 

вид інтелектуальної праці. До них належать праці про музичне 
мислення, звукове втілення, адекватне сприйняття, тобто музичну 
мову, стилі та роди музики (жанри), музичну естетику. 

Розглядаючи музикологію як семіосферу, видно такі основні її 
ознаки:  

1) обмеженість — зберігає цілісність системи, відмежування свого 
предмету вивчення (особливостей сприймання музики, а також 
мистецтва її творення, звукового складу, історії його розвитку) від 
інших систем, наприклад, простору музикознавства з його широким 
вивченням музичної культури; 

2) неоднорідність елементів системи: широкі, узагальнюючого 
типу проблеми і теми (як от музична мова, музична естетика, стиліс-

тика) та часткові явища (лад, ритм, акордика); 
3) нерівномірність структури галузі на рівні предметів уваги: 

таких, що здавна привертають увагу вчених, та нових (як наприклад, 
модерних стилів або сьогоднішнє цілісне вивчення музикології як 
системи проблемно-тематичних зацікавлень, тобто метамузикології). 

З націєцентричного погляду знакові властивості в даній семіосфері 
набувають і напрями, і праці, і конкретні теоретичні положення. І все 
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тому, що наукова думка створюється людською особистістю, є її орга-

нічним проявом, бо бажання пояснити звукове втілення внутрішніх 
почуттів особи є природною властивістю людини, яка в кожному ви-

падку представляє певну національну спільноту. 

Тому показовим (і навіть знаковим) для українських учених 

виявилися деякі дослідницькі спрямування, як, наприклад, історія 
музики — для теоретичного доведення в умовах бездержавності 
(а точніше в умовах різних держав) своєї давньої високовартісної 
музичної творчості, показу її самостійного розвитку. Ладологія та 
мелодика стали знаковими для української музикології через те, що 
відображали традиційне сприйняття українцями музики на глибин-

ному інтонаційному рівні. Недарма на противагу усталеній моно-

полії дволадовсті європейської мажоро-мінорної системи Б. Явор-

ський теоретично обумовив багатство ладів відповідно до індиві-
дуальної природи музичного мислення та вираження емоційного 
світу людини. Мелодика була притягальним явищем для україн-

ських теоретиків, бо великою мірою означала для них передусім 
зв’язок із народною пісенністю, а отже цінувалася природність 

вокального інтонування, зв’язність артикуляції. 
Знакові властивості мають і окремі дослідження, представлені в 

українській музикології архетипізованими аналізами (наприклад, 
через архетип Людина як особливий Богом створений світ, Серце як 
джерело усіх сутнісних сил людини, Слово як початок вільної думки) 
інтонаційно-мовної природи музики, її одухотвореної сенсовості, 
інтимності й чуттєвості звукореалізації (ладотональних напруг та гар-

монічної довершеності, формотворчих та жанрових моделей), що 
вступають резонатором української душі. 

Символічними для українській музикології є чимало персональ-

них ідей, починаючи від Г. Сковороди, О. Потебні. 
Отже, вивчаючи українську музикологію як певну семіосферу, 

можна розбудовувати типологію даної науки, обґрунтовувати багато-

вимірний семантичний простір (яким є сфера аналізу музики) через 
осягнення інваріантного освоєння мистецтва звуків. 
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ДО ІСТОРІЇ СТАНОВЛЕННЯ АНАЛІЗУ МУЗИЧНИХ ФОРМ  
ЯК ОКРЕМОЇ ДИСЦИПЛІНИ У ВИЩОМУ МУЗИЧНОМУ ІНСТИТУТІ 

У ЛЬВОВІ 

Пізнання традицій викладання музично-теоретичних дисциплін в 
українських музичних закладах давнішого часу – цікава і повчальна 
сторінка музикознавства, особливо, коли йдеться про Вищий музич-

ний інститут у Львові. Найбільша складність у цьому процесі – надто 
мала кількість первинного матеріалу (програм курсу, складених 
педагогами, друкованих матеріалів, підручників тощо, вказівки 

підручників, на яких опиралося ведення курсу), який би дозволяв 
реконструювати такий курс. Сказане безпосередньо стосується викла-

дання аналізу музичних форм у Вищому музичному інституті: хоч 
розгляд окремих понять, які стосуються аналізу форми, закладені 
у «Лекційному плані» Інституту з 1903 р. – отже з часу початку 
функціонування – до початку 1920-х років, на разі не виявлено жодних 
матеріалів, які б документували процес, програму читання курсу цієї 
дисципліни в цьому навчальному закладі. 

Першим вагомим документом для такого дослідження стає ви-

даний у Коломиї 1921 р. підручник С. Людкевича «Загальні основи 
музики», четверта частина якого присвячена музичним формам. 
Оскільки підручник орієнтований на потреби інституту, він віддзер-

калює його практику викладання. Зокрема аналіз форм на той час не 
був окремою навчальною дисципліною, а розглядався в контексті 
курсу основ (теорії) музики. Істотно відрізнялася від сучасної і сис-

тематика форм: музична форма тлумачилася в широкому значенні 
як система виразових засобів, використаних у творі для розкриття 
змісту, а тому під формами здебільшого розглядалися жанри інстру-

ментальної та вокальної музики (танці, почавши від танців барокової 
сюїти, балади, експромти – з інструментальних, служби божі, кантати, 
ораторії опери – з вокальних). У підручнику Людкевича форми 

класифіковано за засоби виконання (вокальні, інструментальні), 
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закількістю виконавців (сольні і збірні), у зв’язку з чим розгляда-

ються склади хору і оркестру. 
Форма як композиція, структура твору розглядалася менше і 

фрагментарно. Однак, найважнішим принципом поділу форм, за 

Людкевичем, має стати «сама їх внутрішня будова, структура цілости 
і поодиноких частин, їх уклад і взаїмні відносини до себе». Підручник 
дає поняття про головні структурні елементи (мотив, фраза, речення, 
період), ілюструючи їх зразками з сонат Моцарта і Бетовена, дає 
поняття про види фактури. На думку автора, «найпростішою фор-

мою, зложеною звичайно з двох або трьох речень-періодів, є форма 
пісні, яку можна вважати основою майже всіх менших новітніх 
форм». З гомофонних форм детальніше розглядаються сонатна 

(назва «велика форма allegro»), рондо, варіації, циклічні форми 
(найбільше – соната і симфонія), з поліфонічних – канон і фуга. 
Прикметно, що серед поліфонічних форм розглядаються і старо-

винні варіації на бассо остінато. 
Після запропонованої і поступово запроваджуваної в 1928/29 рр. 

польським Міністерством віросповідань і народної освіти реформи 
музичного шкільництва і цілеспрямованого прагнення інституту змі-
нити статус на консерваторію, з 1931 р. керівництвом інституту поча-

ло порушуватися питання збільшення комплекту музично-теоретич-

них дисциплін в інституті, а серед нього і музичної форми. Уже на 
засіданні Виділу музичного товариства ім. Лисенка 26 листопада 
1926 р. В. Барвінський висловлюється щодо необхідності введення 
низки музично-теоретичних дисциплін, а у звіті з діяльності Інституту 
за 1931/32 р. музична форма фігурує як самостійна дисципліна.  

Про викладання музичної форми як окремої дисципліни дає 
уявлення програма цього курсу, укладена Нестором Нижанківським, 
автограф якої зберігся серед домашнього архіву С. Людкевича. Курс 
розрахований на 2 роки з заняттями по одній годині на тиждень. За 
основу курсу взяті підручники «Nauka o hudebnich formaсh» Карла 
Їрака та «Musikalische formenlehre» Ріхарда Штьора. Подібно, як і в 
підручнику Людкевича, у курсі розглядаються як форми жанри. 
У першому році оглядалися елементарні складові форми, період, 
прості форми (названі пісенними), а опісля жанри – прелюдія, токата, 
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етюд, інвенція, фантазія, марші, сюїта, серенади, касація, дивертис-

мент. У другому році вивчалися варіації (головно бассо остінатні, 
5 видів рондо (за класифікацією А. Маркса), сонатна форма в істо-

ричному розвитку, «циклічна сонатна форма» і знову жанри – увер-

тюра, фантазія, рапсодія, експромт, капричіо, програмна музика. 
Окремим блоком подані жанри вокальної музики (від хоралу, сек-

венцій і тропів до опери), оглядово – поліфонічні форми. 
Приблизно в той же час (1931/32 рр.) Зиновій Лисько написав і 

перший україномовний підручник з музичної форми. Як свідчить 
переписка керівництва інституту з польським міністерством, підруч-

ник розглядався на засіданнях термінологічної комісії, що була ство-

рена з педагогів теоретиків інституту для усталення українського 
ряду музичної термінології. Очевидно, підручник не був запущений 
в учбову практику. Його недатований рукопис, друкований цикло-

стилем, зберігся у відділі рукописів Львівської національної наукової 
бібліотеки ім. В. Стефаника. Існує думка, що він був опублікований у 
Львові 1942 р., однак віднайти це видання поки не вдалося. 

В основі підручника – праці Г. Ляйхтентріта і К. Б. Їрака, однак 
автор залучає широко до курсу український музичний матеріал, 
вводить українські відповідники термінології. За своїм масштабом і 
детальністю розробки підручник більше нагадує потужний науковий 
трактат, значення якого досі належно не оцінено. Структура підруч-

ника п’ятичастинна: перша – «Формальні основи» розглядає еле-

ментарні частини форми (мотив, фігура, мотивна робота, речення, 
період, «ланцюги речень»); друга – «Форма з одною думкою» – 

містить розгляд «пісенних форм», оригінально названих «подвійний 
період» (проста двочастинна), «потрійний період (проста тричас-

тинна) і теж вникає у характеристику жанрів танцювальної музики; 
третя – «Форми з кількома думками» – розглядає сонатну форму в її 
історичному розвитку, рондо вищого типу, циклічні сонати і сим-

фонії, а також жанри, пов’язані з цими формами (концерт, сонатіна, 
увертюра, фантазія, рапсодія, експромт, капріччіо, симфонічна 
поема); четверта – «Вокальні форми» містить розгляд суто україн-

ських жанрів (Служби Божої, хорового концерту); завершує підруч-

ник розгляд поліфонічних форм. Його структурування, підхід до 
поділу форм зовсім інший і більш наближений до сучасного нам. 
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Нечисленні проаналізовані первинні документи, дають підстави 
стверджувати певну еволюцію вивчення аналізу музичної форми у 
Вищому музичному інституті: від складового розділу теорії музики – 

у 1930-х роках аналіз форм став окремою музично-теоретичною 
дисципліною. Специфікою курсу було широке розуміння поняття 
форми, а відтак кореляція її з музичними жанрами, тоді як власне 
структурні особливості розглядалися меншою мірою. В основі курсів 
були праці Р. Штьора, К. Б. Їрака, Г. Ляйхтентрітта. Специфічним був 
і принцип поділу форм. Саме з музичної форми був створений один 
із небагатьох україномовних музичних підручників того часу – під-

ручник З. Лиська. 
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Марія ЕРФАН (Mária ERFÁN) 
музикознавець, викладач музично-теоретичних дисциплін  
(Nyiregyhaza, Magyarorszag) (Ньіредьхаза, Угорщина) 

УКРАЇНСЬКИЙ МУЗИЧНИЙ ФОЛЬКЛОР,  
ЗІБРАНИЙ Б. БАРТОКОМ НА ЗАКАРПАТТІ. 

У 1910-х роках Б. Барток зібрав та записав пісні, інструментальну 
музику. З 92 номерів – 50 пісень, решта – інструментальна музика. 
Музичний матеріал був записаний в селах Довге, Липецька Поляна, 
Сокирниця, Стеблівка, Велика Ці села відносяться до різних музич-

них діалектів, а саме:  
– села Довге та Липецька Поляна належать до східноверховинського; 
– Стеблівка, Сокирниця – до мараморошського; 
– Велика Копаня – до боржавського. 

Ці діалекти відносяться перш за все до пісень, але їх можливо 

виявити і в інструментальних прикладах. 
Інструментальна музика є однією з найбільш яскравих та само-

бутніх видів народної творчості в житті карпатців. У бартоківському 
матеріалі є декілька яскравих прикладів. Інструментарій дуже різно-

манітний і характерний. Скрипка, дримба, сопілка, трембіта (яка у 
Бартока має назву Corni in As) і сьогодні широко розповсюджені на 
Закарпатті. Прізвища та імена виконавців на розшифровках крім одного 

скрипаля (Сабадош Іван-Богач з Сокирниці) не вказані. У запису на 
валиках виконавці називають себе, але через погану якість запису 
вияснити хто вони практично неможливо. Найбільше є скрипкової 
музики. Один із номерів Барток використав без змін у «Другій рапсодії 
для скрипки з оркестром». Бартоком частково зроблена розшифровка. 
В цих записах проявляється велика повага до музичного матеріалу. 

Пісенний матеріал складається з народних пісень. Для них 
характерна жанрова різноманітність – від ліричних до необрядових, 
жартівливих. Є приклади колядок та декілька весільних пісень. Цей 
пісенний матеріал був частково використаний Бартоком у творі 
«44 дуети для двох скрипок». 
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Матеріал, зібранний Б. Бартоком на Закарпатті, складає малу за 

кількістю, але дуже характерну сторону в його фольклорній діяль-

ності. Цінність та якість цього матеріалу була для композитора важ-

ливою. Дослідження та видання цього музичного матеріалу роз-

ширить та збагатить спадщину Б. Бартока. 
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Наталія ЗАВІСЬКО 
канд. мист., ст. викладач кафедри теорії музики   
ЛНМА ім. М. В. Лисенка (Львів, Україна) 

ВПРОВАДЖЕННЯ МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНИХ ДИСЦИПЛІН  
В ПРОЦЕС ІНКЛЮЗИВНОЇ ОСВІТИ  

ТА ОСОБЛИВОСТІ ЇХ ЗАСТОСУВАННЯ 

Як відомо, музика є універсальною мовою людства і поруч з іншими 
видами мистецтва дуже добре сприймається дітьми з особливос-

тями розвитку. Особливо вдало їм вдається опанувати гру на улюб-

леному музичному інструменті або вільно імпровізувати на ньому. 
Однак, метою даного допису є огляд формату роботи з окресленою 
категорією дітей в рамках «академічних» музично-теоретичних за-

нять в інклюзивному класі. В рамках групової роботи в класі музики 
бажано, звісно, використовувати принцип індивідуального підходу 
або врахувати хоча б деякі особливості роботи в інклюзивному класі 
та адаптувати елементи музичної освіти під спосіб сприйняття дітей 
з особливими освітніми потребами. Також варто зазначати, що мова 
йтиме, зокрема, про дітей з розладами аутичного спектру (РАС), 
оскільки саме ця категорія дітей найчастіше залучається в програму 
інклюзивної освіти. 

Сольфеджіо, як предмет, що залучає і розвиває різні сфери 
сприйняття музики, – є одним із найскладнішим у впровадженні в 
інклюзивному класі. Як і на інших загальноосвітніх предметах, дітям 
з РАС найкраще вдається опанувати системні знання та правила, 
якими на уроці сольфеджіо є, наприклад, нотна грамота. Також для 
дітей з РАС не є проблемним засвоєння та відтворення певного 
ритмічного малюнку, оскільки подібні завдання ґрунтуються на періо-

дичному повторенні, що для дітей з РАС прирівнюється до сфери 
«знайомого і комфортного». Складніше працювати з такими учнями 
над інтонаційними вправами та читкою з листа, оскільки багато хто 
з цих діток є немовними і правильно сольфеджувати ноти їм склад-

но. У цьому випадку, допомагає, наприклад, мугикання, а не від-

крите проспівування нот, що звісно не прирівнюється до повноцін-

ного співу, однак є прийнятною альтернативою для вироблення 
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навички співу (сюди ж відноситься і сольфеджування нот лише голос-

ними літерами). Найскладнішою формою роботи на сольфеджіо для 
дітей з РАС є читка з листа і диктант. Ці завдання залучають ком-

плексні вміння дітей, і як будь-яка інша форма діяльності, що вико-

ристовує декілька навчальних навичок, є складною для дітей з РАС. 
У цьому випадку допомагають покроковий підхід (визначення нот, 
простукування ритму тощо). Однак, практика показує, що для дітей 
з РАС найбільш комфортним є все ж формат «читки» уже знайомої 
мелодії. Відтак, доцільним стає вивчення мелодії на слух з подаль-

шим її «читанням» у тексті. Якщо такий формат матиме позитивну 
динаміку, він у подальшому трансформується в класичну «читку з 
листа». Окрім цього вивчення мелодії на слух та її аналіз в нотному 
тексті є вірним способом навчити дітей правильно писати музичні 
диктанти.  

Слухання музики або музична література – один із предметів, які 
також потребують особливого підходу в інклюзивному класі. Будь-

який музичний твір, інформацію про композитора чи музичний 
інструмент обов’язково потрібно візуалізувати. При знайомстві з 

музичними інструментами ідеальним є його фізична присутність на 
уроці, при запам’ятовуванні біографії композитора вкрай важливо 
усі факти з життя підкріплювати фотографіями чи картинками, на 
яких буде присутнє також зображення композитора, – це запустить 
процес асоціативного запам’ятовування. Надзвичайно корисно усі 
твори для слухання подавати у відео-форматі, в якому через візу-

альні ефекти-картинки розкриватиметься відповідний настрій або 
образна сфера музичного твору.  

Відтак, музичні дисципліни в інклюзивному класі мають багато 
можливостей вдало засвоїтися дітьми з РАС. На уроках музики можна 
використовувати багато «гнучких» підходів, які дозволять і учням з 
особливим освітніми потребами, і нормотиповим дітям краще і 
глибше опанувати знання та вміння у сфері музичного мистецтва. 
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Марія ІВАНИШИН 
викладач методист КЗ ЛОР Львівський музичний фаховий коледж  
імені С. Людкевича (Львів, Україна) 

МУЗИЧНО-ПЕДАГОГІЧНА ДІЯЛЬНІСТЬ  
СТАНІСЛАВА ЛЮДКЕВИЧА 

Львівський музичний фаховий коледж носить ім’я Станіслава Пили-

повича Людкевича. В контексті моєї доповіді це особливо симво-

лічно. Адже саме про його концепцію викладання музично-теоре-

тичних дисциплін, методичні набутки в цій сфері та успішні практичні 
впровадження маю намір розповісти. 

Станіслав Людкевич присвятив педагогічній діяльності практич-

но все своє життя. Після завершення навчання в університеті, він 
викладав у гімназіях Львова такі предмети, як українську мову, 
латину, грецьку мову і літературу та теорію музики. Згодом, у 1903 
році Людкевич став одним із засновників Вищого музичного інсти-

туту у Львові та його філій в інших містах України.  
Музично-педагогічна діяльність Станіслава Людкевича охоплю-

вала різні напрямки: навчання співу в загальноосвітніх школах, 
викладання музично-теоретичних дисциплін та курсу композиції в 

спеціалізованих музичних закладах. Важливою ділянкою його ро-

боти була підготовка україномовних підручників з музично-теоре-

тичних предметів.  
С. Людкевич у своїх наукових працях розподілив сольфеджіо на 

чотири роки: два роки – нижня школа (діатоніка), два роки – вища 
(хроматизм, модуляція). Причому на обидвох рівнях мало започат-

ковуватись, а головне, здійснитись формування професійного музи-

канта. У своїх виступах С. Людкевич підкреслював, що хоче аби спі-
вуча душа України сягнула музичної грамотності. Згідно його задуму, 
ця грамотність мала бути всюдисуща: не лише в музичних, але й у 
загально-освітніх школах, церковно-хоровій сфері та в діяльності 
«Просвіти» тощо. 

У 1913 році були готові до застосування на практиці «Загальні 
основи музики (теорія музики)». Там було все: теорія музики, музична 
грамота, ритм як основа всього, ритмічні вправи, хорові; слуховий 
аналіз через музичний диктант, інструментовка, аналіз музичних 
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форм, навіть частково музична література. Наприкінці містився 
Додаток з музичними термінами. Підручник видано 1921 року. 

Підкреслюю: музичний диктант С. Людкевич послідовно і напо-

легливо ставить в основу всього професійного навчання. Диктант, на 
його думку, це дзеркальне графічне відображення ритмічних та інто-

наційних вправ. Це справило на мене особливе враження, адже 
науку гармонію автор підручника теж розпочинає з гармонічного 

диктанту. Згідно його переконань, студент має навчитися, чуючи 
акорд, уявляти його візуально. На цьому будується вся концепція 
вивчення науки гармонії. Спочатку – навчитися уявляти акорди, які 
чуєш, і тільки тоді завчити правила. 

Сольфеджіо ж мало попередити науку теорії. Так, в сольфеджіо 
треба було практично навчити, а теорія – узагальнювала. Щодо ана-

лізу, то С. Людкевич говорив так: добрий той викладач, котрий вміє 
підібрати аналіз таких музичних прикладів, на яких в подальшому 
базуватиме навчання основ гармонії. Компактність цього підручника 
подиву гідна, адже цей енциклопедичний курс можна було поміс-

тити в кишені. Також у 1930 році було видано навчальний посібник 
«Матеріяли для науки сольфеджо і хорового співу». Підручник з гар-

монії «Виклад науки гармонії» до сьогодні залишається у рукописі.  
Людкевич був активним учасником педагогічних конференцій. 

У 1928 році він виступив на з’їзді викладачів сольфеджіо з доповіддю 
«Критичні замітки в справі сольфеджіо й музичного диктанту в 
музичних школах». Хочу підкреслити: наш видатний український 
композитор Станіслав Пилипович Людкевич надавав особливої зна-

чимості диктанту! І будував свою науку з позиції професійного ком-

позитора. І в основу композиторської творчості, і в основу шкіль-

ництва Людкевич поклав народну пісню.  
Віку Людкевича в його працях не існує. За його рецензіями та 

працями щоразу стоїть людина високого інтелектуального рівня, 
композитор і той, хто страшенно хоче навчити. Людкевич щодня 
ходив в консерваторію, яку створив, відвідував усі студентські кон-

ференції, його цікавила «жива» думка. Дякуючи таким універсальним 
постатям, як С. П. Людкевич, котрий був свого часу директором 
Вищого музичного інституту, ми зараз маємо особливе місце, де 
навчаємо студентів.  
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Уляна КАРПА 
викладач теоретичного відділу КЗ ЛОР Львівський музичний фаховий 
коледж ім. С. П. Людкевича (Львів, Україна) 

ДО ПИТАННЯ СУЧАСНОЇ КОНЦЕПЦІЇ ВИКЛАДАННЯ ГАРМОНІЇ 
(місце новітньої гармонії в навчальних курсах) 

На всіх етапах музичної освіти вивчення гармонії є невід’ємною скла-

довою виховання музиканта-професіонала. Протягом останніх сто-

літть (XVIII–XX) європейська музика базувалась на системі dur-moll, 
безперечно, найбільш досконалій в історії музики. Підвалиною цієї 
системи стала гармонія з її витонченою функційністю на трьох рівнях: 
тоновому, акордовому і тональному. Попри свою досконалість, 
система dur-moll не є вічною, вона пройшла суттєву еволюцію, знач-

ною мірі втратила роль панівної, і якщо в царині так званої легкої 
музики ця система залишається основою гармонії, то в ділянці 
музики академічної від неї мало що залишилось. Чи вплинуло це на 
зміст і форму навчання гармонії? В учбових курсах для композиторів 
та музикознавців – безумовно так. На цих факультетах вивчають тео-

рію та практику сучасної гармонії, для них створено посібники, тео-

ретичні розробки, з яких можна черпати необхідні знання. Однак, на 
загальних курсах, особливо в середній ланці – школах, як правило, і 
в училищах, фактично нічого не змінилося: методика і практика ви-

кладання мало чим відрізняється від, скажімо, середини ХІХ ст.  
Оскільки мова йде про місце гармонії в царині музичної освіти, 

то першим важливим питанням вважаємо наявність сучасної мето-

дичної літератури, а саме тих статей, методичних посібників, дослі-
джень, підручників тощо, які мають пряме або не надто опосередко-

ване відношення до нашої теми. 
Наступне питання пов’язане з методикою викладання гармонії 

із залученням елементів сучасної гармонії на всіх етапах музичної осві-
ти, а саме: в початковій, середній ланці та у вищих навчальних закладах.  

На наш погляд, виховання спроможності сприймати сучасну гар-

монічну мову варто починати вже в межах початкової освіти, коли 
ще не надто міцно закріпилась інерція, що у даному випадку розумі-
ється як негативне явище, вияв надмірного консерватизму, несприй-

няття нового. На цьому рівні важливим є засвоєння первинного 
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елементу гармонії – гармонічного інтервалу. Учням у доступній формі 
розповідають про дисонанси та консонанси, їх взаємозв’язок, про 
еволюцію естетичної оцінки інтервалів. Діти мають усвідомити, що 
немає „поганих” інтервалів, що все залежить від способу їх застосу-

вання, що один і той самий інтервал може в різних ситуаціях спри-

йматися по-різному. 
Вже в початковій ланці можна знайомити учнів з деякими яви-

щами із сфери сучасної функційності, наприклад, можливість завер-

шення твору дисонуючим акордом (ускладнення тоніки), блокакорди 
тощо. Можливе перше знайомство з поліфункційністю та політональ-

ністю (ігрові вправи з елементами накладання двох різних функцій 
(наприклад, Т та S) чи різних гам, для чого залучаються дві групи учнів.  

Осучаснення у сфері викладання гармонії в середній ланці слід 
впроваджувати поступово, спочатку – як доповнення до традицій-

них, оскільки вивчення гармонії в середній ланці мусить ґрунтува-

тись на класичній системі dur-moll. Так, перехід до нетерцієвої акор-
дики можна здійснити через проміжні етапи, наприклад: а) терцієва 
акордика; б) терцієва акордика з заміняючими звуками; в) терцієві 
акорди з альтерацією окремих звуків із подвійними альтераціями 
одного звуку включно; г) терцієві акорди з доданими звуками, що не 
вкладаються в терцієву структуру; д) терцієві акорди з одночасним 
звучанням діатонічного і хроматичного варіантів одного звуку і т.д.  

Щодо більш складних явищ, зокрема, в царині нових засобів функ-

ційної організації, то їх доцільно вивчати у вищій школі після ґрун-

товного засвоєння класичних засад тонального мислення в середній 
ланці. Зокрема, у вузах доцільною є диференціація в межах виконав-

ських факультетів обсягу теоретичного матеріалу та спектру практичних 
вправ із залученням нових способів організації музичного матеріалу. 

Останнє питання хотілося б присвятити гармонічному аналізу, 
який є особливо вагомою складовою вивчення сучасної гармонії. 
Зокрема, серед головних засад гармонічного аналізу, центральним 
принципом вважаємо не просту констатацію того, які засоби вживає 
композитор, а з’ясування, з якою метою вони вжиті, у чому суть їх 
формотворчого, виражального та стильового навантаження.  

Важливо не протиставляти сучасні засоби традиційним, а спів-

ставляти, бачити в новому спадкоємні моменти.  
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Любов КИЯНОВСЬКА 
Заслужений діяч мистецтв України, д-р мист., професор, завідувач 
кафедри історії музики ЛНМА імені М. В. Лисенка (Львів, Україна) 

ПРОБЛЕМИ ВИКЛАДАННЯ  
МУЗИЧНО-ІСТОРИЧНИХ ДИСЦИПЛІН  

В РЕЖИМІ ОН-ЛАЙН 

Пандемія і пов’язаний з нею модус викладання практично всіх пред-

метів у режимі он-лайн поставив педагогів у дуже складне стано-

вище. Довелось у дуже стислі терміни опановувати нові технічні 
засоби, пристосовувати до них вже напрацьовані «оф-лайн» методи 
комунікації з усіма віковими категоріями, починаючи від учнів 
молодших класів до студентів-магістрів. Зрозумілим стало те, що 
життя вносить свої корективи, і тепер ми зіткнулись з такою реаль-

ністю, яку повинні прийняти, проаналізувати й усвідомити собі, що 
ми нікуди не подінемось від дистанційного навчання, і навіть вийшов-

ши з карантину, нам все одно доведеться до нього пристосовуватись. 
Але пристосовуватись, особливо у сфері музичної освіти, – не озна-

чає цілком піддатись всім новітнім технологіям і повністю порвати «з 
темним минулим» живої аудиторної освіти. Тому в коротких пунктах 
пропоную свої міркування з цього приводу з конкретною проекцією 
на викладання музично-історичних дисциплін.  

Перший загальний пункт 
Інформатизація освіти в Україні – один із найважливіших механізмів, 
що зачіпає основні напрямки модернізації освітньої системи. Сучасні 
інформаційні технології відкривають нові перспективи для підви-

щення ефективності освітнього процесу. Змінюється сама парадигма 
освіти. Велика роль надається методам активного пізнання, само-

освіті, дистанційним освітнім програмам. 
Дистанційні технології навчання можна розглядати як природ-

ний етап еволюції традиційної системи освіти від дошки з крейдою 
до електронної дошки і комп’ютерних навчальних систем, від книж-

кової бібліотеки до електронної, від звичайної аудиторії до віртуаль-

ної аудиторії.  
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Перший спеціальний пункт 
Ми, музиканти, теж дуже активно використовуємо ці можливості. 
Вже щонайменше добрих десять років (а може й усі 15) я значно 
більше читаю електронної літератури, аніж паперової, значно час-

тіше спілкуюсь на тему магістерських робіт через електронну пошту, 
аніж сиджу і в присутності студента (або вдома з його писаннями) 
розбираюсь в його перших наукових спробах. Через електронну 
пошту це, по-перше, зручніше, по-друге, надійніше, по-третє, резуль-

тативніше, бо я зразу поправляю всі недоліки і вказую, що має 
поправити студент. Ефективність дистанційного навчання заснована 
на тому, що ті, кого навчають, самі почувають необхідність подаль-

шого навчання, а не піддаються тиску збоку. Вони мають можливість 
роботи з навчальними матеріалами в тому режимі й обсязі, який 
підходить їм. Ефект значною мірою залежить від того, наскільки 
регулярно займається той, хто навчається.  

Специфічно цей процес відбувається у сфері музичної освіти. Для 
нас, теоретиків та істориків, це дуже велике полегшення і збагачення 
знаннями, тому що замість того, щоби 2 години потратити на дорогу 
в бібліотеку туди і назад, замовлення, очікування замовлення, а 
потім ще 4 – на те, щоби від руки попереписувати потрібну інфор-

мацію, а потім перенести їх в друкований (навіть комп’ютерний) 
текст, тобто для опрацювання однієї фундаментальної книги, якщо 
дуже пощастить, мені доводилось витрачати 1–2 дні, – тепер я шукаю 
її в Інтернеті і витрачаю півгодини, щоби знайти потрібний матеріал 
за гаслом в Google чи іншому ресурсі, зробити «копіпейст» потріб-

ного фрагменту і йти далі. Звісно, що постає ще й дуже багато нових 
викликів: перевірка достовірності джерела, точність посилань, небез-

пека того, що весь «твій» текст буде вінегретом з «чужих» текстів 
тощо. Але якщо правильно побудувати роботу, то Інтернет і дистан-

ційна робота – це величезне благо для педагогів і учнів/студентів. У 
викладанні музлітератури – історії музики в цьому теж є велетенські 
переваги: можливість стягнути і роздрукувати методичні вказівки, 
ілюстрації, дати посилання на лінки за темою, яку слід засвоїти, 
переслухати масу різних виконань, прочитати максимум інформації. 
Крім того, он-лайн – це безмежне поле креативного виконання за-

вдань з музлітератури – історії музики. Можна підготувати презентацію 
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до теми заняття, підібрати слайд-шоу до твору, який вивчається (це 
завдання користувалось великим успіхом в учнів підліткового віку!), 
знайти кілька виконань твору і порівняти їх тощо. Тобто, в сухому 
остатку маємо безперечну перевагу (і водночас вимогу) творчого і 
наукового спілкування он-лайн на заняттях музично-історичного циклу. 

Другий загальний пункт 
Навчання он-лайн змінює поняття академічної спільноти. Не 
кожному вдається відучитися п’ять років у стінах вузу, але сучасні 
технології можуть дати другий шанс. Дистанційна освіта – навчання 
на відстані – стала справжньою новацією 21 століття. Віртуальний 
курс лекцій (в меншій мірі віртуальні уроки, бо діти і підлітки не 
настільки ще готові до самостійної роботи) дозволяє скоротити або 
розтягти час навчання за своїм розсудом. Серед плюсів такого 
навчання називається можливість займатися в будь-якому місці, де 
є комп’ютер, матеріал суворо дозований по тижнях і збігається з 
усіма вимогами, які висуваються до школярів/студентів, є 
можливість виконувати завдання в зручний для нього час. З цим 
щоправда доведеться бути дуже обережним. Адже процес 
виконання завдань залишається за кадром. Теоретично їх може 
зробити хтось інший. Але можна проконтролювати особисто 
відповідь, передбачивши можливість поспілкуватись з педагогом в 
ЗУМ, Скайпі чи – що найкраще – на живо. 
Другий спеціальний пункт 
У зв’язку з цим слід наголосити, що для нас, музикантів, повна дис-

танційна форма неприйнятна на всіх рівнях музичної освіти. Індиві-
дуальні заняття наживо з педагогом є єдиною і безальтернативною 
формою підготовки доброго музиканта. Навіть для теоретиків вико-

нання завдань, наприклад, з гармонії чи сольфеджіо, та навіть із істо-

рії музики буде вимагати особистого спілкування і особистої презен-

тації набутих знань і навичок.  
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Наталія КОБРИН 
канд. іст. наук, викладач-методист ЛССМШІ ім. Крушельницької  
(Львів, Україна) 

НАПРЯМКИ Й ВИМІРИ УКРАЇНОЗНАВЧОЇ ІНТЕГРАЦІЇ  
У СПЕЦІАЛІЗОВАНІЙ МУЗИЧНІЙ ОСВІТІ 

Оновлене тлумачення поняття інтеграції, розрощування його до 
рівня самостійної технології та активне впровадження в педагогічну 
практику є однією з вагомих ознак розвитку сучасної освіти. Елементи 

інтеграції та інтегрованого навчання в освіті опираються на тривалу 
традицію світової та національної педагогічної думки: від тези 

Я. Коменського про єдині корені та зв’язки усіх знань у довколишній 
дійсності до новітніх педагогічних і психологічних студій (Б. Блум, 
Р. Тайфер, С. Ковалік, Д. Шафер, Г. Ващенко, В. Пачовський, С. Русова, 
В. Сухомлинський та ін.). Інтеграцію як взаємодію теоретичних та 
виконавських дисциплін у процесі музичного виховання окреслював 
Б. Яворський. Варто підкреслити, що викладання мистецьких дис-

циплін є одним із вагомих аспектів осмислення методів інтегрова-

ного навчання в сучасній науково-методичній літературі, щоправда 
часто лише у вузькому ракурсі міждисциплінарної інтеграції. 

Серед багатьох причин та передумов зростаючого зацікавлення 
технологією інтегрованого навчання варто виокремити об’єктивні 
фактори інформаційного перенасичення сучасного соціуму, інтен-

сивного накопичення наукових знань, зокрема збагачення мистець-

ких музичних явищ, та суб’єктивні чинники, зокрема специфіку 
роботу людського сприйняття та мислення.  

Вживлення цього поняття і технології інтегрованого навчання у 
сферу спеціалізованої музичної освіти має два контексти: широкий –
універсальний контекст – потреба пізнання цілісної картини світу 
музичного мистецтва та його закономірностей; та вужчий – націо-
нальний – вивчення українського музичного мистецтва та національ-

ного музичного мислення як цілісності. Національний контекст інте-

грації та інтегрованого навчання у спеціалізованій музичній освіті 
постає як її українознавча вісь, покликана допомогти опанувати 
українське музичне мистецтво історично в розвитку та розмаїтті 
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здобутків, як невід’ємну частину національної культури, теоре-
тично, як своєрідне музичне мислення і національну музичну мову, 
і практично у виконавстві. 

Українська педагогічна й методична література Галичини 1920–

1930-х рр. обґрунтовувала прийоми тематично-змістової інтеграції 
предметів українознавчого циклу в загальній освіті з допомогою 
музики та співу. Метою використання на уроках історії, літератури, 
української мови, рисунку тощо музичних (вокальних) ілюстрацій 
визначалося естетичне поглиблення тем, зокрема тих, які містили 
істотний виховний момент. 

Україноцентричний компонент тематично-змістової інтеграції 
у спеціалізованій музичній освіті має, принаймні, два рівні. На пер-

шому рівні йдеться про можливості вживляння методів інтегрова-

ного навчання і прийомів тематично-змістової інтеграції в контексті 
взаємодії загальноосвітніх українознавчих дисциплін (українська 
мова та література, історія України та ін.) та спеціалізованих пред-

метів (передовсім української музичної літератури). Другий рівень – 

це осмислення з точки зору українознавчої інтеграції основних фахо-

вих та спеціалізованих дисциплін, тобто фаху (виконавства), камер-

ного ансамлю, хору, сольфеджіо, теорії музики, гармонії, аналізу 
музичних творів, світової та української музичної літератури, народної 
музичної творчості (фольклору). Застосування прийомів інтегрова-

ного навчання на цьому рівні має значно ширші можливості, адже 
здатне охопити: тематично-змістовий компонент крізь призму різно-

бічного (практичного, теоретичного та історичного) вивчення музич-

них творів українських композиторів; діяльнісний або операційний 
компонент, тобто вироблення комплексного розуміння національ-

ної традиції, музичного стилю, музичної мови і виконавства, та 
уміння використовувати їх у власній практичній діяльності. 
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Олена КОЛІСНИК 
канд. мист., викладач музично-теоретичних дисциплін  
(Трір, земля Рeйнланд-Пфальц, Німеччина) 

СТИЛЬОВІ ОСОБЛИВОСТІ П’ЯТОЇ КАМЕРНОЇ СИМФОНІЇ  
ЄВГЕНА СТАНКОВИЧА «ПОТАЄМНІ ПОКЛИКИ» 

Визначення стилю, жанру, архітектоніки, засобів музичної вира-

жальності твору стає підґрунтям для глибшого розуміння виконав-

цями його образного навантаження, логіки композиційної побудо-

ви, відтак дає можливість донести до слухача задум композитора. 
Пропонована робота може стати основаю для осмислення доволі 
складної музичної мови сучасного українського композитора. 

П’ята камерна симфонія Євгена Станковича «Потаємні поклики» 

для соло кларнета і камерного оркестру (1993) належить до улюб-

леного композитором жанрового ряду камерних симфоній для соло 
з камерним оркестром, що наближує трактування симфонічного 

жанру до концертного і впливає на принципи взаємодії соло та 
оркестру. Семантична сфера симфонії поєднує в собі втілення полі-
асоціативного ряду, закладеного в назві твору: відображення пота-

ємних покликів і бажань, інстинктів та емоцій, занурення в надра 
психологізму і трагізму (у репризному розділі твору). Ідея буяння 
первісних стихійних сил втілена у творі в неофольклорному ключі. 

Архітектоніка «Потаємних покликів» – одночастинна багатофа-

зова композиція (вільна наскрізна) з рисами рондальності. Моно-

темності симфонії надає підпорядкування протягом всього твору 
тематичного розвитку становленню головної теми («а»), елементи 
якої з’являються у всіх розділах композиції. Її інтонаційна основа, 
закладена у вступі, зазнає різноманітних трансформацій протягом 
багатьох фаз розвитку. 

Інтонації головної теми «а» викликають асоціації до закарпат-

ського інструментально-виконавського мелодизму. Тема має задум-

ливий характер, неспішний переривчастий рух із зупинками і пауза-

ми, який має тенденцію до наростання активності. У симфонії від-

бувається висвітлення полісемантичних граней головної теми, що 
у плані музичної виразовості постає у двох основних іпостасях – 
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з домінуванням мелодичного або ритмічного начала. Мелодичне – 

домінує у вступі, експозиції і репризі. Натомість у розробці і коді 
висвітлені ритмічно-динамічні ресурси теми. 

Як антипод до образу першої теми протиставлена семантика 
другої теми («b»), що містить у собі мальовничо-зображальний еле-

мент, служить втіленням нечіткого мерехтливого руху. В результаті 
інтонаційно-ритмічного розвитку тема з монотонного, колористич-

ного образу в розробковому розділі перетворюється на химерний 
танок: синкопований ритм і ламаний інтонаційний малюнок ство-

рюють картину нестримної стихійної енергії.  
До взаємопроникненя ритмо-інтонаційних елементів обидвох 

тем приводить динамічний розвиток у розробці. На кульмінаційній 
хвилі розробки починається реприза, в якій музика раптово набуває 
нового ракурсу, теми раптом висвітлюються під новим – психоло-

гічним і, навіть, трагічним – кутом зору. 
У коді отримує повне вираження тема «d» (заключна партія), 

зародження якої відбулося вже в експозиції у вигляді прихованого 
мотиву. Її рішучий, життєствердний настрій підтримується появою 
нової теми – своєрідної теми опору, що акумулює в собі властивості 
всіх попередніх тем і служить знаком непримиримості, опору, руху 
вперед, життєвої енергії. Новий виток музично-драматургічного роз-

витку призводить до оптимістичного завершення, у настрої гімну, що 
символізує перемогу життєствердної енергії. 

Спостерігаємо макроритмічне acellerando у симфонії: кода кіль-

кісно має більше тактів, але реальний час її звучання – 3 хвилини, 
тобто на 1 хвилину довше, ніж вступ. 

Ніби постійно пульсуюча думка, виникає образ теми кларнета-

соло, розвиток якої призводить до експресивного емоційного ви-

буху в розробці та екстатично-гімнічного висновку в коді. Відповідно 
композитор використовує в симфонії метод становлення теми-образу 
протягом твору: теми «а» і «b», закладені ще у вступі, отримують 
кульмінаційний розвиток у розробці, а теми «с» і «d», що з’являються 
у «зачатковому» вигляді в експозиції, основне вираження отримують 
у репризі (тема «с») і в коді (тема «d»). Таким чином, розробка – 

кульмінація розвитку тем «а» і «b», реприза – «с», а кода – «d» (і нової 
теми «е»). 
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Автором застосовано у творі принцип стретного накладання зву-

чання кількох тем в одночассі, а також поступове «вживлення» окре-

мих тем до лінеарних голосів музичної тканини та драматургії твору, 
ніби «тематичних передвісників», із наступним їх розвитком майже 
на асоціативному рівні. Показовими у цьому сенсі є теми «с» (що 
виконує роль сполучної партії) і «d» (заключна партія). Вони так само, 
як основні теми («а» і «b»), служать ще одним образним протистав-

ленням двох різних начал – лірико-драматичного і урочисто-пере-

можного. Слід відзначити, що тема «d» образно пов’язана з цілком 
новою темою, що з’являється в коді («е»), яку ми назвали «темою 
опору».  

Важливе значення у творі відіграє фактура камерного оркестру 
разом та дванадцятищаблева тональність. Для організації музичної 
тканини симфонії властиві різноманітні види: 1) монодичний тип 
(вступний мотив); 2) концертне змагання і діалогічність між партіями 
кларнета і струнного оркестру (експозиція: а2, розробка: а3, а4/b3, 
кода: а7/b5, d2/а8); 3) поліфонія (експозиція: а2, розробка: а3, реприза: 
а5, а6); 4) поліпластовість (експозиція: а2, реприза: а5, а6, кода: е); 
5) акордова («d»), 6) сонористичного типу («b»). Симфонія має риси 
одночастинного концерту для кларнета і струнних, однак камерний 
оркестр виконує роль не лише акомпаніатора, але й активного учас-

ника дії. 
Отже, П’ята симфонія «Потаємні поклики» Станковича – це свого 

роду лірико-драматична симфонія-поема з яскравими ознаками кон-

церту для кларнета із струнним оркестром. Це своєрідна поема 
потаємним людським інстинктам та бажанням, природній стихії. 
Незважаючи на трагічний психологізм репризного розділу компози-

ції, у творі в загальному все ж переважаючою є оптимістична кон-

цепція. Підтвердженням цьому є поява «незламної теми опору» та 
життєствердний гімнічний настрій музики коди. 
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Наталія КОСАНЯК  
канд. мист., наук. співроб. Львівської національної наукової 
бібліотеки України імені В. Стефаника (Львів, Україна) 

ТВОРЧІСТЬ Й.-К. КЕССЛЕРА ЛЬВІВСЬКОГО ПЕРІОДУ 
У ПРИЖИТТЄВИХ ВИДАННЯХ 

(із фондів ЛННБ України ім. В. Стефаника) 

Дослідження музичної культури Галичини першої половини ХІХ сто-

ліття, повернення до наукового обігу наукових матеріалів дозволить 
створити цілісне уявлення про історичний розвиток музичної освіти 
і виховання. Музична культура Галичини першої половини XIX сто-

ліття була предметом багатьох наукових праць. Особливої уваги 
заслуговують наукові розвідки М. Боровика, Й. Волинського, В. Іва-

нова, Я. Ісаєвича, М. Загайкевич, Л. Кияновської, Б. Кудрика, З. Лиська, 
С. Людкевича, Л. Мазепи, Ю. Медведика, В. Токарчука, Ю. Ясинов-

ського, Л. Мартиніва та ін. Для створення повної картини історії нашої 
музичної культури необхідним є висвітлення музичної діяльності 
австрійських композиторів і музикантів, які сприяли розвитку музич-

ної культури в Галичині в першій половині ХІХ століття. В переліку 

важливіших постатей – Франц Ксавер Моцарт, Йозеф Крістоф Кесслер, 
Медеріч Детто Галлюс, Йоганн Рукгабер, Іґнац Шуппанціґ. 

Серед них виділимо постать піаніста і композитора Йозефа-

Кристофа Кесслера (1800–1872), творчість якого є мало дослідже-

ною, порівняно з його виконавською і музично-громадською діяль-

ністю. Низка різножанрових творів цього композитора періоду його 

перебування у Львові відклалась у фондах ЛННБ України ім. В. Сте-

фаника. Ця інформація подається з метою привернення уваги до-

слідників та виконавців до збережених матеріалів.  
Дослідники справедливо назвають Кесслера одним із найвідомі-

ших музичних діячів Львова 1830–1850 рр. Зокрема Л. Мартинів 
подає відомості про здобуття ним музичної освіти у Відні, а з 1820 по 
1826 рр. Кесслер працював учителем музики в графа Потоцького у 
Львові й Ланцуті. Згодом продовжив свою роботу в Австрії, а вже 
влітку 1835 року музикант знову прибув до Львова і до 1855 р. 
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виступав і працював у нашому місті. Кесслер став займатися органі-
зацією музичних ранкових концертів, виступаючи в них як піаніст, 
виконавець своїх та чужих композицій. Не полишав він і педагогічної 
ниви. Сам музикант як дійсний член Галицького музичного това-

риства (ГМТ) доклав чимало зусиль для розвитку музичної справи в 
Галичині. Ймовірно саме з розпорошеною музичною бібліотекою 

Галицького музичного товариства дійшли до нас музичні твори 
самого Кесслера, так і подаровані ним інші нотодруки. Наприклад, 
відомо, що в 1840 році він подарував Товариству примірник парти-

тури Й. Гайдна «Створення світу» з німецьким та англійським текста-

ми. Збираючи фонди для курсу співу при ГМТ, Й. Кесслер неодно-

разово влаштовував низку сольних концертів з відомими львівсь-

кими музикантами: скрипалем Ф. Брохом, віолончелістом Гебельтом, 
а також із музикантами-гастролерами, які принесли їм загальне ви-

знання. 
Менше відома композиторська творчість Кесслера. Вона налічує 

понад 100 опусів переважно в жанрі фортепіанної музики. Це варі-
ації, експромти, ноктюрни, прелюдії, полонези, вальси, мазурки, 
скерцо, а також низка етюдів і студій (вправ), які створили свого роду 
«школу майстерности» Кесслера. Найбільш відомі свої 24 Études, 
Op. 20 (розташовані по квінтовому колу), присвячені Йогану Непо-

муку Гуммелю, композитор написав у Львові в будинку графа Потоць-

кого. Школа майстерності фортепіанної гри Кесслера, на думку 
західних фахівців, є важча, ніж школа К. Черні, і займає проміжне 
місце між школою Й. Гуммеля та Ф. Шопена.  

Важливе місце серед його доробку займають композиції для 
хору, зокрема кантата (із супроводом духових інструментів), напи-

сана на честь народження сина намісника Голуховського, а також 
«Релігійний хор» (для чоловічого складу). Принагідно варто згадати 
квартет «Доброї ночі» та квінтет «Дочка Господня», які часто з успіхом 
звучали у Львові. 
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Уляна КОСМЕНКО 
викладач КЗ ЛОР Львівський музичний фаховий коледж  
ім. С. Людкевича (Львів, Україна) 

ЕВОЛЮЦІЯ ТВОРЧОСТІ ЛЕОНІДА ГРАБОВСЬКОГО  
(в контексті курсу «Українська музика ХХ ст.»  

в музичних коледжах) 

Вивчення авангардної музики є нелегким завданням навіть зараз, на 
початку ХХІ ст. Коли європейський авангард вже є достатньо дослі-
джений і опрацьований, то український ще залишається значною 

мірою малознаний і маловиконуваний. А нам є чим пишатись. 
Музика групи «Київський авангард» заслуговує особливої уваги. 
Композитор Л. Грабовський є унікальним у світовому контексті, на 
рівні з А. Шенбергом, О. Мессіяном чи Я. Ксенакісом. Він єдиний в 
Україні витворив власну алгоритмічну систему композиції. Докладне 
і ґрунтовне вивчення творчості майстра необхідне для розуміння 
вагомості постаті Леоніда Грабовського в контексті України та світу 

і для опанування сучасним арсеналом композиційних технік, які 
повною мірою представлені у творчості композитора. Дотепер ще 
немає монографічного дослідження, де прослідковуються усі опуси 
митця в процесі еволюції. Вивчення в музичних коледжах зосере-

джене переважно на «Симфонічних фресках», які є яскравим, але не 
єдинопоказовим прикладом для багатогранної та різноманітної му-

зики Леоніда Олександровича. Зараз вже є напрацювання для ґрун-

товнішого вивчення: записи в медіа ресурсах, музикознавчі дослі-
дження, інтерв’ю та найбільша на цей час книга О. Щетинського 
«Композитор Леонід Грабовський. Бесіди, статті, матеріали» 2017 
року, де зібрані найцікавіші матеріали про композитора, а також 
бесіди з ним про життя і творчість на 777 сторінках. Дуже важливим 
є доступність партитур більшості творів. У цій роботі є спроба виді-
лити головні етапи творчості та ряд «етапних» творів, цікавих як у 

контексті еволюції стилю, так і в контексті вивчення головних на-

прямків української музики другої половини ХХ ст. Обсяг теми згідно 
календарних планів: 4 години (2 пари).  
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1-й період. Твори 1960-х – поч. 1970-х років. Л. Грабовський є 

засновником нових напрямків та технік в українській музиці: нео-

фольклорної, додекафонії, конкретної музика, сонористики та алеа-

торики.  
Неофольклорний стиль. Леонід Олександрович – автор першого 

в Україні твору такого напрямку: «Чотири українські народні пісні» 

на українські народні тексти для мішаного хору та симфонічного 
оркестру, оп. 6 (1959). Для аналізу – «Вечір на Івана Купала», сим-

фонічна леґенда за повістю Н. Гоголя для великого симфонічного ор-

кестру (1976) – можна демонструвати на прикладі уривків із фільму.  
Зразком експресіонізму є «Симфонічні фрески» за мотивами 

серії малюнків художника Бориса Пророкова, для симфонічного ор-

кестру, оп. 10 (1961).  
Додекафонія. Перший серійний твір в Україні – «П’ять харак-

терних п’єс» для фортепіано, оп. 11-Б (1962) (І. Капріччіо; ІІ. Романс; 
ІІІ. Скерціно; ІV. Інтерлюдія; V. Екстатичний Танок) – показує широкі 
можливості створення на основі серії різних «характерів» образів. 
У додекафонних творах 1962 року композитор застосовує ту саму 
серію: c-h-d-a-gis-e-f-dis-ais-fis-dis-g. За його словами: «Додекафонію, 
фактично як строгий стиль, треба всю пройти, щоб потім іти 
далі і мати свій шлях… Та на ній не варто залишатися як на замк-
неній системі, треба виходити за її межі. Але тренінг у ній 
потрібен для дисципліни внутрішньої логічної структури музики» 
(з інтерв’ю 2021 р.). 

У Леоніда Грабовського є і перший в Україні зразок конкретної 
музики у фільмі «Криниця для спраглих» (є відео). 

Твори сонористичної концепції з обмеженою алеаторикою 
ритму та елементами space notation (просторової нотації) (за визна-

ченням Л. Грабовського): серед 8 опусів цього керунку є ноти і 
записи: Тріо для скрипки, контрабаса та фортепіано (1964, нова 
версія 1975); для аналізу – «Мала камерна музика № 1» для 15-ти 
сольних струнних (1966).  

2-й період. У 1970-х роках композитор приходить до створення 
власної композиторської алгоритмічної техніки: «Робота з алгорит-

мічними принципами розпочалася з „Гомеоморфій”, була вдоскона-

лена в „Concerto misterioso”, „На згадку Елізі” і в камерній кантаті 
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„Temрere mortem”» (Л. Грабовський). Для аналізу – «4 Гомеоморфії» 

(1968–1969), «Concerto Misterioso» (1977) (пам’яті Катерини Білокур) 
для 9-ти інструментів (флейти, кларнета, фаґота, античних тарілочок, 
клавесина, арфи, скрипки, альта і віолончелі), «Für Elise – Zur 
Erinnerung» («Елізі на згадку») для фортепіано (1988), «Temnere Mor-
tem» («Зневажати смерть») (1991), кантата на текст Г. Сковороди 
для 4-голосого мішаного камерного хору а капела. 

«Concerto Misterioso» – головний твір композитора, унікальна 
власна композиційна техніка синтезується з прадавними народними 
джерелами – сегментами 518 пісень народної співачки Зуїхи та кар-

тинами народної художниці Катерини Білокур. Це епохальний твір 
українського і світового авангарду, який має яскраво виражену націо-

нальну українську основу. Аналіз твору та композиційного методу 
докладно описаний Л. Грабовським у статті «Мій метод». При ви-

вченні композиторської техніки для піаністів рекомендуються також 
«1–3 Гомеоморфії» та «Елізі на згадку», для хорових диригентів – 

«Temnere Mortem». 

3-й період: 1980–2020 роки. Полістилістика, або «стилістична 
модуляція», за визначенням Леоніда Грабовського.  

Для характеристики «полістилістичних» творів композитора особ-

ливо яскравим є вокальний цикл «І буде так» (And it will be), 8 віршів 
Миколи Воробйова (за поемою «Верховний голос») для мецо-

сопрано та трьох інструментів: скрипка, кларнет, фортепіано та син-

тезатор «Касіо 100» з додатковою перкусією. Час – 16" (1993). 
Присвячено ансамблю Контінуум (Continuum chamber ensemble), 
який був першим виконавцем циклу. «Контінуум» – один із най-

кращих ансамблів світу, який спеціалізується на виконанні авангард-

ної музики, записав авторський диск з творами Леоніда Грабовського.  
Багатозначність образів поезії Миколи Воробйова ховають 

безліч можливостей для музичного «прочитування». Звернення 
поета до підсвідомого, містичного, перехід від мікро- до макро-

всесвіту через символи, поєднавшись із музикою Л. Грабовського, 
витворює неймовірно гармонійний і багатозначний філософський 
твір, чи не найглибший в українській музиці.  

Цикл можна назвати полі-технічним, використані різні компози-

ційні техніки – сонористика, алеаторика, додекафонія та модальна 
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система. Л. Грабовський використовує термін «стилістична модуля-

ція» – переходи до різних стилів та технік в рамках одного твору, на 
зміну «тональній модуляції». Л. Грабовський про вокальні цикли 
«Когда» і «І буде так»: «Можна цю музику назвати політехнічною, 
оскільки в ній об’єднані різні принципи, які між собою вільно ком-

бінуються. ... на такій … основі збудований і цикл «І буде так» на 
вірші Миколи Воробйова, доданий синтезатор з його сонористич-

ними можливостям. В обох циклах чергується різна ритмічна орга-

нізація: від алеаторики до строгої ритміки, і різні комбінації першого 
і другого» [із книги О. Щетинського «Композитор Леонід Грабов-

ський», с. 251].  

Цикл «І буде так» характерний для стилю композитора. Звер-

нення до сучасної філософсько-символічної поезії, афористичність, 
прозора вишукана графіка партитури, лінеарність, поліфонічність 
фактури, увага до «мікромузичних» елементів – динаміки, штрихів, 
способів звуковидобування, пауз, використання різних типів співу 
у вокалістки та нових звучань в інструменталістів, досконале проду-

мування кожної деталі.  
З особистого викладацького досвіду можу ствердити, що усі сту-

денти захоплені новизною, свіжістю думки композитора. Особливе 
зацікавлення викликають надзвичайні «просторові» партитури ком-

позитора. Наші студенти мають насправді величезний інтерес до 
сучасної музики, тому впевнена, що поглиблене вивчення творів 
провідного авангардиста України Л. Грабовського якнайбільше від-

повідає їх формуванню як української і європейської інтелектуальної 
еліти.  
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Алла ЛЯШИНА 
cтарший викладач, Кафедра полікультурної освіти та перекладу  
ДВНЗ «Ужгородський національний університет»  
(Ужгород, Україна) 

ОСОБЛИВОСТІ РОЗВИТКУ АНГЛІЙСЬКОЇ МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ  
В ЕПОХУ СЕРЕДНЬОВІЧЧЯ 

З давніх-давен англійська музика була різноманітною: вона склада-

ється з релігійної, народної, класичної. Існувала музика, створена 

для заможних, для еліти, інші – для бідноти. На англійську музику 
мала особливий вплив європейська, однак багато напрямків та стилів 
з’явилося всередині країни. Відомим прикладом є кельтські співи. 

Джерела англійської музики йдуть від культури кельтських пле-

мен. Вони зберегли зразки древньої усної народної пісенної тради-

ції, носіями якої були барди – виконавці і творці епічних та героїчних 
пісень. Збережені фольклорні джерела свідчать, що музика займала 
важливе місце в побуті та громадському житті англійського народу. 
У середовищі селян, ремісників, моряків, воїнів з давніх-давен існу-

вали різні за жанрами пісні: трудові, мисливські, рибальські, а також 
ліричні, жартівливі. До найдавніших жанрів належать «carols» – 

релігійні хорові гімни. Велику частину складають пісні-балади. 
Незважаючи на національну своєрідність музичної мови, у піснях 

і танцях народів, які населяють Британські острови, зберігаються 
спільні риси в ладово-інтонаційній та ритмічній побудові мелодики. 
Для народної англійської музики характерне використання іонійсь-

кого, дорійського та міксолідійського ладів. У давньому музичному 
фольклорі переважають пісні на пентатонних ладах, часто присутні 
елементи багатоголосся. Як правило англійська музика, зокрема 
танці, підпорядковуються чіткій метричній будові: прості розміри – 

4/4, 6/8, 3/4; а складні – 5/4, 7/8 – зустрічаються рідко. У народі 
поширилася інструментальна музика, що виникла з пастуших награ-

вань, мисливських сигналів, та головним джерелом були танці та 
урочиста хода. Популярні народні танці – жига, контрданс, хорнпайп 

– супроводжувалися грою на сопілці, флейті, примітивній скрипці, 
барабані та ін. 
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З прийняттям християнства у VI столітті розвивається церковна 
музика. Протягом багатьох століть з нею пов’язане становлення в 
Англії професійного музичного мистецтва. Збереглися барельєфи 
з зображеннями ангелів і ченців, які співають і грають на різних 
музичних інструментах (арфах, цитрах, сопілках). Церковний ритуал 
раннього середньовіччя допускав лише унісонний спів без регуляр-

ного метра, так званий «plainchant». Ця традиція була введена на 
початку VI століття першим архієпископом Кентерберійського мона-

стиря Августином, який прибув до Англії з Риму. У ІХ столітті англо-

саксонський вчений А. Алкуїн виклав у музично-теоретичному фраг-

менті теорію восьми церковних ладів. З Х століття унісонний розспів 
григоріанського співу збагачується прийомами двоголосся з перева-

жанням квартово-квінтового руху голосів.  
Розвивається хорова поліфонія. Найраніші записи відносять до 

ХІ століття. Пізніші дані дають змогу зробити висновок про інтона-

ційно-ладову природу англійської культової музики. В її основу по-

кладено давні церковні лади – іонійські, міксолідійські та еолійські. 
У хоровому багатоголоссі поширюються форми поєднання вокаль-

них партій гімель, фобурдон, які допускали паралельний рух терці-
ями і секстами, перехрещування голосів, мелодійні орнаменти. Згідно 
з рукописними джерелами Вінчестерського собору на початку ХІІ сто-

ліття в католицькій літургії зустрічалися 3- і 4-голосні піснеспіви, 
в яких застосовувалися імітаційні і гармонічні засоби, що відрізняли-

ся від плейнчанту метричною впорядкованістю мелодійного руху. 
Після завоювання Англії нормандцями зростає вплив французької 
культури, проникають нові форми народної творчості, як от мис-

тецтво менестрелів. Вони сприяли поширенню гри на арфі, лірі, лютні, 
примітивній скрипці, волинці, трубі, на різних видах дерев’яних 
духових та ударних інструментах. В ХІ–ХІІ ст. розвивається літургійна 
музика. У літургію вводиться гра на органі. Один із перших органів 
з 400 труб, виготовлених у Х столітті, був установлений у Вінчестер-

ському соборі. У церковній музиці починають використовувати 
струнні (арфа, псалтеріум, дульцимер) та духові (флейта, труба) 
інструменти. 

Становлення національної культури відбувалося в ході боротьби 
з профранцузькими смаками нормандської знаті. З іншого боку, 
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розширення культурних зразків між Англією та Францією посилило 
взаємовплив музичних культур. У Вустерському соборі, Лемінстер-

ському монастирі збереглися рукописи з творами, запозиченими з 
музичного вжитку Паризького собору Нотр-Дам. Чудовий зразок 
хорової поліфонії середньовіччя знаменитий шестиголосний «Літній 
канон» (“Summer is icumen in”) – найбільш ранній зразок народного 
багатоголосся. У цьому творі лірико-пасторального характеру, на 
думку англійських дослідників історії музики, прослідковується вплив 
французьких поліфоністів.  

Англія зберегла унікальні форми музики та інструментарію, але 
англійська музика зазнала сильного континентального впливу. Та 
слід зазначити, що і британські композитори зробили важливий 
внесок у розвиток ранньої музики Європи, зокрема багатоголосся, та 
заклали основи пізнішої національної та міжнародної класичної 
музики. 

Отже, збережені джерела вказують на те, що в середньовічній 
Англії існував багатий і різноманітний музичний звук. Однак історики 
зазвичай розрізняють церковну музику, призначену для використан-

ня в церкві чи в релігійних церемоніях, та світську музику для свят-

кувань та розваг людей. Оскільки письменність та нотна грамотність 
були в той період прерогативою духовенства, світська музика зна-

ходила менше застосування, ніж церковна. 
 

  



95 

Джованні Ді МАДЖО (Giovanni Di MAGGIO) 
арт-директор «Bitmama», креативного агентства цифрових 
комунікацій, (Мілан, Ломбардія, Італія) 
Art director Bitmama (Bitmama è un’agenzia di comunicazione digitale 
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platform e creatività applicata alla relazione con i nuovi consumatori 
http://www.bitmama.it) 

ОЛЕКСАНДР МАРЧЕНКО  
У ФІЛЬМІ «CUORE NAPOLETANO»   

(«НЕАПОЛІТАНСЬКЕ СЕРЦЕ») 2002 р. 

C’è questo documentario introvabile del 2002, mi capitò davanti per 
caso diversi anni fa, è il racconto di un viaggio che ha compiuto una 
piccola troupe nell’arco di un anno in alcuni Stati del Nord America e a 
Napoli e provincia, alla ricerca d’ogni traccia riconducibile alla canzone 
classica napoletana. 

Siccome mi aveva colpito molto, dopo un po’ di non agevole ricerca 
me lo sono andato ad accattare su ebay (e l’ho messo su youtube, 
afammocc’). 

L’ho fatto perché mi si era scolpita nella mente soprattutto 
un’immagine: quella di questo posteggiatore (a Napoli i posteggiatori 
non sono quelli che ti parcheggiano la macchina, ma dei musicisti che ti 
fanno compagnia per le strade, al ristorante, alle feste di battesimo; sono 
forse gli eredi più puri della tradizione secolare della canzone napo-

letana, quella fatta ‘mmiez a la via, e la storia della musica napoletana è 
collegata saldamente a queste figure di menestrelli girovaghi). Solo che 
lui è ucraino, si chiama Alexander, e qui lo sentite nella sua versione di 
Dicitencello Vuje, commovente proprio come l’originale. È una bella 
storia da raccontare perché c’è dentro tutto il bello che di questi tempi 
infami va degradandosi, nell’ammorbante campagna d’odio per lo 
straniero e per gli ultimi tra gli ultimi: l’arte, la musica, le culture diverse 
ma-poi-che-ce-ne-fotte-a-noi-teniamo-la-canzone, l’amore per una nuova 
terra rimanendo se stessi, mettendoci del proprio. Questo cantante 
appassionato, con il suo accento dell’Europa dell’est, che strappa un 
sorriso e un applauso sincero a delle signore sulla funicolare di Chiaia, 
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è una piccola ma solida testimonianza del perché non bisogna lasciarla 
mai vinta a chi vorrebbe dividere noi dagli altri. 

La sua storia la racconta al minuto 45: 

https://youtu.be/5nSRytwTHYw?t=2703 

Scetate, nella funicolare, qualche minuto prima, e più in generale la 
storia dei posteggiatori: 

https://youtu.be/5nSRytwTHYw?t=2314 

* * * 

Цей, документальний фільм 2002 року, який ще й не відразу в 
мережі вдалося знайти та який випадково потрапив мені на очі 
кілька років тому, розповідає про мандрівку, яку з творчою метою 
протягом року італо-американська кіногрупа здійснювала в кількох 
штатах Північної Америки та в Неаполі, включно з провінцією, у 
пошуках будь-якого виразного сліду класичної неаполітанської пісні 
в сучасності. 

Й, оскільки, судячи з уривків, у фільмі було те, що направду 
вражало, після непростого пошуку на Youtube, eBay та ін. мені 
нарешті вдалося придбати цю кінострічку повністю. Й перш за все 
у свідомості закарбувалося образ одного постеджаторе*. Не з тих, 
які так називаються тепер, які паркують машину біля ресторанів. А з 
тих постеджаторе в колишньому значенні слова: мандрівних співа-

ків, музикантів, яких ще деколи зустрінеш і в тому ж ресторані, і на 
вулиці, і на хрестинах чи весіллях. Бо власне вони ж то і є у най-

чистішому вигляді спадкоємцями вікових традицій неаполітанської 
пісні, тої що могла колись раптом просто з’являтися на колишніх 
вулицях (неап. ‘mmiez a la via). Бо сама історія музики Неаполя 
нерозривно пов’язана якраз із ними, тими мандрівними менестре-

лями. 
Але ж той, за якого йдеться в мене тепер – українець. І звати його 

Олександром. Але власне в його виконанні класична «Dicitencello 

Vuje» дотикає тебе щонайближче. 

                                                           
* Постеджаторе (неап. posteggiatore) – неаполітанський аналог трубадурів, 

менестрелів, мінезингерів, кобзарів. 



97 

І ти отримуєш таку собі некволу тему для роздумів про те, 
наскільки все більш невідпорно й нав’язливо впадають нам в очі 
форматні оті «красотовиська», які лиш принижують гідність та смак 
у наші теперішні, вже сумнозвісні часи, – в усій оцій огидно пом’як-

шеній кампанії щодо ненависті до іноземців, як до «останніх з 

останніх». 
Мистецтво, музика, культура, ну нехай вони різні і, згідно про-

писки, нерідні. Але що нам до тої різниці, коли – от вона, тут, із 
неближньо-північного краю – пісня любові до твоєї, Неаполе, землі. 

Цей пристрасний співак, зі східноєвропейським акцентом у роз-

мові (не у співі), який відповідає привітною усмішкою на щирі оплес-

ки слухачів-пасажирів (особливо слухачок) на фунікулері «Ді К’яйя», 
він і є мимохідним, але вагомим свідченням проти тих, хто намага-

ється – безпідставно й даремно – нас розділити. 
Олександр Марченко розповідає свою історію на 45-й хвилині 

фільму «Cuore napoletano» («Неаполітанське серце») (мова італійська): 
https://youtu.be/5nSRytwTHYw?t=2703 

Пісня «Scetate» («Пробудися») на фунікулері, та за кілька хвилин 
коротко взагалі про постеджаторів (мова італійська): 

https://youtu.be/5nSRytwTHYw?t=2314 

Переклад Ольги Марченко 
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Оксана МАРТИНЕНКО 
канд. мист., доцент кафедри теорії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка  
(Львів, Україна) 

«ПРАКТИЧНИЙ КУРС НАУКИ ГАРМОНІЇ» ФЕДОРА ЯКИМЕНКА: 
ДО ПИТАННЯ ЙОГО ЗАСТОСУВАННЯ В ПЕДАГОГІЧНІЙ ПРАКТИЦІ 

Підручник Ф. Якименка вважається першим фаховим українським 
підручником з гармонії. Це видання, опубліковане 1925 р. у Празі 
силами української еміграції і сьогодні є бібліографічною рідкістю, 
заслуговує нашої уваги не лише як історичний артефакт.  

«Практичний курс науки гармонії» був написаний Ф. Якименком 
під час його перебування у чеській столиці на посаді керівника 
музичного відділу Українського Високого Педагогічного Інституту 
ім. М. Драгоманова (у 1924–1926 роках). Безперечно, працюючи над 
текстом, автор значною мірою опирався на постулати М. Римського-

Корсакова, свого вчителя. Однак, загалом це авторська праця, яка 
базується на власному педагогічному досвіді роботи в Московській 
та Петербурзькій консерваторіях. 

Насамперед слід зазначити, що книга не є підручником в тради-

ційному розумінні цього слова. Стиль, швидше б сказати, тональ-

ність викладу – це доброзичлива розмова педагога з учнем. М’яко, 
доступно, без особливих «теоретичних екскурсів» [1], автор пояснює 
матеріал, чутливо враховуючи можливі запитання, а виклад тем 
структурований не за розділами чи главами, а за лекціями. Та при 
всій позірній легкості викладу, засвоєння матеріалу передбачає обо-

в’язкову ґрунтовну підготовку з теорії музики. «Без такої підготовки 
студіювання науки гармонії нічого не варте», – наголошує автор у 
передмові до видання [3]. 

Особливу увагу привертають численні нотні приклади, ілюстра-

ції, які й сьогодні можна успішно застосовувати в педагогічній прак-

тиці. Також текст ненав’язливо «пересипаний» методичними наста-

новами, спрямованими на творчу ініціативу учнів. Серед них – ство-

рення власних завдань, хоральних мелодій, їх гармонізація, секвен-

ціювання, імпровізації за фортепіано. При цьому постійно наголо-

шується на музикальності цих прикладів. Вже в кінці підручника 



99 

автор виклав своєрідне резюме з цього приводу: «Можна писати 
подібного роду композиції [тобто хорали і прелюдії – О.М.] з теоре-

тичного боку бездоганні, але мало цікаві з чисто музичного погляду. 
[…] необхідна природна музичність у самому учні або певний ступінь 
його розвитку в цьому відношенню. У цій цілі – власного музичного 
розвинення й придбання доброго музичного смаку – слід ознайоми-

тися з класичною музичною літературою. Особливо радимо якнай-

частіше слухати гарну й добірну музику» [3, с. 104]. 

Характеризуючи підручник Ф. Якименка, слід згадати і Федора 
Стешка1 – автора українського перекладу, який потім згадував у своїй 
автобіографії: «Над цим перекладом я мусів багато попрацювати, 
особливо ж над впровадженням термінології, якої в нас для цієї 
науки ще не існувало. Книга ця була тоді ж видана Видавничим 
фондом у Празі, але без зазначення, що це є переклад, бо я рішуче 
відмовився виставити своє ім’я як перекладача, щоб усі вважали 
професора Акименка за українського музику» [2, арк. 3]. 

Сьогодні, з часової відстані, можна констатувати, що переважна 
більшість термінологічних нововведень Стешка не отримала подаль-

шого застосування2. Та попри недоліки перекладу, які ускладнюють 
сприймання тексту, підручник Ф. Якименка і в наш час вартий засто-

сування в педагогічній практиці в той чи інший спосіб, зокрема – 

у пошуках власного стилю викладання гармонії.  
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Ольга МАРЧЕНКО 
екс-проректор Тернопільського комерційного інституту 
 (Рим, Італія) 

ECCOCI QUA… 
(А ось і ми…) 

Думаю, ніхто би не сперечався з тим, що людське вухо не може бути 
настільки «замиленим» аби не чути пташиного співу, шелесту листя, 
плескоту води, тремтіння роси... 

Віриться, що більшість людства, навіть не маючи професійного 
відношення до музики, відчуває, що добра пісня – це співана поезія 
чи з супроводом, чи без нього. 

Здавна на нашій землі люди співали при роботі і на відпочинку, 
в радості чи тузі, навіть не замислюючись над тим, що спів може бути 
одним із видів терапії від болю, жахів чи депресії. 

А зараз я вам розповім про два епізоди з життя нашого співвіт-

чизника, музиканта та співака Олександра Марченка в Італії, зокре-

ма в Неаполі,. 
Наприкінці 1999 року він приїхав у Неаполь ніби турист – зви-

чайно ж на пошуки роботи. І от вже за два роки, у 2001-му, у шерезі 
численних місцевих знаменитостей він, як єдиний іноземний вико-

навець класичних неаполітанських пісень, posteggiatore, увійшов до 
історичної монографії Сальваторе Паломба «Неаполітанська пісня» 

(«La canzone napoletana», Salvatore Palomba. 2001. ISBN 88-8325-037-0). 
Ось уривок із цієї книги (с. 60): 
«Його ім’я Олександр Марченко. Він високоерудований музи-

кант, піаніст, виконує Шопена, Гріга, Рахманінова. Водночас закоха-

ний у неаполітанські мелодії. Використавши цю любов, свої профе-

сійні навички та проникливий голос, вирішив спробувати себе як 
постеджаторе. Й це йому вдалося блискуче… У колишні часи до 
нього б зверталися: `o prufessore (неап.)». 

Заразом наш професор дає приватні уроки гри на фортеп’яно, 
гітарі та навчає неаполітанських пісень… корінних неаполітанців. 
Бере участь у літературному товаристві наших заробітчан, пише кілька 
статей в італійських часописах. Бував запрошеним на державне теле-

бачення у Римі, а тоді в Мілані та Неаполі. 



101 

А в театрі міста Соренто в одній із традиційних п’єс він співає на 
сцені під гітару, втілюючи, за висловом режисера спектаклю Ніколи 
Дзакар’єлло, дух національного героя, улюбленця народу Пульчи-

нелли (Pulcinella). 
А вже у 2002 році наш маестро знімається в повнометражному 

документальному італо-американському фільмі режисера Паоло 
Сантоні «Неаполітанське серце» («Cuore napoletano»)1. 

Цей фільм умовно розділений на три частини: старий Неаполь, 
сучасний та сьогодення його уродженців в Америці. 

Середина фільму (з 38-ї хвилини) здебільшого пронизана співом 
та інтерв’ю О. Марченка. На екрані він з’являється дев’ять разів, 
виконує 4 неаполітанські пісні, зокрема «Кармелу» (вірші С. Паломба, 
музика С. Бруні), яка звучить в оригіналі та у власному перекладі спі-
вака українською. 

Водночас на екрані з одним із останніх класиків неаполітанської 
пісні, тим же С. Паломба, йде цікаве обговорення того перекладу, й, 
зауважу, – з повною довірою автора до перекладача. 

На жаль, час нас обмежує. І так я вже надто захопилась. 
Повернемось додому, на Україну. 
Як кажуть: «удома й стіни допомагають». Звучить воно гарно, 

але шкода, що марно звучить. 
Хоча є тут і крихта правди. – Наразі Олександр у домашніх стінах 

самотужки продовжує створювати музично-поетичні програми. 
Знімає кліпи. Їх можна побачити на YouTube, його веб-сторінці 
www.marchenko.te.ua, у Facebook. 

Правда, час від часу з ініціативи друзів жанру (яких є досить, 
шкода тільки, що можливостей у таких друзів обмаль) поодинокі 
концерти відбуваються. 

Побажаємо ж здоров’я друзям-шанувальникам, надії та натхнен-

ня нашому герою. 
Щасти, BUONA FORTUNA, ALESSANDRO!..
  

                                                           
1 https://www.youtube.com/watch?v=5nSRytwTHYw 
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MUSIC AND DANCE AS EFFECTIVE TOOLS  
IN FOREIGN LANGUAGE LEARNING 

Among numerous issues associated with foreign language teaching, 
performing arts occupies a special place. Music as well as dance are 
among its earlier forms and perhaps genuinly universal. In view of that 
the question of the parallels between music-based teaching and foreign 
language learning arises. Basically, music and dance as well as language 
learners aim at ‘performing’, that is communicating a message, although 
in a different way. According to I. Pinter ‘Although oral language is 
preferred, there are other forms of communication we use and rely on, 
sometimes even more so than we are aware. Often we read a person’s 
body language and it can tell us more than actual words. The relationship 
between mind and body is very important and it is one which each 
student should be given the opportunity to experience. One of the ways 
this relationship can be explored is through the use of dance” [5, c.13]. 

The relationship of music and dance with language learning has long 
been a matter of interest to linguists throughout the world including 
Ukraine. Relevant studies reveal that most of them [1, 2, 3, 4, 5, 6, 7] 
highlight the positive impact of music and dance on language learning. 
According to the linguists: 
• Music creates a positive learning environment; 
• Most children enjoy singing songs; 
• Using songs in the classroom may bring fun and motivation into the 

classroom; 
• Songs can be taught to any number of students; 
• Songs can help learners improve their listening skills and 

pronunciation;  
• Songs can be useful tools in the learning of vocabulary and 

improving speaking skills as well as grammatical structures. 



103 

Therefore, integrating music into the foreign language learning 
process may be beneficial for learners and its effects may be manifold. 
Provided music is combined with dance in the foreign language class-

room, their effect on foreign language learning will be even more power-

ful. Using dance language may be a great way to promote learners’ 

vocabulary. In dance terms, a noun expresses what or who moves, a verb 
conveys what you are doing, an adverb shows how you are doing it and 
a preposition reveals where you are doing it. Thus, vocabulary can be acted 
instead of written, shapes can be embodied rather than drawn, and con-

cepts can be moved versus explained. Incorporating creative movement 
and dance into the curriculum would be a huge leap forward for learning, 
and a step in the right direction for the education of children [3].  

Consequently, though music and dance are a way of non-verbal 
communication they may contribute to successful foreign language 
learning.  
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Любов НАЗАР 
викладач музично-теоретичних дисциплін Львівської державної 
музичної школи № 2 (Львів, Україна) 

АКТУАЛІЗАЦІЯ СИСТЕМИ Е. ЖАК-ДАЛЬКРОЗА  
В СУЧАСНІЙ МУЗИЧНІЙ ОСВІТІ 

ХХ століття знаменується різноманіттям навчальних музичних мето-

дик, зокрема цей розвиток торкнувся і предмету сольфеджіо, який 
став одним із превалюючих у популярному, на той час, комплекс-

ному розвитку музиканта. Так, однією із найбільш поширених сис-

тем була «ритмічна гімнастика» Е. Жака-Далькроза. На зламі часу 
видатний швейцарський композитор та педагог Далькроз, працюючи 
у Женевській консерваторії в 1892 році, дедалі більше не задовіль-

нявся музичною підготовкою та вміннями своїх учнів. Він виявив 
ритмічні та інтонаційні проблеми в учнів, і на своїх заняттях почав 
вводити безліч нових, революційних педагогічних ідей. Враховуючи 
ж тенденції розвитку та новаторства у музичній мові сучасних компо-

зиторів, потрібно було створити методику навчання, яка виховувала 
ритмічне чуття через руховий апарат тіла, що зумовлювало його 
природність – цим і зайнявся Далькроз. З другом, психологом Едуар-

дом Клапаредом він розробив свої оригінальні ігри, щоб допомогти 
студентам фізично швидко реагувати на різнорідні елементи та 
зміни в музиці.  

Також, вважаючи тогочасних музикантів «автоматичними», 
технічно заангажованими з роботизованими рухами тіла, Далькроз 
вказував на відсутність розвитку ними експресивності у музиці, що 
мона було подолати за допомогою евритмії, яка надає виразність 
музиці фізичним жестом. Так, Далькроз створив систему ритмічної 
гімнастики, піднявши значення рухів під музику, рухово-ритмічних 
вправ та ігор до рівня методу музичної освіти, обґрунтувавши і 
довівши роль ритмічного виховання в розвитку музикальності учнів. 
На його думку, першим інструментом, який потрібно освоїти музи-

кантам — було їхнє тіло. Тому, розробивши свою методику, він поєд-

нав слух із фізичною реакцією тіла. Головною метою експериментів 
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був розвиток внутрішнього вуха для полегшення музичного мис-

лення, читання та написання музики без допомоги інструменту.  
Його метою було знайти способи допомогти учням виробити 

навички відчувати, чути, створювати, уявляти, з’єднувати, запам’ято-

вувати, читати та писати, а також виконувати та інтерпретувати 
музику. Він працював для того, щоб звільнити своїх учнів від кон-

фліктів між розумом і тілом, почуттями та вираженнями. Далькроз 
зрозумів, що аспекти музики, які найбільше пов’язані з почуттями, – 

це ритм і рух. Щодо трьох елементів музики: висоти, ритму та 
динаміки, він визнав, що два останні повністю залежать від руху. Він 
зауважував, що узгодження рухів з ритмом музики дає людині 
відчуття свободи і приносить задоволення.  

Відповідно його методика має поділ на чотири рівноцінно 
важливі основні елементи: евритмія, сольфеджіо, імпровізація та 
пластична анімація, які зливаються і переплітаються між собою та 
стають базисом для здобуття статусу професійного музиканта. 
У рамках концепції евритмії практиканти виконують різноманітні дії, 
які часто називають «іграми». Метою галузі евритмії Далькроза є 
закріплення ритму як невід’ємного природнього чинника існування 
музичної композиції. Другим, важливим елементом є сольфеджіо, 
яке ґрунтується на розвитку відносної висоти звуку, що створює 
особистий унікальний тональний контекст і допомагає краще роз-

пізнати рух мелодії та покращує чуття гармонії, модуляції. Третій 
елемент — імпровізація, яка допомагає навчанню учня швидкій зміні 
та адаптації при зміні музичних стилів. Вона відбувається в багатьох 
аспектах методу Далькроза, зокрема під час залучення учнів до 
вправ та ігор з евритмії при раптовій зміні стилю, темпу, гармонії чи 
ритму музики, що змушує учнів імпровізувати. Четвертий елемент – 

пластична анімація є хореографічним рухом під музику, де превалює 
роль останньої в зосередженні на її певних елементах, таких як 
гармонія, мелодичний контур, енергія, ритм, темп, стиль та інші 
музичні елементи, що зображаються в русі. Деякі адепти системи 
Далькроза розглядають пластичну анімацію як узагальнений розділ 
методу, який охоплює і підсумовує всі його частини, проте інші – 

визначають цю складову як четверту, рівноцінну частину методу.  
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Зауважимо, що велику увагу приділяє Далькроз складним рит-

мічним формам (поліритмія), що відповідало тогочасним тенден-

ціям модерної композиторської техніки. Так, зміна темпу вказувала 
на зміну швидкості руху учнів, зміни в стилі вказували на зміни на-

прямку руху та вибору руху (плавні рухи для лєгато, короткі та гострі 
для стакато). Далькроз вводить тактування. Серед музичних вправ та 
ігор використовувались: кроки під музику з одночасним тактуван-

ням рукою, різноманітні поєднання метру і ритму, які відтворю-

вались ногами та руками, повторення по пам’яті ритму щойно про-

слуханої музики, зокрема повторення «із запізненням» (канонічне 
накладання ритму), пришвидшене чи сповільнене повторення, 
різноманітні рухи під музику (ходьба, біг, стрибки) тощо. Варто 
звернути увагу і на одну з вправ Далькроза – гаму, в основі якої 
лежить До-мажорний звукоряд з досить простим ритмом, яка почи-

нається з ноти до або до-дієз і покликана освоїти практично всі 
тональності квінтового кола (при незмінному русі гами та її почат-

ковому звуку до (до-дієз) поступово додаються додаткові знаки тієї 
тональності, в якій вона співалась, а її останнім звуком стає тоніка 
основної тональності). Цінними є ритмічні партитури для сольфе-

джування. 
Особливо інноваційними на сучасному етапі є застосування мето-

дики Далькроза в поєднанні з найновішими підходами у ритмічному 
вихованні (поєднання з технікою коноколу – давньоіндійською метро-

ритмічною системою чи з «ритмічним алфавітом» Бенні Греба, 
японськими «короткометражними» модульними системами тощо). 
Особливу ж роль далькрозівські ритмічні вправи в поєднанні з плас-

тикою відіграють у новітній загальноосвітній системі в якості розу-

мової перерви у вивченні довільного навчального матеріалу за 
методом Spaced learning (роздільне навчання), яке з успіхом може 
використовуватися і на музичних дисциплінах – спеціальний інстру-

мент чи спів, імпровізація, гармонія, сольфеджіо, історія музики тощо. 
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Богдан НАЗАР 
старший викладач КЗ ЛОР «Львівський фаховий коледж культури  
і мистецтв» (Львів, Україна) 

ПРОБЛЕМАТИКА ВИВЧЕННЯ ТВОРЧОСТІ КОМПОЗИТОРІВ 
УКРАЇНСЬКОЇ ДІАСПОРИ В ІНТЕГРАТИВНИХ ПРОЦЕСАХ 
МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНИХ ТА ВИКОНАВСЬКИХ ЦИКЛІВ 

Творчість композиторів українського зарубіжжя щораз більше і ак-

тивніше справедливо займає місце не лише на видноколі дослід-

ницько-наукової ділянки вітчизняного музикознавства, але й починає 
поступово впроваджуватися в навчальний процес в різних напрямках. 
Так, з одного боку – на предметах історично-теоретичного циклу вже 
фіґурують імена С. Борткевича, Ф. Якименка, П. Сениці, І. Соневиць-

кого, С. Туркевич-Лукіянович. А. Рудницького, В. Балея та ін., хоч 
наразі їх творчість згадується, радше, в контексті відповідної пробле-

матики (огляд української музики ХХ ст. або естетично-мистецькі 
напрямки сучасної музики тощо) або як показові музичні зразки 
(номери для співу на заняттях сольфеджіо, в курсі гармонії чи аналізу 
музичних творів). Проте, найголовніше завдання у відродженні 
численних музичних опусів української діаспоріани полягає у вико-

нанні творів і в класах хорового чи ансамблевого співу, а також – 

інструментальних (фортепіано, скрипка, віолончель, духові інстру-

менти).  
Велетенський корпус музичних композицій найрізноманітніших 

жанрів від монументальних опер, ораторій, симфоній до невеликих 
п’єс дидактичного призначення для наймолодших музикантів – 

привертає увагу педагогів-виконавців, адже безперечно здатний 
розширити і збагатити навчальний і концертний репертуар. Варто 
зазначити, що перебуваючи в умовах чужинецьких культур, укра-

їнські композитори-діаспорники активно працювали в жанрах музи-

ки для дітей та юнацтва, створивши чималу низку композицій для 
різних інструментів, а подекуди – навіть власні школи гри, що є 
беззаперечно цінним для української дидактики і методології.  

Так, у сфері скрипкової музики композиторами українського 
зарубіжжя було написана велика кількість творів. Наприклад, 
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Концерти для скрипки з оркестром створили В. Балей, С. Борткевич, 
Ю. Фіала; у жанрі сонати працювали Ф. Якименко, Р. Придаткевич, 
С. Туркевич, В. Шуть. Скрипкові варіації є у І. Мацієвського, Ю. Олій-

ника, О. Омельського, Р. Придаткевича, В. Сидоренка; скрипкові сюїти 
належать М. Гайворонському і Р. Придаткевичу. Для дітей створена 
скрипкова поема В. Грудіна, балада С. Яременка, скрипкові думки 
В. Безкоровайного, в’язанки та цикли Й. Снігура, М. Гайвронського, 
Р. Придаткевича. 

Особливої уваги заслуговує творчість Р. Придаткевича – блиску-

чого скрипаля-віртуоза та яскравого композитора. Йому належить 
«Пісня без слів» (мелодія) для скрипки і ф-но (виконана 1911 року); 
Три твори на основі народних пісень для скрипки і ф-но («З буйним 
вітром», «Янічок», «Козачок»). Він автор монументальних сюїт: 
«Гуцульська сюїта», «Козацька ренесансова сюїта», «Подільська 
сюїта». До крупних жанрів належать Перша українська рапсодія 
«Кобзарська», Друга українська рапсодія «Весільна»; три сонати, з 
яких Соната № 2 – це «Прелюдія хорал і фуга» на тему церковної 
пісні «Пречиста Божа Мати». Р. Придаткевич автор безлічі малих 
форм, проте віртуозних і технічно складних, зокрема, програмних 
скрипкових п’єс і циклів – «Дума», «Козацька пісня», «Весільний 
начерк», «Пісня про чабана», «Три мініатюри на українські народні 
пісні», «Пісня без слів» (мелодія), Три твори на основі народніх пісень 
(«З буйним вітром», «Янічок», «Козачок»), «Українські народні тан-

ки», «Сюїта для донечки». Окрім того, Р. Придаткевич є автором 4-х 
симфоній та низки оркестрових композицій, фортепіанних, вокаль-

них, камерно-ансамблевих опусів. Тому його твори необхідно вклю-

чати в цикл історико-теоретичних дисциплін, адже він був визнаним 
одним з найбільш потужних композиторів української діаспори, а 
щодо скрипкової музики – то введення творів Р. Придаткевича у 
педрепертуар різного вікового рівня (від початківців до аспірантів) 
засвідчить яскраву і непересічну сторінку розвитку національної 
скрипкової музики загалом. 
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Лілія НАЗАР-ШЕВЧУК  
канд. мист., доцент кафедри історії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка, 
викладач-методист ЛССМШІ ім. С. Крушельницької (Львів, Україна) 

СПЕЦИФІКА УРОКІВ МОНОГРАФІЧНОГО ТИПУ  
НА ПРЕДМЕТАХ МУЗИЧНО-ІСТОРИЧНОГО ЦИКЛУ:  

ІНТЕГРАТИВНІ ТА ІНТЕРАКТИВНІ АСПЕКТИ 

На сучасному етапі мистецької освіти у всіх її ланках давно назріла 
необхідність ґрунтовних видозмін та оновлення. Проте, цей процес, 
розпочатий ще наприкінці минулого століття наштовхується на інерт-

ність та формалізм, які були закладені попередньою ідеологічною 
системою, зокрема, радянськими нормативами, підходами та дидак-

тикою. На появу ж нових підручників та посібників у галузі історично-

музичних дисциплін українська освіта наразі не здобулася (спроби 
оновлення завершилися перекладеними за ерзацом більш як 70-річ-

ної давності книжок (які навіть не відповідають стандартам підруч-

ника чи посібника) з яскравим ідеологічним спрямуванням, особливо 
оцінок і трактування творчих принципів та життєписів багатьох ком-

позиторів, які всі без винятку були бідними ущемними пролетарями 
і боролися з капіталізмом, навіть коли його ще не було (наприклад, 
Й. С. Бах). Поодиноким винятком є посібник Я. Бодака1, який, навпаки, 

                                                           
1 Дрогобич: Коло, 2017, рец. Ю. Медведик, Б. Луканюк. Присвячений давнім 

епохам (античності, західноєвропейському середньовіччю, ренесансу), 
які, проте, в навчальних програмах практично не фіґурують. На сайтах на-

вчальних закладів рясніє від щорічно перевиданих книжечок І. Прохорової 
(з 1963 р.) з дещо урізноманітненим журнальним виданням «Музична 
школа» від 2013 р. (без рецензентів, методичних обгрунтувань тощо) з 
такими унікальними перлинами як «безнапівтонові лади», хоча розши-

рення інформативного поля в журналі доволі відчутні. Та, якщо давні епохи 
є інноваційним розширенням, то стандарт подальших етапів міцно 
тримається укоріненої (невідомо ким і за чиїми смаками чи вподобан-

нями) складеної програми за російським лекалом. Величезним недоліком 
є відсутність у всіх виданнях будь-якої літератури чи посилань на джерела. 
Проте, перевидання підручників з української музичної літератури С. Лісець-

кого для 47 класів ДМШ (яке також би потребувало редакції і внесення 
корективів) наразі не планується, оскільки предмету «Українська музична 
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даючи стилеву характеристику епох аж надто скупо ставиться до 
постатей митців. З іншого боку, урок біографічного типу давно пере-

творився на подачу, зазубрювання дат, диктовка яких забирає левову 

частку часу, натомість розширення інформаційної бази у медіа-

ресурсах розкриває не лише нові можливості, але й підказує, що 
настала пора змінити акценти та вектори в підходах до змісту і суті 
уроків подібного типу. Попри те, що бажано такі уроки ілюструвати, 
тобто життєпис, творчий портрет чи життєтворість митця повинні 
замінити адміністративно-довідкову біографію на кшталт розгорне-

ної довідки у відділ кадрів. Головними моментами щодо зміни 
ракурсів уроку-знайомства з постаттю композитора мають стати: 
1) місце і значення в розвитку музичного мистецтва; 2) належність 
до тої чи іншої епохи або стилю чи напрямку (а не година, число, 
місяць, рік народження, перелік всіх дат переїздів, написання творів, 
більшість з яких так і залишаються назавжди в конспекті «мертвим 
вантаем», смерті), що можливо лише при широкому інтегративному 
підході; 3) кілька виразних історій з життя композитора з дидак-

тично-виховним, морально-етичним спрямуванням з допомогою 
техніки story-telling здатні значно «оживити» історичне минуле, на-

близити і олюднити творчу креатуру; змалювання психологічного 
портрету, рис характеру, світоглядних орієнтирів дозволять краще 
зрозуміти музичні твори, відсутність яких на монографічних темах є 
однією з негативних рис; 4) музичні чи візуальні (аудіо і відео) ілю-

страції повинні значно перевищувати усно-мовленнєвий матеріал; 
5) губиться в біографічному потоці і жанрова парадигматика, тобто, 
в учнів переважно відсутнє структурування творчості за жанровими 
ознаками; 6) наявність глосарію, який учні самотужки заповняють, 
дозволить не акцентувати щоразу на термінології, натомість по-

стійно збагачувати професійний запас слів; 7) внутрішня інтеграція 
з теоретичними та виконавськими предметами покликані до співу 
(сольфеджування чи з текстом), інструментальної імпровізації, тобто 
зробить учнів не пасивними слухачами верениці дат і подій, а реаль-

ними учасниками процесу; 8) застосування розмаїтих інноваційних 
                                                           

література» не існує. А поява все нових видань коротких біографій чи кон-

спектів (за Прохоровою чи дубляжі з вікіпедії) становить головне джерело 
методично-дидактичної літератури для викладачів. 
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методик здатні значно активізувати процес уроку; 9) творчі креа-

тивні завдання, дискусії, спільне обговорення та висловлення кри-

тично-оціночних суджень (в тім – письмові), самостійна пошукова 
робота учнів у популярній чи науковій літературі, особливо в медіа-

ресурсах, тобто, нові технічні можливості, і викладач, і учні повинні 
якнайактивніше використовувати на уроках монографічного типу. 
Принципи моделювання та режисерсько-сценарного бачення теми 
чи окремого модуля (наприклад, творчість Й. Гайдна) дозволяють 
проектувати монографічний урок і в змішаних, різноманітних ком-

плексних типах, що залежить від творчого стосунку та компетент-

нісного розуміння викладача. 
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Андрій НАЗАРКЕВИЧ 
музикознавець, викладач музично-теоретичних дисциплін   
(Ванкувер, штат Вашингтон, США) 

КОМПОЗИЦІЇ ГУСТАВА МАЛЕРА  
НА ПОЕЗІЇ ІЗ ЗБІРНИКА «ЧАРІВНИЙ РІГ ХЛОПЧИКА»  

АХІМА ФОН АРНІМА ТА КЛЕМЕНТА БРЕНТАНО  

Із збірником «Чарівний ріг хлопчика» Густав Малер познайомився у 
1880-і роки (найпізніше у 1886 р.). Тексти німецьких народних пісень 
та балад були зібрані письменниками-романтиками Ахімом фон 
Арнімом (1781–1831) та Клементом Брентано (1778–1842) і укладені 
в 1806–1808 рр. у названий збірник. Ці два молоді поети на початку 
ХІХ століття здійснили ряд фольклорних експедицій Німеччиною, де 
збирали та записували народну поезію. Предметом їх пошуків були 
пісні, вірші, які передавались усним шляхом, а також записи із старо-

винних календарів та лубочних видань. Перший том «Чудесного рогу 
хлопчика» вийшов у 1805 році в Гейдельберзі, а другий і третій – 

у Франкфурті в 1808 році. Збірник складав понад сімсот творів: тут 
знаходимо селянські і солдатські, прощальні і жалібні, застольні і 
вуличні пісні, твори на любовну тематику, історичні балади та казки, 
дитячі вірші; включені до збірника і твори духовного змісту – люте-

ранські хорали. Ці твори фольклорного походження якнайкраще 
розкривають настрої, бажання, думки простого люду. Пісні, укладені 
у збірник, прославляють добро, відвагу, вірність, нездоланну віру в 

перемогу добра над злом. Видання збірника мало грандіозний успіх 
(перший том присвячений Гете). 

Поезії з цього збірника були невичерпним джерелом натхнення 
і матеріалом для опрацювання багатьом відомим і менш відомим 
композиторам. Ще Гете писав, що цей збірник є чудовою основою 
перекладів для фортепіано аматорами чи майстрами музики, дже-

релом нових значних мелодій. Майже через століття, після Р. Шумана 
і Й. Брамса, до романтичних віршів збірника звернувся Густав Малер2. 

                                                           
2 Майже всі твори створені Г. Малером до початку 1900 р. написані на вірші 

з цього збірника. 
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Сам композитор писав, що до сорока років він вибирав для себе 
тексти винятково з цього збірника, якщо не створював їх сам, і від-

значав, що є повністю відданий цій поезії [1]. Зацікавлення компо-

зитора цим збірником відзначає і Бруно Вальтер. У його ранньому 
опусі «Чотирнадцять пісень і наспівів юнацьких років» (спочатку – це 
три зошити вокального циклу) (1880–1892) дев’ять пісень з оркест-

ровим супроводом написані на тексти з «Чудесного рога хлопчика» 

(«Щоб зробити слухняними поганих дітей», «Я йшов веселий», 
«Кінець! Кінець!», «Сила уяви», «Біля Страсбурга в фортеці», «Зміна 
караулу влітку», «Розлучатися, розлучатися», «Не побачитися знову» 

і «Самопочуття»). 
У 1884 році варіант народного тексту став основою для першої 

пісні автобіографічного вокального циклу «Пісні мандрівного під-

майстра». Вірші з «Чудесного рогу хлопчика» використовув Густав 
Малер і протягом наступних років. Вони послужили матеріалом не 
лише вокальних циклів, але й частинами симфоній: так пісні «Три 
ангели співали солодкий наспів» та «Початкове світло» – це V час-

тина Третьої та ІV частина Другої симфоній. Інша пісня «Сонце встало 
на землею» («Пісні мандрівного підмайстра») звучать у першій сим-

фонії, пісня «Райське життя», першопочатково задумана як сьома 
частина Третьої симфонії, стала фіналом Четвертої. Оркестровий пере-

клад «Проповідей Антонія Падуанського», це ІІІ частина Другої сим-

фонії, а пісня «Зміна караула літом» лягла в основу ІІ частини Третьої. 
Вводячи вокальні частини на тексти з циклу «Чарвний ріг хлопчика» – 

вірші зворушливі, іноді іронічно-наївні – композитор прагнув прояс-

нити концепцію кожної симфоніїі і «договорити» те, що здавалось 
йому неможливо виразити засобами чисто інструментальної музики.  

Як уже відзначалось, з 1892 по 1895 рр. були створені Два зошити, 
які вийшли під назвою «Дванадцять пісень із «Чудесного рогу хлоп-

чика». 
У передмові до збірника листів та спогадів про Густава Малера, 

окреслюючи основні світоглядні спрямування митця, Дмитро Шоста-

кович писав: «Що захоплює в його музиці? Насамперед – глибока 
людяність. Малер розумів високе естетичне значення музики. Він 
проник у приховані таємниці людської свідомості, його хвилювали 
найвищі світові ідеали. Гуманізм, неприборканий темперамент, 
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гаряча любов до людей у поєднанні з гідною подиву композиторсь-

кою обдарованістю допомогли Малеру створити його симфонії, 
«Пісні подорожуючого підмайстра», «Піcні про померлих дітей», 
грандіозну «Пісню про землю». Він близький нам своїм гуманізмом, 
своєю народністю» [1, c. 7–8]. 

Література 
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совой, Д. Р. Петрова. Перевод с немецкого С. А. Ошерова, Д. Р. Петрова, 
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ЗДІСЛАВА СЕТМАЙЄР – МАЛОВІДОМА ПОСТАТЬ 
В ІСТОРІЇ СПЕЦІАЛЬНОЇ МУЗИЧНОЇ ОСВІТИ У ЛЬВОВІ 

КІНЦЯ ХІХ – ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ ХХ СТ. 
(на матеріалах ЛННБ України ім. В. Стефаника) 

Розвиток спеціальної музичної освіти у Львові ХІХ – першої третини 
ХХ століття (до 1939 року) був нерозривно пов’язаний з розвитком 
музичної культури міста, в якому вони перепліталися і збагачували 
одне одного елементами багатоетнічних традицій. Історіографія роз-

витку спеціальної музичної освіти Львова охоплює чималу кількість 
сучасних наукових публікацій. Зокрема, увагу Л. і Т. Мазепів, Л. Кия-

новської, Я. Горака, У. Граб, Н. Кобрин, Л. Назар-Шевчук, К. Фінк при-

вертає інституційне формування музичної освіти Галичини, історія 
окремих освітніх установ, музично-дидактичні питання тощо. У цьому 
контексті цінними є маловідомі архівні матеріали з історії польської 
гілки музичного шкільництва у Львові, які зберігаються у фондах 
відділу рукописів ЛННБ України ім. В. Стефаника.  

Йдеться про архів Здіслави Сетмайер – піаністки, педагога і 
музично-громадської діячки, власниці приватної музичної школи у 
Львові, членкині низки музичних і педагогічних товариств (Ф. 9, № 100). 
Життєдіяльність З. Сетмайєр ще не стала предметом спеціального 
дослідження, відтак цей архів є цінним джерелом матеріалів до 
історії музичного шкільництва, ширше – музичної культури Львова 
окресленого періоду. На початок 1900-х років чисельність музичних 
шкіл, зважаючи на посилене зацікавлення музикою серед різних 
верств населення, збільшення потреби у світських музикантах і ви-

моги розвитку національної культури, зростала доволі швидко. 
Станом лише у Львові – з населенням близько 149 тисяч осіб – 

загальна кількість музичних шкіл перевищувала тридцять. Майже 
половина з них постала у 90-х роках ХІХ століття, в їх числі – школа 
З. Сетмайєр.  
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Особовий архів З. Сетмайєр охоплює понад 400 аркушів матеріа-

лів, поділених ймовірно самою власницею на низку тематичних 
розділів. Серед них: кореспонденція Сетмайєр, матеріали про від-

значення ювілеїв від народження Ф. Шопена та К. Мікулі, біографічні 
матеріали. Хронологічні рамки матеріалів архіву: 1872–1934 рр. Цей 
архів потрапив до фондів академічної бібліотеки ймовірно в 1940-х рр. 
в період її організації разом із численними матеріалами музичного 
характеру різних установ і приватних збірок тогочасного Львова.  

Кореспонденція З. Сетмайєр стосується в основному музичного 
життя Львова, організації концертів, створення та діяльності ряду 
музичних спілок і товариств та участі Сетмайєр у їх діяльності. Об-

ширне родинне листування подає цінну інформацію членів її родини. 
Унікальними є матеріали про відзначення у Львові в 1910 р. 100-

літнього ювілею від народження Ф. Шопена та створення товариства 
його імені у Львові, а також 100-літнього ювілею від народження 
К. Мікулі – оголошення, запрошення, програмки концертів, статут 
товариства тощо. Біографічні матеріали охоплюють похвальні сві-
доцтва з 1883, 1885 років – часу навчання З. Сетмайєр в консерва-

торії Галицького музичного товариства в класі проф. К. Мікулі; сві-
доцтва з 1890-х рр. про її вчительську практику в музичній школі 
Кароля і Стефанії Мікулі; членські посвідчення різних музичних това-

риств (Галицького музичного товариства, Польського музично-педа-

гогічного союзу). Як піаністка З. Сетмайєр впродовж життя і в похи-

лому віці проводила активну концертно-виконавську діяльність, про 
що свідчать концертні програмки й повідомлення, газетні вирізки 
з відгуками на її виступи.  

Важливо й надалі продовжувати дослідницьку роботу по віднай-

денню й опрацюванню приватних та інституційних архівів музичного 
характеру у Львові, які доповнять наші уявлення про музичне життя 
цього міста. Розвинена тогочасна музично-освітня база давала змогу 
виховувати цілу плеяду видатних музичних особистостей: виконав-

ців, композиторів, теоретиків та вчителів. Ці кращі традиції слід і 
надалі вивчати, розвивати й примножувати. 
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ВИКОРИСТАННЯ СУЧАСНОГО НАОЧНОГО МАТЕРІАЛУ  
НА УРОКАХ СОЛЬФЕДЖІО 

Сучасна освіта стрімко набирає швидкість в галузі новітніх інформа-

ційних технологій. Комп’ютеризація стала одним з головних напрям-

ків в отриманні певних знань учнями в різних предметних галузях. 
Комп’ютерні системи та мультимедійні пристрої можуть сьогодні 
допомагати викладачеві МТД вирішувати навчальні завдання, бути 
сучасним і цікавим. 

Використання на уроках сольфеджіо комп’ютерних презентацій 
та інших мультимедіа привертає студентів акцентуванням уваги на 
головних моментах викладання інформації, концентрує візуальну 
увагу на особливо значущих моментах теми, що вивчається, еконо-

мить час, додає можливості для демонстрації великого обсягу ін-

формації. При застосуванні комп’ютерних презентацій структура 
уроку принципово не змінюється, у ньому зберігаються всі основні 
етапи. Мультимедійні презентації додають сучасному уроку приваб-

ливості і динамічності. 
Мультимедійні презентації – це зручний, ефективний спосіб на-

дання інформації за допомогою комп’ютерних програм. Поєднання 
тексту, фото, аудіо-, відео-фрагментів, анімації, слайд-шоу, диктор-

ського супроводу, тривимірної графіки щільно утримують увагу і 
підвищують ймовірність переконання аудиторії. Одночасний вплив 
на два найважливіших органи сприйняття (слух і зір) дозволяють 
досягти набагато більшого ефекту. Більш того, презентація дає мож-

ливість скомпонувати навчальний матеріал так, щоб домогтися мак-

симального навчального результату. Наочним можна зробити не 
тільки заняття, присвячене поясненню музичного матеріалу, а також 
тренажер, тести, використовувати презентації різних інформаційних 
блоків у письмовій роботі учня.  
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Водночас мультимедійні презентації – не єдина комп’ютерна 
програма, що може буди задіяна на уроках сольфеджіо.  

Однією з цікавих музичних вправ, таких, що заслуговують увагу, 
є співи вправ сольфеджіо з акомпанементом. Зазвичай викладач 
власноруч створює і виконує музичний супровід на фортепіано, але 
в такому разі він дещо обмежений у своїх можливостях. Набагато 
цікавіше звучать вправи для сольфеджування, що виконуються під 
повноцінний сучасний музичний супровід. Серед професійної спіль-

ноти вже добре відомі аранжування вокальних вправ М. Ладухіна, 
О. Рубця, І. Способіна, А. Агажанова, створені викладачем Волинсь-

кого фахового коледжу культури і мистецтв ім. І. Стравінського 
А. М. Наумовою. До яскравих гармоній і ритмів авторка додала відео-

ряд, що допомагає розкрити художньо-емоційну складову вправ 
(https://www.youtube.com/watch?v=4dbC89dDQpk&list=PLkPqPURRG
5EqJaJQ4Eddx1VdfAYx9NtSz&index=22). 

Регулярне виконання вправ сольфеджіо з усталеним супрово-

дом шліфує і вдосконалює читку з листа, звільняє викладача від 
необхідності бути прикутим до фортепіано і, таким чином, дає змогу 
більш ретельно відпрацювати інтонацію, чіткість тактування, грамот-

ний розподіл дихання, розвиває гармонічний слух, пробуджує спів-

творчість і емоційний відгук.  
Ритмічні вправи з повноцінним музичним супроводом є удоско-

наленою і осучасненою формою, що завжди була присутня для від-

працювання ритмічних завдань. Як і у випадку з вправами сольфе-

джіо, так і з ритмічними завданнями, наявність записаного акомпа-

нементу задає темп виконання і, разом з тим, перетворює суто меха-

нічне вистукування ритмічних груп у повноцінний художній твір, 
з яскравою мелодією, повноцінною гармонією і, можливо, також з 
цікавим відеорядом. Приклад: https://www.youtube.com/watch?v= 

IQd7WCrLN6Q&t=210s  
Використання комп’ютерних програм дозволяє ефективніше роз-

вивати всі види сприйняття і задіяти при проведенні уроку всі види 
пам’яті: зорову, слухову, моторну, образну, асоціативну. Це значно 
підвищує інтенсивність проведення уроку, а також сприяє розши-

ренню міжпредметних зв’язків при викладі матеріалу уроку. 
 



119 

Сучасні тенденції вказують на те, що:  
1. Сучасна молодь схильна до візуального сприйняття навчаль-

ного матеріалу, в яскравих образах та фарбах, з анімацією та іншими 
ефектами. 

2. Мультимедійна презентація дозволяє вчителю всебічно і яск-

раво викласти будь-яку навчальну тему. 
3. Традиційні форми роботи з успіхом можна вживати в осучас-

неному вигляді.  
4. Контроль знань і результат стає більш різноманітним: можна 

широко використовувати тести, кросворди, дослідницькі проекти 
тощо. 

Особистість вчителя, безумовно, залишається стрижневою в на-

вчанні і провідною на всіх етапах уроку, а комп’ютер виступає лише 
як засіб, що допомагає у вирішенні поставлених завдань. Сьогодні, 
коли комп’ютерні технології проникли буквально в усі сфери діяль-

ності людини, викладач будь-якої дисципліни, в тому числі і сольфе-

джіо, може розраховувати на комп’ютер як на електронного асис-

тента в навчальному процесі. Отже, в таких умовах роль викладача 
значно змінюється. Він перестає бути виключно джерелом інформа-

ції, а є організатором навчально-пізнавальної діяльності. 
Підводячи підсумки цієї роботи, доцільно сформулювати такі 

висновки:  

– проблема застосування мультимедійних презентацій на уроках 
сольфеджіо має широку підтримку і розповсюдження в сучасній 
навчальній практиці; 

– використання на уроках сольфеджіо сучасного наочного мате-

ріалу є однією з важливих тенденцій в системі спеціальної музичної 
освіти; 

– включення в урок мультимедійних презентацій істотно розши-

рює межі навчання, робить його більш ефективним і різноманітним; 
– завдяки роботі з презентаціями суттєво підвищилась якість уч-

нівської роботи: співи стали більш виразними, чіткішим став дири-

гентський жест, творчі роботи –значно цікавішими та сміливими. 
Час назад не повернути. Тепер, мабуть, дуже складно знайти 

такий вид діяльності, який би існував поза розвитком комп’ютерної 
грамотності та володінням базовими комп’ютерними програмами.  
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Сьогодні у більшості розвинених країн світу освітні заклади різ-

ного рівня (це стосується також закладів дошкільної та позашкільної 
освіти) оснащені новітньою комп’ютерною технікою. У ряді вищих 
навчальних закладів електронні технології, пов’язані з музичною 
діяльністю та музичною творчістю, вивчаються як предмет навчаль-

ного плану.  
Музична інформатика, що використовує комп’ютерний інстру-

ментарій з метою освоєння необхідних знань, умінь і навичок, ши-

роко практикується в музичній освіті західних країн. Сферою її уваги 
є, головним чином, навчання з предметів музично-теоретичного та 
музикознавського циклів, а також вирішення деяких навчальних 
завдань, пов’язаних з виконавською та композиторською діяльністю.  
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THE POSITIVE EFFECT OF LEARNING VOCABULARY THROUGH 
LISTENING TO ENGLISH MUSIC 

Nowadays, it has been generally accepted that language is the primary 
means of communication. Every single language consists of sounds, 
words, and grammar. Grammar provides the overall patterns, and words 
are the basic materials to put into these patterns. From the point of view 
of lexicology, words can be defined as “a complete sign, an abstract unit 
of the language system” [1, p. 4]. According to Nation [3], the knowledge 
of 8,000–9,000 word families is required to be able to comprehend 
authentic written texts in English, and knowledge of 6,000–7,000 word 
families for dealing with spoken language. Although vocabulary learning 
is a daunting task, it is essential to be able to understand and use the 
language correctly. Highlighting the significance of vocabulary acquisi-
tion, Schmitt emphasizes that “lexical knowledge is central to communi-
cative competence and to the acquisition of a second language” 
[4, p. 55].  

Aside from that, learning new words is a difficult and time con-

suming-process. Many researchers (e.g. Rubin 1975; Oxford 1990; Stern 
1992) have already tried to classify the effective methods that might 
have a positive effect on this long process. At the time, vocabulary 
expansion, among other things, was mostly seen as a process that 
involved cramming new words and long monotonous hours of studying. 
However, with the development of technology, the trend has changed 
or shifted to a more natural tendency. Today, with the help of the 
internet and different gadgets, we are able to interact with the target 
language almost effortlessly. For this reason, most of the language 
learners ‘pick up’ these new words rather than cram them.  

As a result, listening to music in the target language promises to be 
a good way for learners to not only entertain themselves but even spend 
time usefully. Listening to music, besides killing the time during a bus 
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trip, is an activity that may be useful for our language proficiency and 
skills. There can be several reasons for this. First and foremost, while 
listening to music, you may encounter a number of useful words and 
expressions. Thus, if we consider that we can meet up to 200–300 words 
during a piece of music, the effectiveness of this technique within an 
hour is evident. Of course, this does not mean that all of the words will 
be unknown to us in the given song, or that we will be able to use these 
words instantly after listening to songs. However, depending on the type 
of the song, listening to them has a positive effect on the target language 
proficiency, as, for example, Maneshi’s [2] research has shown. In 
addition, listening to music can help the learner to develop more 
advanced listening skills, as it was proved by Tri’s [5] study. Moreover, 
music may also help in practicing pronunciation, word stress, fluency and 
may provide a sense of familiarity with the language. It is no coincidence 
that young children are taught primarily with nursery rhymes.  
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Оксана ПИСЬМЕННА 
канд. мист., професор кафедри, завідувачка кафедри теорії музики, 
ЛНМА ім. М. В. Лисенка (Львів, Україна) 

Орест ЛЕМЕХ 
викладач школи мистецтв у м. Сютаделя де Менорка  
(Балеарські острови, Іспанія) 

НОВІТНІ КОНЦЕПЦІЇ ОЛЕКСІЯ ОГОЛЕВЕЦЯ У ДОСЛІДЖЕННІ 
МУЗИЧНОЇ НАУКИ  

Постать видатного вченого з унікальними музичними та інтелекту-

альними здібностями великого полтавчанина Олексія Степановича 
Оголевця (1894, Полтава – 1967, Москва) залишається невідомою як 
широкому загалу музикантів, так і музикознавцям зокрема. Нова-

торські праці Олексія Оголевця, присвячені аналізу закономірностей 
музичного мислення народів світу від первісних стадій до сього-

дення. Це дослідження, лягло в основу формування сучасного на-

пряму музичної теорії та практики – мікротонової музики. Роботи 
вченого демонструють новаторський погляд на різноманітні музичні 
явища, як от учення про інтервали, проблеми мажору і мінору, про 
феномени тяжіння та приховану гармонію тощо. Автор низки гені-
альних відкриттів у музичній теорії та практиці, у 40-х роках мину-

лого століття зазнав утисків зі сторони влади: його ім’я було забо-

ронене, музикознавчі праці знищені. Дослідник творчості Оголевця  

український музикознавець Геннадій Олександрович Когут вважає, 
що відкриття вченого випередили свій час, і зазначає, що «нині на 
батьківщині він невідомий навіть виксококваліфікованим спеціаліс-

там, тоді як за кордоном доробок ученого давно успішно використо-

вується не лише в музикознавчих дослідженнях, а й у виконавській 
практиці» [2, с. 133]. 

Коротко окреслимо основні віхи житєтворчості митця, скоріше 
дати написання його основних розробок, монографій, досліджень.  

Народився в сім’ї прогресивної полтавської інтелігенції (п’ята 
дитина). Навчаючись у Першій полтавській гімназії, отримав різно-

бічну ґрунтовну освіту (срібна медаль); вивчав теорію музики, гру на 
фортепіано у композитора-піаніста Л. Лісовського; основи теорії 
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архітектури, літератури й мови, живопису. В «Автобіографії» він 
згадує, що навчався живопису в А. Рощиної та користувався консуль-

таціями Г. Мясоєдова. 
1911–1916 рр. – фізико-математичний факультет Московського 

університету. Поєднував навчання в Народній консерваторії (вчителі: 
композитор Б. Яворський, Є. Богословський, О. Гедіке). На останніх 
курсах викладав теоретичні дисципліни, виступав як піаніст, є інфор-

мація про композиторські спроби (романси, фортепіанні твори, п’ять 
сонат, ескіз симфонії). 

Як автора роботи з поліфонії (написана в час навчання), Оголевця 
було обрано дійсним членом московського музично-теоретичного 
товариства «Музыкально-теоретическая библиотека» (її членами 
були О. Скрябін, С. Танєєв, Б. Яворський).  

1926–1929 рр. – веде заняття з теорії, гармонії та контрапункту в 
школах Шора та Медведєвої. Займається композицією – з 1933 р. він 
є членом Спілки композиторів РРФСР. За словами Г. Когута, «саме 
тепер виходить на перший план головний складник його багато-

гранного напруженого життя – розробка універсальної музикознав-

чої концепції, побудованої на узагальненні розглянутих в історико-

генетичному аспекті особливостей мислення народів світу, над якою 
він працював до останнього свого дня…» [1, с. 186]. Підсумком три-

валих досліджень стала масштабна праця «Основы гармонического 
языка» (здана до друку 1936 р., вийшла тільки 1941 р.).  

Дві грунтовні праці – «Введение в современное музыкальное 
мышление» та «Структура тональной системы» були написані в 
евакуації в Куйбишеві під наглядом НКВС. Рукопис «Введения..» 
було знищено, але за пропозицію тодішнього головного редактора 
Музгізу Ігоря Белзи Оголівець відновив текст по пам’яті.. (було на-

друковано 1946 року).  
Щодо феноменальної пам’яті музикознавця, то Геннадій Когут, 

згадуючи свої зустрічі та тривалі розмови з О. Оголевцем, писав, що 
вчений знав чотири мови, оволодівши ними ще в гімназії, і якщо б 
виникла необхідність спілкуватись іншою мовою, то Оголевцю 
достатньо перед цим прочитати підручник граматики і словник 
[1, с. 191]. 
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Спілка композиторів спочатку (до 1948) підтримувала ідеї музи-

кознавця-дослідника щодо мікротонової музики: 1945 р. було ство-

рено під очільництвом Оголівця Кабінет-лабораторію тональних 
систем. Звучанням 17- та 22-звучних інструментів митець мав мож-

ливість продемонструвати на радіо в концерті із власних творів, 
написаних спеціально для цих інструментів. С. Прокофєв відзначав 
правомірність теоретичного обгрунтування 17-ступеневої гами і 
вважав її «оригінальною і цікавою» [Цит. за 3, с. 175].  

Однак, надалі роботу було перервано, а Кабінет закрито, оскіль-

ки на теоретичній дискусії Оргкомітету Спілки композиторів концеп-

цію Олексія Оголевця було визнано хибною. Увесь тираж надруко-

ваної «Структура тональної системи» 1947 р. було знищено.  
Після всім відомої горезвісної постанови ЦК ВКП(б) про оперу 

В. Мураделлі «Велика дружба» (1948) та звинувачення Д. Шоста-

ковича, С. Прокоф’єва, А. Хачатуряна, М. Мясковського у формалізмі, 
Оголевця також назвали вождем формалізму та космополітом № 1 
[1, с. 186]. 

У цей час у вченого були готовими в рукописі 12 томів, що де-

монстрували розвиток тональної системи. В стані афекту він вкинув їх 
у пічку [1, с. 187]. 

У книзі К. Власової «1948 год в советской музыке. Докумен-

тальное исследование» 2010 р. зазначено, що в «доповіді Т. Хренні-
кова була розгромлена теорія Олексія Степановича про 17-звучний 
стрій і заявлено, що він виступив проти «обрусіння» національних 
музичних культур, що дало можливість звинуватити його у спробі 
«вести атаку проти основ національної політики партії» [Цит. за 
1, с. 187]. 

Отже, згадуючи тезу Оголевця, що інструменти з 17-звучним 
строєм найбільш приближені до звучання східної музики, і що 12-

звучна темперація нівелює цей колорит, бачимо правоту музико-

знавця-дослідника. 
На заході ж книги Оголевця («Основы….», «Введение…») є пере-

кладені на німецьку мову і в скороченому варіанті є обов’язковими 
до вивчення у Лейпцизькій консерваторії на композиторському фа-

культеті. 
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У Радянському Союзі два томи «Материалы и документы по 
истории русской реалистической музыкальной эстетики» (надру-

ковані 1954, 1956 рр.) були допущені як навчальні посібники до 
використання в консерваторіях. Виходять його нові роботи «Слово 
и музыка в вокально-драматургических жанрах», «Вокальная дра-
матургия Мусоргского». Праця «Специфика выразительных средств 
музыки» («7 капітальних досліджень», як зазначив автор в Автобіо-

графії [Цит. за 1, с. 187]) вийшла посмертно. 
Переваги та досконалість музично-теоретичної концепції Олексія 

Оголевця стосуються майже всіх граней музичного мислення. Нова-

торські праці вченого, присвячені аналізу закономірностей музич-

ного мислення народів світу від первісних стадій до сьогодення, – 

дослідження, яке лягло в основу формування сучасного напряму 
музичної теорії та практики – мікротоноваї музики. Оригінанальний 
погляд на різноманітні музичні явища, такі як учення про інтервали, 
проблеми мажору і мінору, про феномени тяжіння та приховану 
гармонію – все ще потребують ґрунтовного детального вивчення і 
введення в музичну практику на всіх рівнях навчання. 

P.S. Вивченням та популяризацією наукової спадщини О. Ого-

левця займалась доктор мистецтвознавства О. С. Цалай-Якименко. 
Полтавський музикознавець, винахідник-методист Я. В. Михайлюк 
нині здійснює комп’ютерне моделювання базових параметрів то-

нальної системи. У 2006 р. у видавництві «Полтавський літератор» 
було здійснено репринтне видання трьох праць О. Оголевця, пре-

зентація яких відбулась у Львові на засіданні кафедри теорії музики 
Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка. 
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Неля ПІТРА 
викладач кафедри полікультурної освіти та перекладу факультету 
історії та міжнародних відносин ДВНЗ «Ужгородський національний 
університет» (Ужгород, Україна) 

ПІСНІ-ЙОДЛИ ЯК ЕТАП КУЛЬТУРНОГО РОЗВИТКУ  
АЛЬПІЙСЬКИХ КРАЇН 

Йодль є одним з видів горлового співу, який був розроблений в 
Альпах: Австрії, Швейцарії, Південній Баварії. Характерні рулади, 
стрибки на широкі інтервали, переходи від грудного низького регіст-

ра голосу до високого фальцету. В Австрії його називали juchazn. 

Ознаки використання – нелексичні склади і крики, які використову-

валися для зв’язку в горах. 

Альпійське йодлування було давньою сільською традицією в 
Європі і стало популярним у 1830-х роках як розвага в театрах та 
музичних залах. В Європі йодлування все ще є головною рисою на-

родної музики (Volksmusik) зі Швейцарії, Австрії та південної Німеч-

чини, її можна почути в багатьох сучасних народних піснях, які також 
звучать у регулярних телевізійних передачах.  

Йодль не слід плутати з Juchitzer (Юхцер), йодль-дзвінок, Бетруф, 
Альмшрей (заклик до порозуміння між сусідніми альпійськими хати-

нами), виклик великої рогатої худоби та великої рогатої худоби. На 
відміну від Juchzer і Ruf, йодль має більш складну форму з декіль-

кома смужками та гармонійними змінами. 
Музикалізація та альпінізація терміна «йодлінг» та фокус на 

чутній зміні між голосами грудей та голови (голосовий реєстр) – це 
робота театральних авторів та культурних журналістів за європей-

ською мовою йодлів, яка розпочалася приблизно у 1800 році у Відні. 
На міжнародні сцени виводили численні групи співаків з альпійських 
долин та анімували відомих композиторів, щоб складати йодельні 
пісні та йодельні арії (Тиролієн). У той час слово «йодль» отримало 
своє музичне значення, що є навмисним контрастом до оперного 
співу. З численних регіональних синонімів, таких як дудельн, людельн, 
ругусен, заурен та альмен, деякі з них з’являються в друкованих 
творах до 1800 року з вокальним музичним значенням, але ми нічого 
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не знаємо про техніку співу того часу. У найважливіших традиційних 
ландшафтах йоделювання ці вирази все ще використовуються. 

В альпійській народній пісні йодль на початку 19 століття пере-

творився на йодль-пісню, додавши йодль до пісні. Також розріз-

няють співаний йодль, який співається лише в грудному голосі і 
здебільшого лише в коротких послідовностях між піснями, і поби-
тий йодль, в якому голоси грудей і фальцетів часто і художньо 
чергуються. Побиті йодлі можуть бути дуже довгими і вимагати 
справжньої вокальної акробатики. 

Більшість пісень-йодлів є багатоголосими; йодлі часто висту-

пають як поворотні та закриваючі рефрени народних пісень. Зокрема 

у Швейцарії, а частково і в решті альпійського регіону, йодлінг у 
хорах розвивався в XIX столітті. Церковна, сакральна народна музична 
традиція, наприклад, у Південному Тіролі, має один або кілька голо-

сів, що йодлюють. Найвідоміший приклад – це, мабуть, богослуж-

бовий йодль, який передається з 1830 року, і зараз він здебільшого 
співається як триголосний або хор. А на інструментальних йодлях 
також грають невеликі групи. 

У Швейцарії на Федеральному фестивалі йоделінгу проводяться 
оцінювання виступів. Сотні йодлерів постають перед експертним 
журі, яке оцінює тон, вимову, ритм, динаміку, інструментальний 
супровід, гармонійну чистоту та загальне враження від презентації. 
Презентаційні виступи проходять в таких категоріях: сольні йодлісти, 
дуети, тріо, квартети, хори та юнаки (дитячі хори та юнаки). Журі при-

суджує оцінку на основі класів від 1 до 4, які публікуються у святко-

вих звітах [9]. 
У горах Гарц щороку проводяться змагання з йодлінгу в Клаус-

таль-Целлерфельді (до 2019 року, з 2020 року в Альтенау), Альтен-

браку та Гессероде. Виступи йодлерів оцінює журі. Критерії оцінки 
включають: інтонація, загальне враження, зрозумілість тексту та сту-

пінь складності виконуваних йодлів. Окрім дуетів, тріо, квартетів та 
великих колективів, йоделери також виступають як солісти, щоб 
здобути титули "Harzer Jodlermeister" та "Harzer Jodlermeisterin". На 
сольних заняттях потрібно співати пісню для йодлю Гарца та вільний 

йодль. 
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ІСТОРИЧНА РЕТРОСПЕКТИВА СТАНОВЛЕННЯ  
МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА ПОЛЬЩІ  

Музика – невід’ємна частина культури і духу кожного народу та 
етносу, який існує на сьогоднішній день. Європа, як генератор 
класичної музики XVIII–XX століття, є різноманітним полем, де при-

сутні різні музичні напрямки.  

Варто почати з того, що польська музика вміщає пісенні та тан-

цювальні жанри, які гармонійно поєднуються. Починаючи з того, як 
у ІХ столітті разом із католицизмом на тодішні терени Польщі 
потрапив григоріанський спів, починає розвиватися хорал, який у 
подальшому особливо відобразився в містеріях [1].  

У час епохи Відродження у Польщі спостерігалося кілька культур-

них центрів, серед яких найбільше виділявся Краків як один із 
головних культурних та комерційних центрів Європи. Багато інших 
атрибутів Відродження Польщі свідчать про значення країни на 
європейській сцені. Відбувся значний розвиток промисловості, транс-

порту та торгівлі. Варшавська конфедерація в 1573 р. проголосила 
релігійну свободу, а в 1596 р. Брестський синод (Брест-Литовськ) 
об’єднав православну церкву з Римом [2].  

Впродовж наступних століть піднімається такий культурний центр, 
як Варшава, тож уже в XVII столітті тут відбулась перша постановка 

спектаклю.  

У XVIII ст. переважабит григоріанські хорові співи, які є під 
строгою церковною цензурою. Тож музиканти зверталися до народ-

ного мистецтва. У свою чергу, світське коло віддавало перевагу 
оркестрам та капелам при дворах королів і магнатів. Під час 
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правління Августа ІІ Сильного у 1718 році було навіть створено 
«Польську капелу», яка складалася з 12 інструменталістів [3]. 

Перша польська симфонія була написана близько 1740 року 
Яцем Журовським. Іншими знаними творцями музики були учень 
Гайдна Франсісек Лесзель і вчитель Шопена Юзеф Елснер, Марія 
Шимановська і скрипалі: гідний суперник Паганіні – Кароль Ліпін-

ський і Генрик Венявський [4]. 
20-ті роки XIX століття позначилися розвитком романтизму, тоді 

стали відомими такі постаті, як Фредерик Шопен, Зигмунт Красін-

ський та інші, які у своїх творах втілювали красу рідної землі та 
здобуття її свободи.  

Час після Шопена був періодом зростаючого впливу німецької 
музики, зокрема Мендельсона, Шумана та Вагнера. Владислав Желен-

ський, опера якого «Стара казка» спирається на ідею Вагнера про 
музичну драму з її «незвичною мелодією», був визнаний наступ-

ником Монюшка в опері. 
Група, яка на рубежі XIX століття виступала проти консерва-

тивного характеру польської музики, представлена такими компози-

торами, як Желенський і Падеревський, згодом ця група стала відо-

ма як «Молода Польща». Найвидатнішим її представником був 
Кароль Шимановський, найбільший композитор Польщі після Шопена. 
[4]. 

Між двома світовими війнами більшість польських композиторів 
були пов’язані з Асоціацією юних музикантів Полоне, заснованою в 
1926 році в Парижі. Вони навчались у Вінсента д’Інді, Поля Дукаса, 
Альберта Русселя та Наді Буланже. 

1970-і роки ознаменували собою початок тенденції, що відки-

дала радикалізм у звучанні і все більш відкрито зверталася до тра-

дицій. Символом цієї зміни стала Symfonia pieśni żałosnych (Симфонія 
сумних пісень) Генріка Миколая Гурецького. Його перший виступ в 
1977 році був незрозумілим для польської аудиторії, але п’ятнадцять 
років по тому Симфонія викликала сенсацію серед по всьому світу [4]. 

Можна стверджувати, що дві дати: 1989 рік, кінець комунізму, та 
2004, вступ до Європейського Союзу, – визначають новітню історію 
музичного мистецтва Польщі.  
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ДЕЯКІ АСПЕКТИ ВИКЛАДАННЯ МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНИХ 
ДИСЦИПЛІН В СИСТЕМІ АТЕСТАЦІЙНОЇ ПРОГРАМИ 

КОРОЛІВСЬКОЇ МУЗИЧНОЇ КОНСЕРВАТОРІЇ  
м. ТОРОНТО, КАНАДА 

Королівська Музична Консерваторія (Royal Conservatory of Music) є 
одним із найбільш визнаних музично-освітніх закладів у Північній 
Америці і у світі. 

Консерваторія була заснована в 1886 році в місті Торонто (Канада) 
і відкрилася в 1887 для того, щоб бути осередком для розвитку 
здібностей людей (human potential) за допомогою Музики та інших 
видів мистецтва. 

Серед випускників Консерваторії, імена яких відомі в цілому 
світі, є такі легендарні музиканти 20–21 століть, як Глен Гулд (Glenn 
Gould) – класичний піаніст, відомий інтерпретатор творів Й. С. Баха; 
Оскар Пітерсон (Oscar Peterson) – легендарний джаз-композитор і 
віртуозний виконавець; Анджела Х’ювит (Angela Hewitt) – класична 
піаністка, відома інтерпретаторка творів Й. С. Баха; Даяна Крoл 
(Diana Krall) – джазова піаністка і співачка; Шаная Твейн (Shania 
Twain) – співачка і композитор, «Коропева виконання пісень сіль-

ських околиць» (Queen of Country Pop). 
Метою цієї статті є ознайомлення з деякими аспектами того, як 

теоретичні дисципліни вивчаються в контексті загальної структури 
Атестаційної програми (The Royal Conservatory Certificate Program). 
Ця програма в цілому забезпечує високий рівень освіти з практичних 
та теоретичних дисциплін для учнів, які вчаться по цій програмі. 

Вивчення теорії музики, як ми розуміємо, є тим фундаментом, 
на якому будується комплексний і багатосторонній процес навчання 
у сфері музики в цілому. Початкове ознайомлення з елементами 
музичної мови починається з підготовчого рівня. Важливо зазна-

чити, що як у самій системі Консерваторії, так і поза нею, тут існує 
багато програм ранньої музичної освіти з різноманітними спряму-

ваннями для дітей різного віку. Тому часто діти приходять на під-

готовчий рівень з певним рівнем теоретичних знань. 
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Структура рівнів теоретичного курсу  
Елементарна теорія музики (Elementary Theory Levels)  
Підготовчий рівень (Preparatory Theory) 
Рівень 1 (Level 1 Theory) 
Рівень 2 (Level 2 Theory) 
Рівень 3 (Level 3 Theory) 
Рівень 4 (Level 4 Theory) 

Атестати і Дипломи з теорії музики 
Середні рівні (Intermediate Certificates) 
Рівень 5 (Level 5) 
Рівень 6 (Level 6) 
Рівень 7 (Level 7) 
Рівень 8 (Level 8) 

Вищі рівні (Advanced Certificates)  Обов’язкові екзамени 

Рівень 9 – Атестат з теорії музики  
(Level 9 Theory Certificate) 

Гармонія і контрапункт 

Історія музики 
Рівень 10 – Атестат з теорії музики 
(Level 10 Theory Certificate) 

Гармонія і контрапункт 

Історія музики 
Аssociate Theory Certificate (ARCT) Гармонія і контрапункт 

Історія музики 

Аналіз 

Деякі пояснення до термінології. 
Рівень, в загальному, – це клас. Попередній термін «grade» змі-

нено на «level» в програмі 2016 року. 
«Associate» можна вільно перекласти як «партнер», це найви-

щий рівень у цій Атестаційній програмі з теорії музики. 

Навчальні підручники 
Кожен Рівень має відповідний підручник. 
Всі підручники були розроблені цілеспрямовано для того, щоб 

забезпечити повну злагодженість із загальною Атестаційною програ-

мою на кожному рівні від підготовчого (Preparatory) до ARCT. 
Кожен підручник має чіткий поділ матеріалу на розділи (Units). 
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Приклад: 
Зміст 1-го Розділу (Unit 1) з підручника для 1-го Рівня 
(Celebrate Theory Level 1): 
Розділ 1. Повторення (Unit 1 Getting Started) 
• Розташування нот на нотному стані. 
• Правопис гам і тонічних тризвуків До мажору та ля мінору. 
• Ноти і паузи (від цілої до вісімки), розміри 2/4, 4/4. 
• Елементарна термінологія: f, p, dim, cresc, accent, mf, mp, 

staccato, legato. 
Далі йде Тест (Quiz) із 13 пунктів, які в цілому відображають 

названий вище обсяг матеріалу. 
Варто звернути увагу на те, що крім формального матеріалу для 

вправ по темі розділу, тут, вже починаючи від елементарного рівня, 
введено фрагменти з музичних творів з того ж рівня репертуару 
(переважно фортепіанного) для аналізу. 

В Розділі 5. Гами (Unit 5, Scales) є сторінки для написання мело-

дій, де крок за кроком пояснено структуру написання тональної 
музичної фрази. 

Один із розділів в підручниках для підготовчих та середніх рівнів 
присвячено Історії музики. 

Наприклад у підручнику 5-го рівня учні ознайомлюються з хором 
«Hallelujjah» з ораторії «Месія» Ф. Генделя, арією Цариці Ночі з 
опери «Чарівна Флейта» В. А. Моцарта і піснею «Over the Rainbow» 
з кінострічки «Wizard of Oz». 

Екзамени 
Починаючи з 5-го рівня учні можуть здавати формальні екзамени 

з теорії музики. Якщо учень також здає паралельно практичний 
екзамен з фортепіано чи свого іншого інструменту, то він/вона 
одержує Атестат (Свідоцтво) за цей рівень. 

Цікаво, що до онлайну за рік відбувалося понад 100000 екзаме-

нів з теоретичних дисциплін. У час написання цієї статті я не маю да-

них про кількість проведених онлайн екзаменів за минулий 2020 рік. 
Згідно з існуючими обставинами, екзамени проводяться виключ-

но онлайн. Починаючи з весни 2020 року відповідними відділами 
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консерваторії були розроблені і введені нові формати підготовки і 
проведення екзаменів, які продовжують діяти цього року. 

Структура підготовки до онлайн-екзамену і самого екзамену є 
зовсім іншою, порівняно з екзаменами до березня 2020, хоча обсяг 
матеріалу є той самий, і сам процес підготовки вимагає опрацю-

вання матеріалу підручника та екзаменаційних матеріалів. 
У попередньому форматі екзамени з теоретичних дисциплін 

проводилися тричі на рік: у травні, серпні і грудні. Попередня реє-

страція відбувалася у визначений термін. 
У день свого екзамену кандидати прибували до вказаного екза-

менаційного центру, проходили необхідні формальні процедури, 
знаходили відповідний для кожного рівня і предмета екзаменацій-

ний пакет і починали писати відповіді. 
У теперішньому форматі кандидати отримують екзаменаційний 

пакет онлайн після реєстрації. Кандидати, що реєструються на екза-

мени з 5-го до 8-го рівня (Level 5-8) теорії музики мають дві опції: 
– перша: екзаменаційний пакет включає тренувальні тести з усіх 

питань і сам екзамен;  
– друга : тільки екзамен. 
Зареєструватися можна в будь-який час, коли кандидат готовий. 
З досвіду всіх моїх учнів, які дуже добре здали свої теоретичні 

екзамени онлайн вперше в житті, починаючи з 2020 року, можна 
зробити висновки, що цей новий формат вони всі, без винятку, 
освоїли дуже успішно. Ці успіхи допомагають їм продовжувати ви-

вчати теорію музики в новій реальності онлайн-навчання паралельно 
з практичними заняттями з фортепіано, розвитком музичного слуху. 

Як ми всі знаємо, в процесі роботи не всі моменти грають завжди 
веселими кольорами як для учнів, так і для викладачів, а також для 
сімей, які раптом опинилися перед цілим рядом проблем нового 
виміру. 

Тому кожний позитивний онлайн-момент – чи то успішно зданий 
екзамен з теорії, чи гарно написана нотка До на першій додатковій 
лінійці під нотним станом в скрипковому ключі – є важливим і є 
перемогою, вартою того, щоб зупинитися на хвилину і відчути радість 
і вдячність! 
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На завершення хочу подякувати за надану мені можливість поді-
литися досвідом роботи в рамках Атестаційної програми (The Royal 
Conservatory Certificate Program), і сподіваюся, що цей стислий огляд 
надасть колегам та учасникам конференції можливість ознайоми-

тися з деякими загальними та специфічними аспектами того, як Атес-

таційна програма продовжує успішно працювати в 2021 році в 
умовах нової реальності. 
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викладач, кафедра військових диригентів Національної академії 
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доцент кафедри історії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка  
(Львів, Україна) 

МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНІ ДИСЦИПЛІНИ  
У СВІТЛІ СУЧАСНИХ ПЕРЦЕПЦІЙНИХ ТЕХНОЛОГІЙ 

Серед численних методичних матеріалів, присвячених професійній 
підготовці виконавців, праць, присвячених підготовці військових 

диригентів і музикантів, – вкрай мало, хоча соціокультурний аспект 
їх діяльності неоцінений. 

Тривалий час, мотивована пострадянськими рудиментами, сфера 
фахової підготовки диригентів для військових духових оркестрів 
України вважалась terra inkognita. Однак, протягом останніх тридця-

ти років ситуація змінилась, і вирішенням проблеми підготовки 
диригентів і музикантів для військових духових оркестрів вирішує 
єдина в Україні кафедра військових диригентів Національної ака-

демії сухопутних військ ім. гетьмана Петра Сагайдачного1. 

Видатні музиканти стверджують, що професія диригента це про-

фесія сорокалітніх, зрілих музикантів, переважно професія друга, яку 
осягають музиканти, попередньо отримавши повну вищу виконав-

ську освіту, музиканти, які володіють технікою гри на кількох музич-

них інструментах із значною теоретичною базою. Тим часом сучасна 
система освітньо-фахових характеристик військових диригентів вису-

ває ряд вимог до вмінь і навичок курсантів. Серед них вербальна та 
акустична пам’ять, вміння відтворити весь твір від початку і до кінця 
уявно, внутрішнім слухом, вірна артикуляція і чітка дикція, чиста 
інтонація, вміння читати з аркуша оркестрову партитуру, відчуття 
музичного часу і часу об’єктивного, здатність до аналізу вертикалі і 
горизонталі, темпової драматургії, стильових особливостей інтонацій-

                                                           
1 Подібні навчальні установи існують у країнах Європи, на американському 

континенті подібних закладів нема. 
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ності та ладотональних планів, акустичних структурно-фактурних вза-

ємодій тощо. До того ж окремою вимогою є вміння злагоджено 
рухатись під час виконання, адже військові диригенти виконують 
твори різних жанрів не лише на місці, але й у русі (на параді або під 
час дефіле) – ось все ще неповний перелік вимог, які висуває про-

фесія військового диригента. Однак, у більшості випадків абітурієнти 

за початковою освітою – виконавці на духових інструментах, люди 
молоді, а відтак у них переважно сформований монодійний слух і 
досить обмежений інтонаційний та стилістичний досвід.  

Специфічну проблему складає й те, що, на відміну від інших 
музикантів, диригент не має власного інструменту, адже його інстру-

мент – це оркестр. Оскільки кількість репетицій з оркестром у біль-

шості випадків обмежена, самостійне опрацювання твору дириген-

том відбувається насамперед теоретично, і вже до початку репетиції 
диригент мусить, використовуючи різноманітні методики, провести 

достеменний аналіз партитури твору. 
Відповідно, у контексті освітньо-професійної підготовки військо-

вих диригентів теоретичні дисципліни посідають вагоме місце, адже 
поряд з вдосконаленням моторики, мануальної техніки2 виняткову 
цінність становить формування аналітичного мислення, володіння 
різними формами теоретичного опрацювання, зокрема численними 
методами компаративно-стилістичного, структурного, семантичного 
та ін. методами аналізу.  

Те, що традиційна подача лише готового фактажу, інформації як 
даність, не дає належної якості сучасної освіти, вже ні в кого не 
викликає заперечень. Базового значення набув акцент не стільки на 
виокремлені виражальні складові твору, скільки на вивчення 
смислових, змістовних знаків (семантики) музичної мови, і, відпо-

відно, трансформація цих значень в історико-культурному дискурсі.  
Питання поглибленого розуміння і грамотної адекватної трактов-

ки (декодування) європейської музичної символіки, емблематики, 
риторики та музичної цифрології, застосування прогресивних європей-

ських методик особливо актуалізувала деідеологізація вітчизняного 

                                                           
2 Мануальна техніка цивільного диригента і військового має ряд відмін-

ностей, і курсант повинен оволодіти обома. 
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музикознавства. Пріоритетними завданнями сучасного викладача 
стали підтримання, насамперед, творчої інтенції курсанта, розвиток 
креативного евристичного мислення, пошук і розкриття прихованих 
глибинних смислів твору. 

Від початку навчального курсу, із набуттям суто диригентських 
навичок майбутній військовий диригент обов’язково осягає практику 
інструментального перекладення. Праця по перекладенню симфо-

нічних партитур для духового оркестру послідовно здійснюється 
протягом усього навчального періоду. Кожен із курсантів мусить 
самостійно (згідно навчальної програми) опрацювати ряд творів для 
симфонічного оркестру, симфонічного оркестру з хором, симфоніч-

ного оркестру з солістом-інструменталістом і солістом-вокалістом, 
переклавши їх для духового оркестру, а згодом публічно проди-

ригувати ці твори на екзамені і в публічному концерті. Причому 
курсантам доводиться робити перекладення не лише для духового 
оркестру, але й для ансамблів духових інструментів. 

Зауважимо, що при перекладенні авторський текст не сприйма-

ється як непорушна даність. До певної міри, перекладення пов’язане 

з втручанням в авторський текст, і ступінь втручання може бути різ-

ною. Партитура – не інструкція до застосування. Це лише точка від-

ліку для автора перекладення, відтворення його власного прочи-

тання і відчуття. Звичайно, в нотах є позначення темпу, штрихів, 
деталі артикуляції і фразування, але це швидше керівництво до дії, 
не мета, а засіб її досягнення. Наприклад, темп adagio, повільно, – в 
ньому одному є декілька градацій і в кожного диригента час в adagio 

пульсує по-різному – це і є простір для інтерпретації.  
Відтак, очевидно, що перенесення авторської партитури для 

симфонічного оркестру в інші інструментальні умови передбачає 
втілення власного розуміння смислової і структуротворчої концепції 
твору перекладальником. Справа це надзвичайно відповідальна, 
адже відомі випадки, коли інструментальні перекладення значно 
підвищували «художній градус» оригіналу, натомість деякі перекла-

дення стали алогічним втручанням в авторську образну сутність, 
через що сам твір втратив глибину, жанрову змістовність, набув 
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примітивного попсового характеру т.зв. каверу або рімейку (об’єкта-

ми таких безжальних трансформацій стали численні твори Баха, 
Вівальді, Моцарта, Альбіноні). 

У процесі пристосування фактури оригіналу до інших тембрових 
вирішень переосмислюються і піддаються обробці артикуляція, три-

валості окремих тонів елементи гармонічного голосоведення відпо-

відно функцій голосів, регістрова стратегія. Перекладальник повинен 
постійно враховувати характер взаємодії основних елементів худож-

ньо-музичного організму твору: жанру, темпу, тонального плану, 
тематизму, фразування; артикуляції; гармонічного та, фактурного 
ритму, динаміки, пам’ятати, що функціонують ці взаємодії в кон-

тексті художньо-ментального простору «акустичних подій» певного 
стилю або напрямку.  

Перше завдання на цьому шляху – зрозуміти графічний запис, 
збагнути партитуру як лексичну семантичну систему; друге – необ-

хідність знайти спосіб, як втілити цю систему, оптимально зберегти 
унікальний смисловий контекст оригіналу в інакшому фактурному 
втіленні. І тут вирішальною складовою виступає послідовне поєд-

нання якнайглибших теоретичних знань і понять з практичним засто-

суванням різноманітних методів аналізу музичних явищ, розумінням 

якості їх графічного втілення, зафіксованого в конкретній партитурі.  
Оволодінню адекватними аналітичними методами різного типу 

в значній мірі сприяє система міждисциплінарних зв’язків. Вона за-

безпечує поглиблене практичне оволодіння не просто засадами усіх 
теоретичних. дисциплін, але, насамперед, інспірує глибоке проник-

нення в унікальну авторську лексику кожного окремого твору. Ком-

плексне володіння теоретичним. дисциплінами (гармонія, музична 
риторика, європейський жанрово-інтонаційний словник, поліфонічні 
та гомофонно-гармонічні прийоми розвитку кількісний та якісний, 
семантичний методи аналізу) позиціонується тим інструментом, який 
і допоможе молодому диригенту-перекладальнику розкрити унікаль-

ні взаємозв’язки під кутом зору знакових домінант певного стилю, 
співвідношення магістральних та маргінальних складових для власти-

вих даному стилю складових фактури конкретного твору і зауважити 
перетин тих співвідношень як внутрішній стрижень змістовності, як 
над-ідею твору.  
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Зосереджуючи увагу на ефектах і смисловому значенні складових 
музичної мови, традиційний лекційно-практичний виклад матеріалу, 
поступається полемічним та дискусійним формам подання інфор-

мації. Реалізується це практично в той спосіб, що всупереч традицій-

ному відокремленому вивченню теоретичних дисциплін паралель-

но зі спеціалізацією, всі теоретичні дисципліни під час практичних 
занять залучаються до всебічного дослідження творів з диригуван-

ня, або творів, які підлягають перекладенню. Усією групою курсанти 
сольфеджують голоси партитур, аналізують прийоми та рівні роз-

витку, кульмінаційну тактику, жанрові інваріанти та їх трактовку, спів-

відношення мобільних та стабільних, магістральних та маргінальних 
чинників, функції звукових символів та емблем. Чому, звідки похо-

дить, для чого, з чим це пов’язано, про що це свідчить, на що це 
впливає, що домінує – емоційне чи раціональне, у чому унікальність, 
що в цьому контексті рельєф, а що тло, що є основним фактором 
цілісності, тощо – такі питання домінують при аналізі твору. Вони 
спонукають до постійного самостійного пошуку відповіді на постав-

лене щораз інше, часто не передбачуване, питання викладача і зму-

шують курсанта самостійно аргументувати цю відповідь.  
Так, наприклад, жанрово-інтонаційний метод дозволив визначи-

тись у проблемі інтерпретації частини Сьомої симфонії Бетховена. 
Зваживши домінантні лексичні на семантично-жанрові характерис-

тики, твір було потрактовано як траурний марш; цей же метод моти-

вував визначення глибинних підвалин сарказму в Першій симфонії 
Малера.  

Всупереч традиційному визначенню, докладний фактурно-струк-

турний аналіз дозволив позиціонувати форму кантати Ревуцького 

«Хустина» як змішану, що поєднує складну тричастинність з сонат-

ністю, а жанрово-стилістичний та структурно-якісний (квалітативний) 
метод, у контексті формотворчих тенденцій ХХ століття, інспірував 
структурну інтерпретацію Гуцульської сюїти Скорика як семантич-

ного знаку, де кожна з частин – відкрита форма, і фазова драматургія 
репрезентує нетипову для частин традиційної сюїти структурну 

незавершеність, відкритість, що дозволяє у змістовному сенсі інтер-

претувати як фатальну приреченість образних прототипів на одвічну 
окремішність.  
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Полівекторний аналіз Концерту для кларнету Б. Фроляк розкрив 

структуротворчу ідею, послідовно зумовлену цифрологічним сенсом 
числа «5», яке функціонує на численних драматургійних рівнях. Такий 
висновок заперечує зовнішню імпровізаційність Концерту. До того ж 
поліфонічні інкрустації фактури інспірують значне розширення асо-

ціативного поля, дозволяють розуміння образної парадигми твору 
як таку собі алюзію на цифрову зумовленість Проторенесансної 
доби.3 

Багаторівневий аналіз з максимальним залученням усіх теоре-

тичних дисциплін значною мірою закриває лакуни середньої спеціа-

лізованої освіти курсантів, допомагає глибинно засвоїти текстовий 
зміст перекладених творів.  

Таким чином, зовні прагматичний підхід викликає в результаті 
відверто позитивну емоційну реакцію студента. Ефект власного від-

криття формує стабільне зацікавлення самим процесом пошуковості, 
потребою самостійно підібрати оптимальний, відповідний даному 
твору метод аналізу, заохочує до самостійної дослідницької діяльності.  

Серед перекладених творів музика класична і сучасна, т.зв. легка 
популярна і джаз Завдяки цьому вже до випуску курсанти можуть 
укласти щонайменше п’ять програм для різножанрових концертів 
(урочистих, ювілейних, святкових, розважальних тощо). Намагання-

ми військових диригентів при кафедрі створено унікальну, чи не най-

більшу в Україні нототеку перекладених для сучасного духового 
оркестру творів Бетховена і Брамса, Чайковського і Вагнера, Вер-

бицького і Лисенка, Росіні і Верді, Ревуцького і Скорика, Гершвіна, 
Ціммера, Нінтендо, Мерк’юрі та багатьох інших композиторів.  

Очевидно, що нове тембральне вирішення розкриває доти не 
реалізований, прихований акустичний смисл перекладених творів, 
авторський образний контекст розпочинає «життя в нових умовах», 
а отже відкриваються новітні перспективи для виконавських інтер-

претацій.  
  

                                                           
3 Цікаво що сама композиторка народилась 05.05, однак про числові зако-

номірності власного твору не здогадувалась. 
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Василь СЕМКОВИЧ  
викладач Університету Короля Данила (Івано-Франківськ, Україна) 

ЩОДО ПИТАНЬ АНАЛІЗУ АКАПЕЛЬНОЇ ТВОРЧОСТІ В. РУНЧАКА 

Анотація: подана розвідка покликана впровадити акапельну спадщину 
одного з експериментаторів XXI століття В. Рунчака до загального 
спектру аналізу музичних форм, хороведення. Залучення в навчальний 
хоровий репертуар складних акапельних полотен сприятиме урізно-

манітненню технічного арсеналу композиторських технік.  
Ключові слова: виконавська театральність, метроритм, програмність.  

Творчість В. Рунчака умовно можна поділити на 2 періоди. В ран-

ньому він постає неоромантиком і зазнає помітного впливу Є. Стан-

ковича (4 част. «Невільницькі пісні» на сл. Лесі Українки, 1988), 
меншою мірою Л. Дичко (5 част.). Твори цього етапу – «Чотири 
обробки волинських народних пісень» (1980 / 10’), «Унікальність» – 

триптих для мішаного хору на сл. М. Вінграновського, І. Драча і 
Л. Костенко (1985 / 15’). В зрілому – це поміркований модерніст, який 
надломлює традиційний виклад жанрового музичного потоку теат-

ральністю, що виступає його стильовою рисою і не виходить за межі 
етичного сприйняття («Елегія» на сл. М. Вінграновського, 1993 / 6’). 
Умовно всі твори цього періоду мають двочастинну структуру: А 
(експозиційно-традиційний музвиклад) + В (виконавська театраль-

ність). 
Автор прагне до точної деталізації виконання, тому вводить 

інструкції, які не обмежуються тлумаченням алеаторичних нововве-

день, а й приділяють увагу театральній режисурі.  
Характерною рисою творчості В. Рунчака є програмність компо-

зицій і, відповідно, послідовність реалізації задуму: гумористичні– 

віртуозний етюд-мініатюра «Паганіні співає з нами в хорі» (2015 / 3’), 
хоровий цикл «Мальовнича екскурсія по заповідним місцям україн-

ського сороміцького гумору» та обробка «Ой у вишневому садочку 
козак дівчину...» (1998)), чи полярні – церковні розспіви в 4-х частинах 
«На смерть Ісуса» (1991 / 18’), антифон «Нагірна проповідь» (1998 

/10’), до прославних – концерт-кант «Оспівуючи Різдво Господнє» 



145 

(1999 / 20’), «Молитва для жіночого голосу та жіночого хору на анг-

лійські канонічні тексти» (2011 / 7’) та ін.  
Часто більш важливим фактором постає не номінальна, а емо-

ційна форма, що послуговує основним стержнем архітектонічного 
замислу. Так, у «Нагірній проповіді» – антифону для мішаного 16-го-

лосного хору на канонічні тексти загальна структура: А а+𝑏𝑏тембр.структ. + B 

(просвітлення і смуток з двома зонами кульмінації) + С (вокалізація 
приголосних – духовне просвітлення) + D («Блаженні чисті серцем») + 

B1 (заклик) + Е (Фінал. Ликування: «Радуйтеся, праведні»). Однак 
емоційна форма хреста, якою керуються й самі виконавці набуває 
наскрізьного значення. 

Постійні різні метроваріанти лінеарностей – переклички чолові-
чих і жіночих голосів постають завдяки розробленню мотивів зерна 
і його обернень та подальших віддалених варіантів. Такий підхід 
може призводити до мінімізації використання словесного тексту 
(«Молитва для жіночого голосу та жіночого хору»).  

У творі «Паганіні співає з нами в хорі» Рунчак досягає ідентифікації 
шляхом впровадження фольклорних елементів. Технічні засоби до-

зволяють говорити про повне перенесення жанровості інструмен-

тального концерту з його яскравою моторикою головної партії та 
змагальною фактурою. 

В метроритмічних і інтонаційних збивках («Мальовнича екскурсія 
по заповідним місцям українського сороміцького гумору») просте-

жується близкість із хоровим концертом В. Зубицького «Гори мої».  

Загальна акапельна спадщина композитора налічує до двадцяти 
творів різних форм і жанрів, яким, в цілому, притаманні явища 
органічності і процесуальності, з добре вмонтованими епізодами, 
яскравими контрастами. Сподіваємося, що вони займуть своє місце 
в педагогічному репертуарі. 
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ВАРІАЦІЙНІ ФОРМИ  
У «БАРБІВСЬКІЙ КОЛЯДІ» ГАННИ ГАВРИЛЕЦЬ 

(до питання вивчення в курсі «Аналіз музичних творів»  
у музичних фахових коледжах) 

Актуальність теми. Предмет «Аналіз музичних творів» є складовою 
частиною циклу «Теорія музики» і фактично підсумовує навчальний 
процес, включаючи в себе знання з елементарної теорії та гармонії, 
а також з музичної літератури. Академічними підручниками у ви-

вченні предмета «Аналіз музичних творів» залишаються праці Л. Ма-

зеля, І. Способіна, Ю. Тюліна, В. Цуккермана. У площині українського 
музикознавства новим підходом до розгляду музичних форм став 
посібник Я. Якубяка «Аналіз музичних творів (музичні форми)». Але 
в усіх підручниках та посібниках як приклади використовуються 
переважно твори композиторів-класиків (Й. Гайдн, В. А. Моцарт, 
Л. ван Бетовен), частково Й. С. Бах, Д. Скарлятті, романтики (Ф. Шу-

берт, Ф. Ліст, Ф. Шопен, П.Чайковський та ін.), композитори ХХ ст. 
(С. Прокоф’єв, Д. Шостакович). Проте, на жаль, осторонь залишається 
творчість українських композиторів, які дають цікаве «прочитання» 
усталених структур. І тому актуальним є питання включення творів 
українських композиторів, перш за все ХХ – поч. ХХІ століть, у процес 
вивчення композиційних форм. Мета дослідження – розкрити моди-

фікації варіаційної форми в «Барбівській коляді» Ганни Гаврилець 
для подальшого впровадження в навчальний процес. 

«Барбівська коляда» стала результатом роботи композиторки з 
автентичним матеріалом. Цілу низку колядок, щедрівок, різдвяних 
кантів, взятих з одного села Барбівці на Буковині, Ганна Гаврилець 
«на високопрофесійному рівні перетворила на самостійну, сюжетну, 
індивідуально авторську композицію» [1, с. 185]. Хорове музичне 
полотно написане для мішаного хору, дитячих хорів, солістів, удар-

них та народних інструментів. Прем’єра відбулася 2011 року і ви-

кликала велику зацікавленість у музикознавців (О. Бенч, І. Коханик, 
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Л. Кияновська, С. Павлишин та ін.). В переважній більшості у дослі-
дженнях розглядається творчий підхід мисткині до використання 
народних джерел, трактування моделі жанру ораторії. Але в «Бар-

бівській коляді» композиторка дає своєрідне модифікування такої 
звичної форми як варіаційна. 

Варіаційність є одним із принципів формотворення. Вона є осно-

вною функціонування народної музики і під її впливом превалює у 
професійній композиторській практиці. «Барбівська коляда» склада-

ється з 16 хорових мініатюр, кожна з яких є певною варіаційною 
формою.  

Найбільшу частину в циклі займають варіації на витриману мело-

дію (soprano ostinato) (9 зразків). Музикознавець В. Цуккерман вказує 
на народне коріння варіацій такого типу [2, с. 148]. Серед зразків на 
soprano ostinato у «Барбівській коляді» тільки перша хорова мініа-

тюра («Бог Предвічний») є типовими варіаціями на витриману мело-

дію. У трьох куплетах мелодія проходить без змін. Варіюється фак-

тура твору, у другому куплеті відбувається перегармонізація тема-

тичного матеріалу. У більшості випадків композиторка вводить в 
цикл варіацій на soprano ostinato ознаки інших форм: тричастинності 
(№ 2, 5, 6, 14), рондо (№ 13). Колядки «Нова радість» (№ 7) та «На 
Різдво Христове» (№ 9) є зразками тембрових варіацій, в яких не-

змінна мелодія в кожному куплеті виконується іншою хоровою пар-

тією. У хоровій мініатюрі «Коза» (№ 10) остинатність завдяки фактурі, 
тональному плану поєднується із тричастинністю, розробковістю та 
рондо.  

Прикладами куплетно-варіаційної форми стають хорові мініа-

тюри № 3, 4, 12, 16. Щоб уникнути одноманітності у плинності вели-

кої кількості куплетів-варіацій, Ганна Гаврилець вводить у колядки 
ознаки двочастинності («В неділю рано») та тричастинності («Ой, у 
місті Вифлеємі»).  

Колядку «Ой, підемо, пани браття» (№ 8) можна розглядати як 
темброві варіації. Тема проходить соло в різних голосах або tutti і в 
різних тональностях (при цьому тональності співвідносяться за прин-

ципом T–S–D). 
Найбільш оригінальним щодо трактування варіаційної форми є 

різдвяний кант «Зажурилися гори і долини» (№ 15), який із колядкою 
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«У Вифлеємі нині новина» (№ 16) стають фіналом ораторії «Барбів-

ська коляда». Хорова мініатюра «Зажурилися гори і долини» є зраз-

ком змішаної форми. Перші десять куплетів створюють у структурі 
канта варіаційний цикл на витриману мелодію з ознаками тричас-

тинності завдяки тональному плану G-dur – e-moll – G-dur. З оди-

надцятого куплета розпочинається другий розділ, значно динаміч-

ніший від попереднього. У партії жіночих голосів звучить варіант 
початкової теми, який стає інтонаційним зерном подальшого роз-

витку. В основу віншування лягає початковий мотив початкової теми, 
багаторазове проведення якого вносить у форму риси рондо.  

Таким чином, структура хорової мініатюри «Зажурилися гори й 
долини» наближається до змішаної форми, поєднуючи в собі ознаки 
варіацій на витриману мелодію, тричастинність, рондальність та 
наскрізний розвиток. Цікавою авторською знахідкою є попарне 
об’єднання куплетів у першому розділі, що сприяє уникненню струк-

турного дроблення.  
Висновки. Хорова ораторія «Барбівська коляда» Ганни Гаври-

лець є свідченням оригінального підходу композитора до варіацій-

ної форми і стає «варіаціями варіацій». Застосування прикладів з 
ораторії при вивченні теми «Варіаційні форми» сприятиме вве-

денню української музики в контекст предмета «Аналіз музичних 
творів». 
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CONTEMPORARY TRENDS  
IN NORTH AMERICAN MUSIC EDUCATION ONLINE 

Since the government locked down all private and public in person music 
theory and music lesson activities, all of us music teachers were forced 
to either switch to online classroom or to teach in very scattered 
schedule-wise way only when cities are not locked down. 

As a result of COVID 19 regulations students started exhibiting less 
interest in music education and more self-guided learning activities are 
currently taking place. 

This presentation will uncover online lesson switch and curriculum 
updates as a result of it, based on international teaching experience of 
myself Dr. Soyfer, which includes Canada, South Korea, and America. 

In the past year the students from various countries were forced to 
equip their living-rooms, basements, and bedrooms for private and rarely 
group music lessons. The classroom switched to virtual and the materials 
switched from books to pdfs, online resources, and verbal lectures. 

The students who have to keep showing an instructor their notes 
would bring them to their phones, computers, or laptops screen’s so that 
an instructor can quickly check the accuracy of the encoded music theory 
material. 

At the same time, new resources became more easily encoded due 
to their availability for free, at least on trial basis. 

As an example, for this presentation I will focus on digital music 
notation software titled FINALE and it’s capability to teach music compo-

sition to advanced piano students. 
As a sample piece, we will look at my composition Rose of the Wind, 

which is available for score preview at this site https://cmccanada.org/ 

shop/76877/ as well as it’s sound as it is available at this link: 

https://www.youtube.com/watch?v=D1DTeXHrrOQ&t=11s  
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The student in question Andre Torquati is originally frоm Luxem-

bourg, his native tongue is French and we used English for communi-
cation and French music terms for music instruction. 

Upon his interest to learn to read music, I suggested we compose a 
song together and he will learn how to not only read but write music. 
This sentence right there is the whole contemporary theory of music 
curriculum in most of North American students’ vocabulary following 
COVID 19 lockdowns.  

He was invited to go on zoom and to share screen with me. We both 
installed free trial version of Finale software, and I started notating and 
composing at the same time. 

At this point he would see and receive explanation of all my actions, 
learning all theory visually through this digital software, which is one of 
the top two notation software here in North America. 

He is also one of my Dream Music students, who was able to start re-

ceiving music ideas in dream state after going through my own Integrated 
Arts Method approach for the past 5 months before his theory training. 

That program will not be discussed here, but in the future I am open 
to presenting about my method in detail. 

The student who lives now in Toronto, Andre, was also traveling to 
his home Luxembourg during his instruction. He was taught to dream 
music ideas. Then he composed the first two notes in B minor, and then 
I applied my Custom Composition approach, which also is very extensive 
approach to enhancing music students’ enthusiasm, in order to create 
the song Rose of the Wind. He chose the title, and he was asked to 
activate Alpha brain waves prior to selection of music notes. As he 
achieved this state of relaxation I suggested a few options, and the one 
that felt most pleasant for him was selected. After that, he was to be 
titled the person who commissioned the piece, and he became the first 
performer after myself. 

His enthusiasm for quickly learning music theory was boosted by the 
following list of tools I employ based on my own music education research: 

1. Digital software and sharing screen visual application. 

2. Personal connection to music through dream state, alpha brain 
waves, and Custom Composition as invented by myself Dr. Soyfer. 

3. An intense preparatory program Integrated Arts Method. 
4. Song in the style of students’ favorite music, favorite sounds, and 

favorite piano technique. 
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5. Advanced requirement to open score at home, skipping all hand-

writing, and to read, notate, check, and alter score during, before, and 
after composition. 

6. The list goes on. But these standard methods were not used to 
adapt for contemporary youth (University age) and to allow for faster 
accelerated results. 

We did not use: 
1. Standard text books – we used same knowledge digitally. 

2. Standard pencil and paper technique – we only wrote on the 
custom score. 

3. In person regular lessons – we only rarely met and most of classes 
in theory were online. 

4. Teacher-centered approach – we centered our order or instruc-

tion on the student, resulting in the same set of knowledge presented. 
5.  We did not use grading system and certification – instead we 

published his performance worldwide and he is a registered spotify, 
itunes, international artist and his name is in the archives of Canadian 
Music Centre. A much higher degree than a simple theory certificate. 

We did not make him like other student – instead of standardized 
curriculum, like the Royal Conservatory of Music (follow books, pay, get 
a paper certificate) – we used custom higher level individualized learning 

goals. 
Today, Andre turned into advanced recording pianist, who can read 

music, compose, understand the process of composition, score print, 
recording, arranging, and publishing internationally high quality recor-

dings, in only one year. Regular student in North America achieve these 
in about 20 years. 

Curriculum is now more up to date in my classroom, but at the same 
time, the lock down restriction removed the following standard features 
from music theory education: 

1. Personal physical connection to student. 
2. Personal contact with learning physical space. 

3. Ability to associate a city location to music education. 

With these above no longer allowed by law, we are moving into 
digital enhancement, which is hoped to achieve an overall enhancement 
to music theory practice once we return to “normal” and lock down stops 
affecting music theory classroom, students, faculty, and curriculum.  
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Наталія СТАРЮЧЕНКО 
канд. мист., голова ЦК «Теорія музики» КЗ «Херсонський фаховий 
коледж музичного мистецтва» ХОР (Херсон, Україна) 

ПРИНЦИПИ ОРГАНІЗАЦІЇ ДИСТАНЦІЙНОГО НАВЧАННЯ  
НА ЗАНЯТТЯХ З МУЗИЧНОЇ ЛІТЕРАТУРИ 

Сучасні проблеми в музичній педагогіці і, зокрема, у викладанні 
музично-теоретичних дисциплін, у першу чергу, сьогодні пов’язані з 
викликами, що внесла пандемія, зробивши певні корективи в на-

вчальному процесі. Викладачам музично-теоретичних дисциплін тер-

міново необхідно було опанувати нові цифрові технології та знахо-

дити нові педагогічні принципи та підходи у викладанні тієї чи іншої 
дисципліни. 

Метою цієї роботи є надання методичних рекомендацій щодо 
організації дистанційного навчання з музичної літератури та надання 
конкретної інформації про інструменти і платформи, на яких зруч-

ніше проводити онлайн-навчання. Звичайно ці рекомендації не є 
вичерпними і остаточними, але сподіваюсь вони стануть першими 
кроками в здобутті нового досвіду в мистецькій освіті в умовах 
дистанційного навчання. 

У першу чергу необхідно зрозуміти відмінність дефініцій – дис-

танційне навчання та онлайн-навчання. Дистанційне – передбачає 
асинхронне спілкування викладача й учнів. Онлайн навчання – син-

хронне спілкування. Виходячи з певного досвіду треба відмітити, що 
доречним при викладанні музично-теоретичних дисциплін і зокре-

ма музичної літератури є використання змішаної форми навчання. 
Невід’ємною складовою будь-якого педагогічного процесу є 

комунікація між учнями та викладачами. Види комунікацій: первин-

ні – для передачі інформації і завдань (Viber, WhatsApp, Telegram), та 
основні – освітні платформи (Zoom, Google Meet та ін.). Головним 
критерієм у виборі платформи є її універсальність і відповідність 
поставленим методичним завданням. 

Серед великої кількості платформ, що рекомендують в інтернеті 
(Moodle, Google Classroom, Google Meet, Zoom, Microsoft Teams, 
Skype, ClassDojo та ін.) найбільш зручною і універсальною, на наш 
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погляд, є Zoom. Це платформа для проведення відео-конференцій, 
яку можна використовувати на будь-якому пристрої (комп’ютер, 
планшет, смартфон). На платформі є можливість демонстрації екра-

ну, що дає змогу повністю ілюструвати пояснення. У платформу також 
вбудована інтерактивна дошка, якою можуть користуватися і учні, і 
викладач. Є можливість поділу групи на «кімнати» (підгрупи), що 
дасть можливість використовувати елемент змагання [2]. Додат-

ковим моментом до онлайн-конференції можуть бути відеолекції, в 
яких викладається новий матеріал, і його можна кілька разів пере-

глянути в зручний час. Найпростішим варіантом створення відео-

лекцій є програма PowerPoint 2013 і вище. 
Обсяг тез не дозволяє докладно розглянути всі можливості плат-

форм і сервісів, що пропонуються, але за посиланнями в списку 
літератури можна ознайомитися з їх можливостями докладніше. 

Отже, все вище сказане не є вичерпним і єдиним варіантом 
вирішення проблеми дистанційного навчання. Але головна думка в 
тому, що не треба розгалужувати увагу свою і учнів на різні ресурси 
і платформи. Краще обрати дві-три, що найбільш відповідають по-

ставленим методичним завдання. 
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Северин ТИХИЙ 
канд. мист., доцент, кафедра теорії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка  
(Львів, Україна) 

МЕТОДИЧНІ РЕКОМЕНДАЦІЇ  
ПРИ ВИКЛАДАННІ ГАРМОНІЇ ТА АНАЛІЗУ МУЗИЧНИХ ТВОРІВ  

НА ОСНОВІ ТРАДИЦІЙ ПРЕЛЮДУВАННЯ ФРИДЕРИКА ШОПЕНА  
У ТВОРЧОСТІ ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО 

Василь Барвінський, безумовно, добре знав творчість Фридерика 
Шопена. Судячи зі всього, він добре розібрався в його принципах 
композиторської техніки. Барвінський застосовував один і той самий 

прийом — визначення «мелодичної субстанції» у закладанні основи 
та розвитку мелодично-гармонічного матеріалу. Це може суттєво 
допомогти при складанні методичних порад в курсах гармонії та 
аналізу музичних творів при визначенні основ їх мелодично-гармо-

нічного розвитку.  
Для аналізу автор застосовував підхід та відповідний термін 

Ганса Мерзмана1 – мелодична субстанція („melodische Substanz“ у 
його праці «Стильові проблеми при аналізі музичних творів», 1963). 
Це мотиви, що часто повторюються у творчості якогось композитора, 
у багатьох його творах. Вони можуть знаходитися у різних складових 
музичної мови — у мелодії, в гармонічній вертикалі, міститися також 
деінде. Подібна основа для мелодично-гармонічного розвитку 
може бути присутня у творах різних композиторів. 

У Шопена – це повторення тих самих найближчих звуків – 

наприклад, звуків “сі“ та “до” (мі мінорна прелюдія).  
                                                           
1 Ганс Мерзман (1891–1971) – відомий німецький музикознавець. Його праці 

мали великий вплив на методику аналізу музичних творів (“Stilprobleme 
der Werkanalyse“ («Стильові проблеми при аналізі музичних творів»). 
Quantität und Qualität in der deutschen Musikerziehung. Vorträge der fünften 
Bundesschulmusikwochen Stuttgart ,1963. – Майнц, 1963), музичну естетику 
(“Angewandte Musikästhetik“ («Прикладна музична естетика»), 1926), та 
теорію музики в цілому (“Die Tonsprache der neuen Musik”(«Музична мова 
нової музики»), 1928). Він був також автором фундаментальної праці про 
історію музики та дослідження народно-музичної творчості. В роки Вей-

марської Республіки – головний редактор впливового часопису «Мелос». 

Це давало йому можливість піднімати та ставити музичну проблематику 
на найвищому рівні.  
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У Полонезі Ля мажор – у середній частині весь час повторюється 
той сам матеріал.  

У Прелюдіях Сі мажор № 11, сі мінор № 6, Ре-бемоль мажор № 
15 (середня частина) зустрічається репетиція на одному звуці.  

У Сонаті сі-бемоль мінор – похоронний марш так само 
починається з повторення одного звуку.  

У Етюдах для фортепіано до мінор та Соль-бемоль мажор — в 
основі мелодії та гармонії покладений мінорний та/або мажорний 
тризвуки. В Етюді до мінор перший звук такту або напівтакту служить 
складовою частиною макромелодії, яка звучить в оточенні арпеджіо 
в обсязі трьох або чотирьох октав. Вона стає зрозумілою лише при 
наголосі на сильній або відносно сильній долі такту та повторюється 
при досягненні вершини арпеджіо, що додає ефекту дзвону та 
створює звукову рамку для фактурного простору. В Етюді Соль-

бемоль мажор структура мелодії має майже постійну ритмічну 
основу, що повторюється у майже кожному такті. Її дублювання в 
нижню чи верхню октаву підсилює враження від мелодичної основи. 

У Барвінського – це квартакорд і його обернення (перша 
прелюдія – сі-ля-сі-мі у тт.1-4, друга прелюдія – до-дієз – ре-дієз – 

соль-дієз, початкові такти). Оскільки зараз у нас ХХІ століття, то 
квартакорди не є принциповою новацією для слуху майбутніх 
музикантів-професіоналів і тому, на мою думку, і учням, і студентам 
можна і треба давати такі акорди для загального ознайомлення. 
Загальна пісенна основа тематизму перших двох прелюдій Василя 
Барвінського не суперечить, а органічно вписується у модернову 
гармонічну основу.  

Гуцульський лад теми та загальна ритмічна основа готуються у 
вступі до прелюдії для фортепіано № 3 (перші три такти). 
Оспівування тріолями наприкінці прелюдії (від a tempo) також 
вводить у певні фігури прелюдування. 

Даний підхід успішно застосовувався автором доповіді для 
аналізу фортепіанних творів вищезгаданих композиторів на заняттях 
з гармонії та аналізу музичних творів. Завдяки йому учні ЛССМШ 
імені С.Крушельницької та студенти ЛНМА імені М.Лисенка набагато 
краще сприймали та засвоювали матеріал під час заняття. Адже 
вони чули повторювані звороти в мелодіях творів і розрізняли їх 
набагато краще, ніж абстрактні схеми. Загальна моторика і 
повторюваність в акомпанементах зовсім інакше сприймається.  
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Алла ТИЩУК 
викладач кафедри полікультурної освіти та перекладу факультету 
історії та міжнародних відносин ДВНЗ «Ужгородський національний 
університет» (Ужгород, Україна) 

Мар’яна СТАВЕНСЬКА 
ст. лаборант кафедри полікультурної освіти та перекладу 
факультету історії та міжнародних відносин ДВНЗ «Ужгородський 
національний університет» (Ужгород, Україна) 

ІСПАНСЬКЕ МУЗИЧНЕ ВІДРОДЖЕННЯ ХХ СТОЛІТТЯ 

Протягом ХVIII ст. в Іспанії не спостерігався активний розвиток 
національної музичної школи передусім через популярність закор-

донного мистецтва. До того ж після громадянської війни в Іспанії та 
подальшого п’ятдесятирічного репресивного уряду диктатор Фран-

циско Франко, маючи намір створити єдину і націоналістичну країну, 
заборонив все, що стосується регіональних культур. Регіональні мови, 
літературу та музику забороняли та зневажали, книги спалювали. 
В результаті широкий спектр народної музики Іспанії, що розвивався 
протягом останніх століть, не зник, але його практика, безумовно, 
була прихована від пильних очей уряду Франко. 

Коли Іспанія наближалася до кінця режиму Франко, підйом поп-

музики та рок-н-ролу ознаменував ще один важливий етап в історії 
іспанської музики. Саме початок ХХ століття був ознаменований в 
Іспанії важливим рухом у культурному житті, який отримав назву 
«Ренасім’єнто» («Відродження»). Воно захопило всі сфери мистецтва 
і зробило могутній вплив на його подальший розвиток. 

Симфонічна музика ніколи не була надто важливою в Іспанії, 
камерну, сольну інструментальну (переважно гітару та фортепіано) 
вокальну та оперну музику писали місцеві композитори. Сарсуела – 

рідна форма опери для Іспанії, що включає розмовний діалог, є 
світським музичним жанром, який склався в середині XVII століття. 
Франсіско Асенхо Барб’єрі був ключовою фігурою в розвитку роман-

тичної сарсуели, тоді як пізніші композитори, такі як Руперто Чапі, 
Федеріко Чуека та Томас Бретон, довели цей жанр до апогею в кінці 
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XIX століття. Серед провідних композиторів сарсуели ХХ століття були 
Пабло Сорозабал і Федеріко Морено Торроба. 

Пабло Сорозабал навчався музиці в Сан-Себастьяні, Мадриді, 
Лейпцігу та Берліні. У 1930-х роках Пабло працював над постанов-

ками «Katiuska, la mujer rosa» та «La guitarra de Figaro». Відомо, що 
Пабло Сорозабал прославився і як композитор музики для кіно-

фільмів, найбільш відомою картиною стала іспано-італійська коме-

дія «Марселіно, хліб і вино» («Marcelino pan y vinoа») 1955 року. 
Федеріко Морено Торроба довгий час займався популяризацією 

сарсуели в різних країнах. Серед безлічі його робіт у цьому жанрі 
найбільш відомі «Луїза Фернанда» (1932) і «Шахрайка» (ісп. «La 
chulapona», 1934). Він також написав кілька опер, з яких найбільший 

резонанс мала пізня опера «Поет» (1980), на прем’єрі якої головну 
партію співав Пласідо Домінго. Крім того, Морено Торробі належить 
ряд композицій для класичної гітари, багато з яких були присвячені 
Марії Анхеліка Фунес або Андресу Сеговії. 

На межі ХІХ та ХХ ст. завдяки руху національного музичного від-

родження з’явилася плеяда іспанських композиторів, які отримали 
світове визнання, а саме Ісаак Альбеніс, Енріке Гранадос та Мануель 
де Фалья, їх ще називають композиторською «трійкою». 

У трійці лідерів іспанського музичного відродження Мануель де 
Фалья був наймолодшим, і його шлях у багатьох відношеннях відріз-

няється від шляху Альбініса і Гранадоса. Мануель де Фалья – автор 
перших класичних зразків іспанської опери, балету, симфонії, які 
отримали світове визнання. Стиль Фальї – синтез досягнень західно-

європейської музики початку ХХ ст. та національної іспанської музи-

ки. Найбільш яскраво ці особливості проявилися у вокальному циклі 
«7 іспанських народних пісень» і в одноактному балеті з співом 
«Любов-чарівниця». Згодом з музики балету Фалья створив оркест-

рову сюїту в семи частинах. Одна з частин – «Ритуальний танець 
вогню» – здобула світову популярність. 

Ісаак Альбеніс закінчив Брюсельську консерваторію у 1879 році. 
Його стиль відноситься до європейського романтизму. У фортепіан-

них творах він використовував елементи народної музики у поєд-

нанні з сучасними прийомами письма. 
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Іспанські наспіви Альбеніса – цикл з 5 п’єс, написаний наприкінці 
1990-х років. П’єса № 4 – «Кордова» (назва старовинного іспанського 
міста), тричастинна форма з елементами сонатності. Вступ – повіль-

ний, це ніби-то величний храм та дзвони. Основна тема – суворий, 
стриманий хорал. Друга тема – лірична, у супроводі «гітарного» аком-

панементу. 
Енріке Гранадос – композитор, піаніст, педагог. Вчився у Барсе-

лоні, потім у Парижі. На творчість Гранадоса здійснили вплив твори 
Шопена, Ліста, Гріга. Енріке Гранадос добре малював, виконав 
малюнки для свого фортепіанного циклу «Гойєски» (7 масштабних 
фортепіанних п’єс). Зміст музики циклу – картини життя Іспанії.  

Отже, на нашу думку, відродження іспанської музики багато в 
чому відрізнялося від аналогічних явищ в інших європейських краї-
нах. Зрозуміти це можна лише ознайомившись з головними жан-

рами і формами фольклору Іспанії і простеживши, хоча б коротко, 
історичну еволюцію її музичного мистецтва. Розвиток музики, як і 
мистецтва загалом, тісно пов’язаний з соціальними та політичними 
процесами в країні. Саме через ці процеси розвиток іспанської му-

зики гальмувався протягом десятків років. Враховуючи цей факт, рух 
«Ренасім’єнто» був надзвичайно важливим для відродження націо-

нальної музики Іспанії, адже свої основні завдання він виконав 
сповна. 
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АЛГОРИТМИ В МУЗИЦІ  

Для створення музики композитори використовують певні позача-

сові структури, котрі виступають в якості каркасу композиції. Такими 
позачасовими структурами є тетрахорди, лади (звукоряди), ритмічні 
тривалості, динаміка, ряд і магічний квадрат 12-тонової (додекафон-

ної) музики, правила гармонії, закони форми (наприклад, сонатна 
форма), формальні схеми тощо.  

Такі позачасові структури в певному сенсі є початковою вихід-

ною матерією музики. Вони забезпечують засоби, за допомогою 
яких композитор може здійснювати варіювання та розвиток музич-

ного матеріалу. 
Поява комп’ютерних технологій дала композиторам можливість 

залучити нові позачасові структури до композиційного процесу. 
І запозичені ці структури були з давньої «подруги» музики – мате-

матики. 
Математика і музика були тісно взаємопов’язані ще з часів Піфа-

гора. Протягом всієї історії музики композитори використовували 
математичні моделі як джерело для своєї творчості. Проте, тільки 
в наш час, завдяки цифровим обчислювальним машинам і техноло-

гіям, композитори змогли використовувати в композиції складні 
математичні моделі, уникаючи виснажливих і нудних обчислень. 

Сьогодні, у вік комп’ютерів, музика і математика – мистецтво і 
наука – пов’язані спільним фактором логіки, набули нової, справді 
тісної співпраці. Завдяки комп’ютеру обидві сфери стали свідомо 
інтегруватись на практиці. Поява програмного забезпечення, спеці-
ально розробленого для алгоритмічної композиції втілила давнє 
прагнення людини забезпечити себе все більш досконалими музич-

ними інструментами. 
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Традиція запозичення систем організації з позамузичної сфери 
має давні, глибокі корені в композиційній практиці1. Однак, «озбро-

ївшись» комп’ютером, композитори почали використовувати специ-

фічні технічні терміни з дисциплін, які колись вважались абсолютно 
далекими від музики. 

Зокрема, термін «алгоритм» теж був запозичений зі сфери мате-

матики та інформатики (комп’ютерних наук), проте в деяких випад-

ках його некоректне використання призводило до плутанини.  
Термін «алгоритм» використовується вже понад тисячоліття, але 

для того, щоб уточнити його застосування щодо музичної компози-

ції, корисним буде короткий екскурс у його етимологію. Слово при-

йшло до нас з IX століття з роботи арабського вченого Мухаммеда 
аль-Хорезмі2. Його найвідоміша праця під назвою Кітаб аль-Джебр 
ва-ль-Мукабаля (араб. والمقابلة ربجلا باسح يف رصتخملا باتكلا – 

«Коротка книга доповнення і протиставлення») заклала основи араб-

ського (десяткового позиційного) числення в європейській матема-

тиці. Саме від її назви утворилося слово «алгебра»3. 

Твір Аль Хорезмі з арифметики зіграв надзвичайно важливу роль 
в історії математики. І хоча його справжній арабський текст втрачено, 
зміст відомий у латинському перекладі 12-го століття, єдиний руко-

пис якого зберігається в Кембриджі. У цьому творі вперше подано 

                                                           
1 G. Loy, "Composing with computers: a Survey of some Compositional Forma-

lisms and Music Programming Languages", in Current Directions in Computer 
Music Research, eds. M. Mathews and J. R. Pierce. Cambridge: MIT Press, 1989. 

292–396. 
2 K. H. Parshall, "The Art of Algebra from Al-khwarizmi to Viète: a Study in the 

Natural Selection of Ideas", History of Science (June 1988) : 129–164. 

   Абу Абдулла Абу Джафар Мухаммед ібн Муса аль-Хорезмі (бл. 780 – 

бл. 850) – великий арабський (математик, астроном і географ, засновник 
класичної алгебри. Його ім’я дало назву терміну «алгоритм». Аль-Хорезмі 
популяризував десяткову позиційну систему запису чисел у всьому Халі-
фаті, аж до Іспанії. Ім’я автора в латинізованій формі (Algorizmus, Algorith-

mus) стало позначати в середньовічній Європі всю систему десяткової 
арифметики; від нього ж бере початок сучасний термін «алгоритм», вперше 

використаний Ляйбніцем. 
3 Справді, слово алгебра – це середньовічна латинізація арабського слова 

al-jabr (аль-Джебр), що означає буквально «відновлення» (або «скорочення»). 
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систематичний виклад арифметики, заснованої на десятковій пози-

ційній системі числення. Переклад починається словами «Dixit Algo-

rizmi» (сказав Алгорізмі). У латинській транскрипції ім’я Аль-Хорезмі 
звучало як Algorizmi або Algorizmus, а оскільки твір про арифметику 
був дуже популярниv в Європі, то ім’ям автора середньовічні євро-

пейські математики стали називали арифметику, засновану на де-

сятковій позиційній системі числення. Пізніше так почали називати 
будь-яку систему обчислень за певним правилом.  

Сьогодні термін «алгоритм» означає послідовність вказівок, що 
задає процес обчислень, який починається з довільних початкових 
(вихідних) даних і спрямований на отримання результату, що одно-

значно визначається цими початковими даними. 
Алгоритм характеризується такими властивостями: 

• алгоритм складається зі скінченної послідовності дій; 
• послідовність дій має єдину вихідну (початкову) дію; 
• кожна дія в послідовності має єдиний наслідок (продовження); 
• послідовність закінчується або вирішенням проблеми, або 

твердженням, що проблема нерозв’язувана. 
Інакше кажучи, алгоритм – це процес, який вирішує проблему 

поетапно через перерозподіл, рекурсію4 або розгалуження. Рішення 
має бути знайдене в результаті скінченної кількісті кроків.  

У застосуванні до музики алгоритми можуть розглядатися як 
процедури, які перевіряють потенційний композиційний матеріал 
на його відповідність даному контексту. Висота, тривалість, інтенсив-

ність та інші звуко-структурні складові можуть бути вибрані відпо-

відно до множини (набору) питань та відповідей. Використання алго-

ритмів, з причин як кількісних (тобто обчислювальних), так і склад-

ності, є завданням, яке ідеально підходить для комп’ютера. Тому 
зрозуміло, що комп’ютер став незамінимим інструментом для залу-

чення алгоритмічних процесів до музичної композиції – він може 
звільнити композитора від виконання складних, тривалих і нудних 
розрахунків «вручну». Таким чином, комп’ютер – це не що інше, як 
                                                           
4 Рекурсія (від латинського recursio – повернення) – це спосіб організації 

обчислювального процесу, при якому метод в ході виконання обчислення 
звертається сам до себе. Рекурсії доцільно застосовувати в задачах, які 
можна розбити на безліч менших подібних завдань. 
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знаряддя для реалізації абстрактних задуманих конструкцій, які 
потім можуть бути застосовані до компонування музики відповідно 
до творчого потенціалу та уяви композитора. Використаний розумно, 
згідно свого призначення, комп’ютер дозволяє композитору, напри-

клад, експериментувати з музичними властивостями багатьох різних 
алгоритмічних процедур та оцінити їх потенціал для розвитку у пов-

ноцінні композиційні системи. Комп’ютер в алгоритмічній музиці 
найбільш ефективно і доцільно використовується саме як компози-

ційний засіб, а не як універсальне музичне вирішення. 
Протягом нетривалої історії алгоритмічної композиції за допо-

могою комп’ютера вже окреслились три основні типи алгоритмів і 
пов’язані з ними тенденції:  

1) алгоритми для синтезу звуку;  
2) алгоритми для композиційної структури;  
3) алгоритми для кореляції синтезу звуку і структури. 
Алгоритми синтезу звуку використовуються по-різному – почи-

наючи від генерації складних хвильових форм звукового сигналу5 

(творення звуку) до еволюції тембру в часі6. 

Деякі алгоритмічні програми і композиції задають лише інфор-

мацію про партитуру. Інформація про партитуру включає в себе звуко-

висотність, тривалість і динамічний матеріал, написаний для акус-

тичних та/або електронних інструментів: наприклад, композитор 
може використовувати комп’ютерну програму для створення (гене-

рування) партитури, тоді як вибір інструментів є наперед визначений 
як електронний оркестр або акустичні інструменти. 

Інші алгоритмічні програми задають як партитуру, так і електрон-

ний синтез звуку. У цьому випадку програма використовується для 
генерування не тільки партитури, але й електронних тембрів, які 
використовуватимуться у творі. 

                                                           
5 B. Truax, "Chaotic Non-Linear Systems and Digital Synthesis: An Exploratory Study", 

in Proceedings of the 1990 International Computer Music Conference, ed. Stephen 
Arnold (San Francisco: International Computer Music Association, 1990), 100–103. 

6 A. Kurepa and R. Waschka, "Using Fractals in Timbre Construction: an Explora-

tory Study", in Proceedings of the 1989 International Computer Music Con-
ference, eds. David Butler and Thomas Wells (San Francisco: International 
Computer Music Association, 1989), 332-335. 
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Одним із базових понять, що використовуються в теорії алгорит-

мічної композиції є мапінг. Мапінг полягає у створенні прямих зв’яз-

ків (відповідностей) між алгоритмічним виходом (результатом) (як 
правило, числовим) та музичними параметрами. Мапінг можна розу-

міти також як переклад алгоритмічного немузичного матеріалу на 
музику. Яким чином здійснюється мапінг – цілковито вибір компо-

зитора. Той самий алгоритм дасть зовсім іншу музику при застосу-

ванні різного мапінгу. Тобто, через мапінг алгоритм може бути вті-
лений в музику практично необмеженою кількістю способів. 

Існує чотири основні типи алгоритмів, які можуть бути застосо-

вані до музичної композиції: 
1) стохастичні процеси (ймовірнісні функції, ланцюги Маркова); 
2) ітераційні (хаос, фрактали, нелінійні рівняння, теорія чисел); 
3) зумовлені правилами (L-системи, формальні граматики); 
4) генетичні алгоритми. 
Кожен з цих процесів має свої специфічні характеристики, і музич-

ний матеріал, який вони генерують, відповідно, відрізняється. 
Раніше використання нових методів вимагало спеціально запро-

грамованих комп’ютерів. В ті часи, коли доступ до комп’ютера був 
відносно складним, і не існувало відповідного програмного забезпе-

чення, композиторам доводилося самим писати програми або пра-

цювати разом із програмістом. Це передбачало глибоке знання мате-

матичної структури алгоритму, а також наявність немалого хисту в 
програмуванні. Не дивно, що композитори, котрі використовували 
ці методи, також досить добре знали математику та комп’ютери або 
мали якесь відношення до точних наук (наприклад, Яніс Ксенакіс – 

архітектор і математик, Лежарен Гіллер – хімік і т. д.). 
Сьогодні, завдяки розробці високорівневих об’єктно-орієнтова-

них мов програмування, спеціально створених для композиції музики, 
композитор може реалізувати алгоритмічні процедури в набагато 
інтуїтивніший спосіб. 

Алгоритмічна музика відкриває новий напрям у музичній компо-

зиції. Цей напрям пролягає уздовж шляху, що намітився ще від по-

чатку історії музики. А застосування математичної естетики, матема-

тичних можливостей та математичних прийомів до музики, відкрите 
і вивчене піфагорійцями більш, ніж 2500 років тому, втілюється сьо-

годні за допомогою сучасних комп’ютерних технологій. 
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ЛССМШІ імені С. Крушельницької (Львів, Україна) 

МУЗЕЙ ЯК ТВОРЧИЙ КОМПОНЕНТ  
УРОКІВ МУЗИЧНОЇ ЛІТЕРАТУРИ 
(на прикладі музеїв м Львова) 

Концепція викладання музичної літератури базується не тільки на 

оволодінні певними компетенціями у сфері музичної культури, а й у 
формуванні навичок спілкування із шедеврами світового мистецтва, 
у розвитку художнього смаку, розумінні закономірностей розвитку 
культури і мистецтва. Особливо це стосується дітей підліткового віку, 
коли рівень пізнавальних інтересів значно зростає – вони стають стій-

кішими, виразнішими і змістовнішими. Навчання у цьому віці харак-

теризується зростанням активності і самостійності, поглиблюється 
сприйняття, стаючи більш різнобічним. Підлітки прагнуть до логіч-

ного осмислення матеріалу, застосовуючи при цьому порівняння, 
зіставлення, узагальнення, класифікацію тощо. Їх висновки стають 
більш свідомими та обґрунтованими, їх бачення світу мистецтва стає 
більш цілісним. Учнів цього віку приваблює діяльність, в якій можна 
виявити творчість та певну ініціативу. Всі ці характеристики необ-

хідно враховувати вчителеві при плануванні своїх занять. 
У курсі «Музична література» (маємо на увазі курси «Всесвітня 

музична література» та «Українська музична література») є багато 
тем, які, на наш погляд, доцільно подавати в інтегрованій формі на 
матеріалах або з допомогою музейних експозицій. Продовжуючи 
залишатись місцем зберігання раритетів, музей стає сьогодні засо-

бом адаптації дитини в культурному середовищі, культурно-освітнім 
центром. Вчитель отримує нові можливості та додаткові матеріали у 
вигляді музейних експонатів для проведення своїх уроків, а діти – 

можливість безпосереднього спілкування з мистецтвом, прояву 
своїх творчих здібностей, уподобань та ініціативи. Мистецькі дисцип-

ліни видаються найбільш органічними щодо співпраці школи і музею.  
Проведення уроків у музеях сприяють розвитку візуальних, 

комунікативних, соціальних, мовних, інформаційних, культурних та 
наукових компетентностей. Учні вчаться висловлювати свої думки, 
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з повагою ставитися до поглядів однолітків, вчителя, музейного пра-

цівника. Ці заняття підштовхують дітей до формулювання та вислов-

лювання їх власних ідей, ставлять в умови необхідності зміни влас-

них уявлень. Але для того, щоб цей процес відбувався, вчитель 
повинен ретельно планувати заняття, активно співпрацюючи з му-

зейним працівником. Користуючись власним досвідом підготовки та 
проведення уроків у музеях, пропонуємо такий їх алгоритм: 

Перший етап роботи. Обирається тема уроку, яка безпосередньо 

пов’язана з експонатами конкретного музею Львова. У програмі 
«Музична література» є достатня кількість тем, які можна проводити 
не тільки в одному, а й у декількох музеях міста. Такий вибір дає 
вчителеві широкі можливості для творчого пошуку, оскільки різні 
музейні експозиції вимагають різних форм та методів подачі мате-

ріалу. Наприклад, тему 7-го класу «Мистецтво бароко» можна пода-

вати у формі уроку-концерту в Меморіальному музеї С. Крушель-

ницької, Львівському музеї історії релігії (ЛМІР); уроку-монографії 
у Музеї сакральної скульптури, уроку-екскурсії у Музеї старого євро-

пейського мистецтва, або із застосуванням елементів різних форм 
(концерту, гри-імпровізації, вікторини тощо) у Львівському музеї 
історії релігії. 

Для створення певної атмосфери під час вивчення тем, пов’яза-

них з музикою доби Середньовіччя та Ренесансу, можна викорис-

тати експозиції та приміщення Львівського музею археології (костел 
Івана Хрестителя), Львівського історичного музею, зокрема Італій-

ський дворик. 
Теми уроків «Творчість Р. Вагнера», «Творчість Дж. Пучіні» варто 

проводити у формах уроку-екскурсії, уроку-вікторини, уроку-моно-

графії у Меморіальному музеї С. Крушельницької. У проведенні музей-

них уроків музичної літератури цей музей посідає окреме місце. 
У ньому уроки проходять в особливій творчій атмосфері та можуть 

бути пов’язані як з темами зарубіжної, так і української музичної 
літератури, зокрема, із творчістю композиторів Львова та Галичини. 

Багато тем української музичної літератури – від давнини до 
сучасності – можна подавати у формах уроків-екскурсій, квестів, 
вікторин на матеріалах експозицій Національного музею ім. А. Шеп-

тицького, Львівського історичного музею. 



166 

Другий етап роботи. Разом із музейним працівником обира-

ються певні експонати музею, за допомогою яких буде розкриватися 
тема. Також обговорюються смислові акценти у розповіді екскур-

совода під час майбутнього уроку та орієнтовний час його виступу. 
Третій етап роботи – написання плану-конспекту з урахуванням 

всіх елементів структури уроку та педагогічних технологій, які буде 
використовувати вчитель. Особливості сприймання мистецтва дітей 
підліткового віку дає можливість вчителеві музичної літератури вико-

ристовувати такі художньо-педагогічні технології, які підсилюють 
мистецький вплив на свідомість і більш якісно формують особистісну 
естетичну культуру дитини. Серед них виділяються інтегративні тех-

нології, які ґрунтуються на методах і прийомах порівняння й аналогії 
та реалізуються через систему творчих завдань; проблемно-еврис-

тичні, які націлені на творчий розвиток учнів; інтерактивні технології, 
серед яких особливо виділяємо метод фасилітованої дискусії, та 
метод проектів, а також ігрові художньо-педагогічні технології. 

Наступний етап підготовки уроку – це створення дидактичного 
забезпечення відповідно до теми та обраної музейної експозиції – 

дидактичні буклети, картки, таблиці тощо. 
І останній етап – ще одна зустріч з музейним працівником, під 

час якої узгоджуються тексти уроку та розповіді екскурсовода, обго-

ворюється можливість його участі в проведенні творчих завдань, 
вирішуються організаційні питання. 

Як бачимо, підготовка до музейного уроку – це непроста і кро-

пітка робота, але зазвичай її результат вартий докладених зусиль. 
Проведення уроків у музейному середовищі вимагає від вчителя 

певних особистісних якостей та здібностей: широкої гуманітарної 
освіченості, розвинутого художнього смаку, різноманітності худож-

ніх інтересів та потреб, здатності до науково обґрунтованих суджень 
та ціннісного орієнтування. Але вирішальну роль відіграє його педа-

гогічна майстерність як організатора діяльності та спілкування учнів 
на уроках. Завдання вчителя полягає не тільки в засвоєнні дітьми 
певної інформації, а й у допомозі осмислити її цінність і включити у 
власний життєвий досвід та досвід спілкування з мистецтвом.  

Додаткові можливості для реалізації цього завдання надають 
уроки в музеях, які сприяють творчому розвитку дитини.  
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Ярина ХОЛЕВІНСЬКА 
викладач вищої категорії, музично-теоретичний відділ,   
ЛССМШІ ім. С. Крушельницької (Львів, Україна) 

ТЕОРЕТИЧНІ ТА ПРАКТИЧНІ АСПЕКТИ:  
ІНТЕГРАЦІЯ У СПЕЦІАЛІЗОВАНІЙ МУЗИЧНІЙ ОСВІТІ 

Метою доповіді є досягнення гармонії, досвідчуючи точки «дотику», 
пересікання завдань між дисциплінами музично-теоретичними та 
виконавськими, у спеціалізованій музичній освіті задля узгодження 
та маркування спільних завдань «в ім’я» комплексного виховання 
майбутніх музикантів – фахівців своєї справи; подолання свого роду 
«кризи» у сприйнятті деякими учнями предметів теоретичного циклу, 
з чим інколи може зустрітися викладач у своїй педагогічній роботі, 
адже перед вчителем та учнем може виникнути ряд проблем, які 
потребують поступового, методично спланованого роз’яснення і 
креативного вирішення для успішного навчального процесу в обид-

вох музичних площинах. Тому метою доповіді також є виявлення 
інтегрованих (концептуально-естетичних, образно-стильових, жан-

рово-технологічних та інших) завдань, зумовлених самою природою 
музичного мистецтва, адаптованих до теоретичного узагальнення і 
його практичного застосування, структурованих такими тезами:  

1. Одним із найскладніших і довготривалих компонентів на-

вчального процесу є виховання відчуття, усвідомлення та іденти-

фікації історико-стильової спрямованості музичної композиції, 
її належності до певного національного чи функціонального середо-

вища, що незмінно породжує вимоги до атрибутивності техніки са-

мого музичного виконавства, впливає на туше, аттаку звуку, розу-

міння стильових параметрів, зрештою ставить високу планку інтер-

претативності стильової парадигми в цілому. В чому, безумовно, в 
поміч стануть знання, отримані на уроках музично-історичних дис-

циплін, де подається загальна панорама епохи, концепція її «зву-

кового образу», а мистецькі, зокрема музичні, координати підкріп-

люються активними міждисциплінарними зв’язками, презентуються 
біографії та творчі портрети композиторів, аналізуються «профільні» 
музичні жанри. 
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2. Безпосередньо з попереднього пункту випливає наступна 
педагогічна проблема – проблема усвідомлення та ідентифікації 
жанрової природи музичних творів, питомі жанрові ознаки яких 
вивчаються як у курсах музично-історичних, так і в курсах музично-

теоретичних предметів наскрізно, охоплюючи повний шкільний курс. 
При аналізі жанрові моделі пояснюються в схемах, зображеннях чи 
іншого роду ґрафічних орґанайзерах. При цьому облегшується запа-

м’ятовування музичної форми в цілому, формується уявлення про 
драматургічні, образно-смислові, структурні засади творів, розкри-

вається роль жанрів у творчості того чи іншого композитора, окрес-

люються типові для жанру інтонеми, фактурні, ладові, гармонічні та 
інші аспекти, які сприяють у подальшому ототожненню слухового 
досвіду з його миттєвим інтелектуальним опрацюванням. 

3. У великій мірі з жанром (і не тільки) пов’язаний розвиток 
тембрового слуху та тембрально забарвлених музичних уявлень. 
Всім відомо, що участь у виконавському процесі беруть різні види 
музичного слуху, теоретично узагальнені і обґрунтовані в науковій, 
методологічній літературі. Проте залежно від специфіки обраної 
спеціальності, специфіки музичного інструменту в процесі навчання 
може відбуватися домінування якогось з його видів (мелодичного, 
гармонічного, тембро-динамічного, за іншими критеріями – абсо-

лютного/відносного). Б. Тєплов розумів під поняттям «музичний 
слух» не лише його звуковисотний параметр перцепції, а й дина-

мічний та тембровий, без розвитку яких немислиме будь-яке осмис-

лене сприйняття музики і сама музична діяльність. Останній інтен-

сивно розвивається в комплексі з іншими аудіально-технологічними 
векторами саме завдяки таким музично-історичним та музично-тео-

ретичним дисциплінам як «Слухання музики», «Музична літера-
тура», «Музичний фольклор», новітнім – «Музична грамота та 
практичне музикування», «Бесіда про мистецтво», де учні роз-

ширюють слухову базу тембральною палітрою засобів програмового 
матеріалу та (за бажанням) додаткової музичної літератури або ж 
власним проєктам в рамках цих предметів. В роботі з виконавсь-

кими групами, спеціалізація яких головно спрямована на опану-

вання та вдосконалення гри на певних музичних інструментах з 
фокусуванням слуху значною мірою, в силу об’єктивних причин, 
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на тембрі «свого» інструменту, ці «ніші» заповнюються та компен-

суються ознайомленням чи поглибленим студіюванням академіч-

них музичних творів (камерно-інструментальних, симфонічних, му-

зично-театральних), церковних, фольклорних тощо, як і ознайом-

лення з самими інструментами, вокально-хоровими складами, 
репрезентованими наживо в уроках-«концертах», уроках-«фестива-

лях» або за допомогою мультимедійних ресурсів, наприклад, на 
уроках-«походах у віртуальний музей музичних інструментів», у ство-

ренні самими дітьми «картинної галереї» музичного інструментарію. 

Звичайно ж не останню роль при цьому відіграють походи в концерт-

ні та оперні зали на живе звучання музичних творів. Розвиток темб-

рального музичного слуху уможливлений також і на уроках «сольфе-

джіо» в таких формах як тембровий інструментальний музичний 
диктант, вокальний диктант з голосу вчителя чи в записі, підбір 
мелодії на музичному інструменті (тембр за вибором), творчі за-

вдання, пов’язані з умовно «композиторськими», навіть суто «вірту-

альними фантазіями» для різних виконавських складів.  
4. Саме значення співу, співності, тренованих в курсі сольфе-

джіо, в хоровому класі є непересічним для виконавської інструмен-

тальної практики в таких навчальних завданнях як кантилена, 
кантабільність, техніки лєґато, ґлісандо, адаптація та варію-

вання прийомів бельканто, аріозності, хоральності, музичної 
декламаційності, речитації та ряду інших прийомів, пов’язаних із 
співочою манерою, «перенесеною» на інструмент. Метода «насліду-

вання руками» людського голосу, інструментальне трактування пісні, 
романсу, серенади чи інших жанрів вокального походження є 
характерною для творчості багатьох українських та західноєвропей-

ських композиторів, зокрема М. Лисенка, В. Косенка, В. Барвінсь-

кого, В. А. Моцарта, Ф. Шопена, С. Рахманінова. 
5. Поступове опанування учнями навичками сольфеджування та 

аудіювання в курсах музично-історичних дисциплін полегшує навички 
читання з листа у виконавській практиці в сенсі швидкої орієнтації 
в нотному тексті, графічних позначеннях, мобільних переключеннях 
в метроритмічній, ладогармонічній, ладотональній, формальній та 
інших площинах в силу об’єктивного факту використання виклада-

чем щоразу іншого, нового музичного матеріалу.  
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6. Розвиток творчих здібностей, креативних навичок: музич-

на імпровізація на основі образно-емоційного контексту, довільна 
візуалізація звукового контенту, театралізація, інсценізація, підби-

рання мелодій з регістрово-тембральними варіантами супроводу на 
основі вивченої акордики в курсі теорії музики, гармонії тощо.  
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Оксана ЧАЙКІВСЬКА 
ст. викладач музично-теоретичного відділу, спеціаліст  
вищої категорії Тернопільської ДМШ імені В. Барвінського  
(Тернопіль, Україна) 

ВИВЧЕННЯ ТЕОРЕТИЧНИХ ПРАВИЛ  
З ВИКОРИСТАННЯМ ВПРАВ  

НА ОСНОВІ УКРАЇНСЬКИХ НАРОДНИХ ПІСЕНЬ  
НА УРОКАХ СОЛЬФЕДЖІО В ДМШ  

Сучасним дітям легко дається розуміння гаджетів. Вони швидше 
вловлюють інформацію, мають великі можливості отримувати  
знання з Інтернету. Але все більше стикаюся з тим, що діти не 
знають, не чують, а отже і не співають простих дитячих пісень та 
українських народних пісень. Тому в своїй практиці вже не перший 
рік на уроках сольфеджіо поєдную вивчення різних теоретичних 
правил і одночасне їх застосування на основі українських народних 
пісень. У своїй практиці використовую різні підручники по сольфе-

джіо, зокрема «Сольфеджію на основі українських народних пісень»1 

Тамари Павленко – досвідченого педагога, заслуженого діяча мис-

тецтв України. 

У посібнику вправи поділені за тональностями, розмірами, 
інтервалами, акордами, а ще за ритмічними групами. Це дуже зручно 
для викладача-теоретика і наочно для учнів різних класів. Багато 
пісень мають підписані слова, що важливо для їх вивчення.  

Починаючи знайомити першокласників з назвами нот, тривалос-

тей, вивчаємо прості пісні, такі як «Прийди, прийди сонечко», «Диби, 
диби», «Не тепер» та ін. у такий спосіб: 

• восьмі та четвертні тривалості діти розрізняють завдяки словам, 
наголошеним складам («В нашої ба-БУ-СІ / два веселі ГУ-СИ», 
прий-ди СО-неч-ко – четвертна нота на склад «СО-»). Також 
використвую ритмічні рухи, крокування, проплескування і 
одночасно спів словами. А ще зразу ритмічно співаємо імена 

                                                           
1 Павленко Т. Сольфеджіо на основі українських народних пісень. Вид. 5-е. 

Київ : Музична Україна, 2015. 112 с. 
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першокласників і вони усвідомлюють наголошені, четвертні 
ноти; 

• вивчаючи певну ноту, одразу даю завдання знайти її у вправі, 
порахувати скільки цих ноток (учні іноді сперечаються, якщо по 
різному порахували); 

• далі вчаться порівнювати: яких більше четвертних чи восьмих? 

де повторюються ноти, де є скачки, а де звучать підряд? 

При ознайомленні з розміром, тактами завдання ускладню-

ються: 
• назвати ноти та їх тривалості в певному  такті; 
• знайти одинакові такти; 
• чи є схожі і чим відрізняються такти. 

Цікаво на уроках вивчаємо затакт. Так, на запитання «в якому 
такті є повторення» чи «з якої ноти починається певний такт» як 
правило деякі учні починають рахувати такти враховуючи затакт, тож 
відповіді різняться. Тому, нагадавши правило затакту, діти міцно 
засвоюють цю тему. 

Такі і подібні запитання активізують пам’ять учнів, а поєднання 
інтонування нотами та співу словами викликає в них велике захоп-

лення цими піснями.  
З ускладненням теоретичного матеріалу учні і далі знаходять ви-

вчене у вправах, які чітко погруповані в підручнику сольфеджіо 
Тамари Павленко: 

• стійкі ступені – пісні «Калач», «Попід гай», «Прийшла весна»; 
• інтервали – понад 50 вправ: «Ой ти знав» – кварта вниз; «Вербо-

вая дощечка» – квінта вгору; «Був собі журавель» – секста вниз; 
«Цвіте терен», «Над річкою бережком» – секста вгору; «Ой про-

дала дівчина курку» – октава вгору; 
• тритон зрозуміло сприймається у пісні «Сонце низенько», сек-

венції – в «Дівчино рибчино»; 
• для практикування акордів та їх обернень – понад 20 вправ, а ще 

на основі знайомих пісень учні легше сприймають пояснення 
хроматизму («Ой морозе», «Заспіваймо пісню»), модуляції («Ви-

йшли в поле косарі», «Гей, не дивуйте»), перемінний розмір 

(«Ой чий то кінь стоїть», «Ой у лузі червона калина») та інші теми.  



173 

Вже в старших класах ці вправи-пісні є основою для підбирання 
гармонічного супроводу, а ще творчого акомпанементу (різні фак-

тури, розміри, темпи). 
Використання вправ на основі українських народних пісень при 

вивченні теоретичних правил сприймається учнями природно, неви-

мушено. А при подачі теоретичних правил і одночасному вивченні 
пісень навчання стає цікавим і легким. 
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Катерина ЧЕРЕВКО 
канд. мист., доцент кафедри теорії музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка  
(Львів, Україна) 

ДО ПИТАННЯ ВИКОРИСТАННЯ КОМП’ЮТЕРНИХ ТЕХНОЛОГІЙ 
У ВИКЛАДАННІ МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНИХ ДИСЦИПЛІН 

Розвиток музичної педагогіки на початку ХХІ століття пов’язаний із 
швидкими темпами впровадження інформаційно-комп’ютерних тех-

нологій у навчальний процес. Сучасні реалії життя в період пандемії 
не лише сприяли динамізації цього процесу, а й зумовили ситуації, 
коли використання комп’ютерних технологій стало необхідністю. 
Маємо на увазі проблеми організації освітнього процесу в час запро-

вадження дистанційного навчання та навчання у змішаній формі. 
Таким чином, сьогодні важливим є формування нових підходів до 
використання наявних інноваційних педагогічних технологій та ін-

формаційних ресурсів, пошук і створення нових методичних концеп-

цій, спрямованих на ефективне засвоєння навчального предмету. 
В основі музичної освіти лежить процес розвитку ряду практич-

них вмінь та навиків музикантів, які в комплексі складають рівень їх 
професіоналізму. Велике значення в цьому процесі відіграють 
музично-теоретичні дисципліни, що стають фундаментом у форму-

ванні професійних компетентностей студентів. Усі лекції з музично-

теоретичних предметів проводяться у формі практичних занять і 
спрямовані на розвиток слухових навиків, що є одним з найваж-

ливіших факторів у навчанні професійних музикантів. Різні види 
практичних робіт на заняттях із сольфеджіо сприяють формуванню 
слухових навичок, які дозволяють детально оцінювати різні сторони 
музичного тексту. Не менш активний слуховий досвід потрібен і для 
виконання практичних вправ з гармонії та поліфонії, чи для розбору 
композиційних структур та особливостей музичної мови в курсі 
аналізу музичних творів. 

Однак організація практичних занять з використанням інформа-

ційно-комп’ютерних технологій вимагає як перегляду певних аспек-

тів методики викладання матеріалу, так і способів перевірки набутих 
знань студентів.  
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У результаті впровадження комп’ютерних технологій у навчаль-

ний процес відбувається формування віртуального інформаційного 
середовища, де між викладачем та студентом у ролі посередника 
виступають сучасні інформаційні засоби. Таким чином, виникають 
нові форми організації навчального процесу, змінюється структура 
подачі навчальної інформації. Відтак, у процесі навчання з викорис-

танням інноваційних технологій відбувається формування відкритої 
системи освіти, яка сприяє індивідуалізації процесу навчання, де 
кожен студент обирає власний шлях до практичного засвоєння мате-

ріалу. Такий тип навчання містить не лише всі необхідні для даного 
курсу підручники, лекції, відео- та аудіоматеріали, але й ряд додат-

кових засобів: інформаційні ресурси, практичні завдання, тести, тре-

нажери, які допомагають ефективно опанувати предмет. 
Окреме місце в навчанні з використанням інформаційних техно-

логій відводиться підсумковому контролю як важливому засобу в 

процесі засвоєння нового матеріалу. Комп’ютерні технології ефек-

тивно забезпечують контроль рівня знань студентів, адже викорис-

тання онлайн тестів, навчальних тренажерів чи інших форм завдань 
є зручним і швидким способом як для самих виконавців, так і викла-

дачів. Такий спосіб перевірки знань дає можливість бачити загаль-

ний рівень засвоєння матеріалу в групі та показує індивідуальні 
досягнення кожного. Заняття з використанням комп’ютерних техно-

логій суттєво впливають на активний розвиток музичного слуху та 
мислення студентів, що пов’язано з широкими можливостями демон-

страції різноманітного музичного матеріалу. Таким чином, відбу-

вається вдосконалення не лише теоретичних знань студентів, а й їх 
практичних вмінь та навичок. 

Відтак, варто підкреслити, що інноваційні педагогічні технології 
сьогодні стали універсальним освітнім засобом, який поєднує в собі 
традиційні та новітні методи навчання. Така взаємодія методів сприяє 
осучасненню навчального процесу. Інформаційно-комп’ютерні тех-

нології широко застосовуються студентами та викладачами і в очно-

му навчанні. Використання презентацій, різноманітного програмного 
забезпечення для прослуховування музичних творів та програм для 
перевірки знань – усе це сьогодні активно впроваджується у на-

вчальний процес. Однак, міра застосування комп’ютерних технологій 
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при вивченні музично-теоретичних дисциплін завжди залежить від 
поставлених завдань та мети, яку потрібно досягти. 

Специфіка музичної освіти дозволяє використання певного типу 
програмного забезпечення, за допомогою якого можна ефективно 
організувати навчальний процес. Тому викладання музично-теоре-

тичних дисциплін відбувається на основі як загальноосвітніх комп’ю-

терних програм, так і суто музичних. Однак, комплексне поєднання 
можливостей програмного забезпечення повинно охоплювати різну 

навчальну мету, а саме створення презентацій для кращого спри-

йняття матеріалу, використання тренажерів та тестів для перевірки 
знань студентів, виконання практичних та творчих завдань тощо. 

Іншою важливою стороною використання комп’ютерних програм 
у музично-освітньому процесі є ступінь готовності викладачів, які 
повною мірою повинні розуміти можливості інформаційних техно-

логій та методи їх застосування. Специфіка дидактичних завдань, які 
виконують студенти під час вивчення будь-якого предмету, що вхо-

дить у комплекс музично-теоретичних дисциплін, чітко спрямована 
на формування міцних теоретичних знань та вмінь їх практичного 
застосування.  

Отже, використання інформаційно-комп’ютерних технологій 
не може повністю замінити традиційні методи навчання. Комп’ю-

терні навчальні технології є допоміжним засобом, вони сприяють 
кращому засвоєнню матеріалу та роблять процес навчання більш 
продуктивним у плані розвитку практичних навиків та вмінь студен-

тів. Запорукою успішного шляху розвитку сучасної музичної освіти є 
комплексне застосування як традиційних, так і новітніх педагогічних 
технологій. 
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Соломія ШЕВЧУК 
викладач вищої категорії музично-теоретичного відділу   
ЛССМШІ ім. С. Крушельницької (Львів, Україна) 

МОЖЛИВОСТІ РОЗВИТКУ «SOFT SKILLS» 
НА ПРОПЕДЕВТИЧНОМУ РІВНІ МУЗИЧНО-ІСТОРИЧНОЇ ОСВІТИ 

Стрімка еволюція умов буття людського суспільства, нові зовнішні 
фактори докорінно змінили систему не лише освітніх технологій та 
методик викладання як способу осягнення необхідних для професій-

ного становлення знань, вмінь та навичок, але й призвели до пере-

осмислення умов та потреб сталого розвитку сучасної людської осо-

бистості. З одного боку – технологічний прогрес, за яким не встигає 
еволюціонувати людина, вимагає щораз глибших знань та вузько-

диференційованих вмінь у розвитку власної технічної або адміні-
стративної компетентності. З іншого – для успішної реалізації осо-

бистості значно зросла потреба в розвитку її “soft skills” («Системна 
інженерія навчання», 1968), необхідних сучасній людині для опану-

вання дій у стресових ситуаціях, а саме навичок, що базуються на 
соціальному та емоційному знаннях і вміннях. У сучасній педагогіці 
їх розвитку присвячена значна кількість досліджень, здійснено до-

статньо освітніх експериментів, що простежують становлення якос-

тей майбутнього професіонала.  
Попри пошук ефективних методик розвитку означених навичок, 

незаперечним залишається факт їх здобуття завдяки мистецькій 

освіті, проте «м’які навички» тут є швидше набутком, що осягається 
як одна зі сторін технологічної – мистецької компетентності. Власне 
музичне мистецтво є тим, що передає емоційно-ціннісний і мораль-

ний досвід поколінь, розвиває здатність до емоційних переживань, 
вчить координувати власні психічні враження з виразовими можли-

востями та формує образне і творче мислення свого реципієнта, що 
дозволяє трактувати музичну освіту як один із найоптимальніших 
інструментів розвитку «м’яких навичок» у майбутнього покоління. 

Така цінність музичного мистецтва вимагає певного переосмис-

лення змісту навчального процесу, у вимірі викладання історичних 
дисциплін насамперед на його пропедевтичному рівні, адже 
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технологічний чи професійний аспект історичного музикознавства 
дозволяє створити основу для самоактуалізації в майбутньому 
дорослому житті і набути необхідних якостей для успішного існу-

вання в будь-якій професійній діяльності. Так розвиток і вдоскона-

лення навичок свідомого слухання й відтворення музики є однією з 
хороших практик виховання емпатії. Набуття музично-слухового 
досвіду разом із розширенням і збагаченням мистецького музичного 
світогляду та опануванням музичною традицією допомагають станов-

ленню емоційного інтелекту, формуванню необхідних соціальних 
навичок через розуміння внутрішніх механізмів існування суспіль-

ства для власної успішності. Затребувана сучасними професіями 
креативність завдяки музичній освіті дозволяє не лише розвивати 
творчу складову людської особистості, але й осягати мистецтво 
володіння розмаїтими творчими методами. Зрештою, вузькоспеціа-

лізована технологічність історичного музикознавства за допомогою 
понятійного і категоріального апарату музичного мистецтва в про-

цесі освітнього осягнення сприяє формуванню власних оцінних 
критеріїв, що є однією з необхідних умов у сучасному переповне-

ному інформацією світі, де цінним є вже не володіння інформацією, 
а вміння нею оперувати. 
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Юніта ЮДІНА 
викладач-методист, спеціаліст вищої категорії,  
КЗ «Мелітопольський фаховий коледж культури і мистецтв» 
Запорізької обласної ради (Мелітополь, Україна) 

ПРЕЗЕНТАЦІЯ МЕТОДИЧНОЇ РОЗРОБКИ  
«ЗАВДАННЯ ДЛЯ ПОТОЧНОГО КОНТРОЛЮ З НАВЧАЛЬНОЇ 

ДИСЦИПЛІНИ „ТЕОРІЯ МУЗИКИ”» 

Методична розробка «Завдання для поточного контролю з 
навчальної дисципліни „Теорія музики”» розроблена для студентів 
першого курсу закладів фахової передвищої освіти галузі знань 02 
«Культура і мистецтво» спеціальності 028 «Менеджмент соціокуль-

турної діяльності» спеціалізації «Народне пісенне мистецтво». Мето-

дична розробка має пояснюючу записку, завдання для поточного 
контролю, критерії оцінювання навчальних досягнень, літературу. 

Поточний контроль здійснюється під час проведення практич-

ного заняття і має на меті перевірку рівня підготовленості здобувача 
освіти до виконання конкретної роботи.  

Форми поточного контролю на заняттях теорії музики – усне опи-

тування, практичні та творчі вправи, виконання завдань за форте-

піано, тести з різними рівнями завдань, аналіз музичних творів – 

передбачають розвиток творчого мислення, уміння аналізувати, 
порівнювати, узагальнювати знання з теорії музики та сприяють під-

вищенню інтересу до навчання. 
Завдання розподілені за ступенем складності для студентів із 

повною музичною підготовкою (музична школа) та студентів із почат-

ковою музичною підготовкою (декілька класів музичних шкіл або 
музичних студій). До виконання творчих видів робіт на занятті – ство-

рення мелодії на заданий ритм, складання ритмічного акомпане-

менту, запис мелодії другого речення, створення мелодії у формі 
квадратного періоду, підбір другого голосу до одноголосної мелодії, 
виконання комп’ютерної презентації, підбір та запис акомпанемен-

ту – пропонується залучати здобувачів освіти з різним рівнем музич-

ної підготовки. 
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Інформація, яку одержують при поточному контролі, використо-

вується як викладачем – для коригування методів і засобів навчання, 
так і здобувачами освіти – для планування самостійної роботи.  

Результати поточного контролю є основною інформацією для 
визначення підсумкової оцінки з навчальної дисципліни при рубіж-

ному модульному контролі. 
Практичні завдання, запропоновані в представленій роботі, мо-

жуть бути використані викладачами на денній (очній) та заочній 
(дистанційній) формах навчання. 

Приклади завдань. 
Практичні завдання (для студентів з повною музичною підготов-
кою). 
1. Переписати мелодію в альтовому ключі: 

У містечку Богуславку 
Укр. нар. пісня 

 

2. Розв’язати подані консонанси як нестійкі у відповідних тональ-

ностях: 

 

3. Проаналізувати мелодії, підписати тризвуки та їх обернення: 

Прелюдія ХХІІ (Й. С. Бах, ДТК, т. І) 
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Практичні завдання (для студентів з початковою музичною підго-
товкою). 
1. Записати однією нотою кожну групу нот: 

 

2. Визначити розмір, виконати мелодію: 
Ой, уже весна 
Укр. нар. пісня 

 

3. В мелодії знайти обернення інтервалів. Виконати за фортепіано. 
Без тебе, Олесю 

Укр. нар. пісня 

 

Творче завдання. 

1. Знайти 2–3 приклади хорових творів, мелодія яких рухається зву-

ками тризвуків та їх обернень. 
2. Завершити мелодію. У другому реченні використати стрибкопо-

дібні ходи на інтервал септими. Програти, заспівати з тактуванням. 

 

3. Підібрати другий голос до української народної пісні «В лузі ка-

лина». Програти та заспівати дуетом. 
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Марія ЯРКО  
канд. мист., доцент, доцент кафедри музикознавства та 
фортепіано Навчально-наукового інституту музичного 
мистецтва Дрогобицького державного педагогічного університету  
імені Івана Франка, член НСКУ (Дрогобич, Україна) 

НОВІТНІ НАВЧАЛЬНО-АНАЛІТИЧНІ АЛГОРИТМИ  
ВИКЛАДАННЯ МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНИХ  
ТА МУЗИЧНО-ІСТОРИЧНИХ ДИСЦИПЛІН 

Поза всяким сумнівом: на сьогодні ми живемо в постмодерному 
вимірі наукової картини світу, яка характеризується метафізичним 
способом її осягнення – при покладанні на ментальні основи куль-

турного простору як психодумкосфери та їй властиві мислеформи. 
Причому, сама згадки про докорінні зміни у світовідношенні не є з 
боку автора просто «модним» слівцем: передумови саме такого спо-

собу осягнення реалій Світу музики були зроджені ще у 70–80-х ро-

ках ХХ століття, коли найактивнішим чином відроджувалися ідеї так 
званої «інтонаційної концепції» Б. Асафʼєва, розвиток яких ініціював 
фактичне продовження цих ідей у численних музикознавчих розвід-

ках (О. Маркова, В. Москаленко, Ю. Чекан). До речі: «сліди» інтона-

ційної концепції Б. Асафʼєва щодо світу музики «вкладалися» в уми 
тих, кого навчали в часі 70-х рр. ХХ століття – заохочуючи до суто 
інтонаційного осягнення музичної матерії. Авторові цих рядків – 

випускниці Тернопільського музичного училища та «Великого педа-

гога» О. Чернова (вихованця харківської музикознавчої школи – 

В. Барабашова, М. Тіца та ін.) – якраз і пощастило, аби ще за сту-

дентських років збагнути, наприклад, теоретичні суперечності в тлу-

маченнях явищ «альтерованої субдомінанти» та «подвійної домі-
нанти» (фахівці мене зрозуміють), а також осягати механізми звуко-

висотної корекції засобом психоіндивідуального засновку інтону-

вання в моделі «розумового афекту» (Дж. Кьорвен). 
Звісна річ, наведені вступні зауваги були далеко не випадко-

вими: вони стосуються джерел та динаміки осягнення музично-

теоретичного (музикологічного) знання в певному методологічному 
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підході – сучасному як неупередженому щодо духовної основи 
музичних явищ. 

Від себе особисто смію заявити, що новаційні підходи до апро-

бації методичних принципів осягнення Світу музики засвідчено мною 
в таких методичних посібниках (електронні варіанти надсилаю у фонд 
кафедри): 
1. Ярко М. І., Федоронько Л. Р. Поліфонія: організаційно-методичні 

матеріали до самостійної роботи для підготовки фахівців ОР «Бака-

лавр» за напрямом 6.020204 «Музичне мистецтво*» : навчально-

методичний посібник. Дрогобич : Видавничий відділ Дрогобиць-

кого державного педагогічного університету імені Івана Франка, 
2015. 44 с. 

2. Ярко М. І., Федоронько Л. Р. Сольфеджіо: організаційно-методичні 
матеріали до самостійної роботи для підготовки фахівців ОР «Бака-

лавр» за напрямом 6.020204 «Музичне мистецтво*» : навчально-

методичний посібник. Дрогобич : Видавничий відділ Дрогобиць-

кого державного педагогічного університету імені Івана Франка, 
2015. 39 с. 

3. Ярко М. І., Ластовецький М. А., Каралюс М. М. Історія зарубіжної 
музики: організаційно-методичні матеріали до самостійної роботи 
студентів з підготовки фахівців першого (бакалаврського) рівня ви-

щої освіти спеціальності 014.13 «Середня освіта (Музичне мис-

тецтво)» : навчально-методичний посібник. Дрогобич : Редакційно-

видавничий відділ Дрогобицького державного педагогічного уні-
верситету імені Івана Франка, 2016. 128 с. 

У кожному з них застосовано щонайдієвіші алгоритми опануван-

ня інтонаційно природою світу музики, які, своєю чергою, визначили 
також зміст таких методичних видань: 
1. Ярко М. І. Психологія музичних здібностей : курс лекцій. Дрогобич : 

Видавничий відділ Дрогобицького державного педагогічного уні-
верситету імені Івана Франка, 2015. 228 с. 

2. Психологія музичних здібностей : організаційно-методичні мате-

ріали до самостійної роботи студентів для підготовки фахівців 
«магістр» спеціальності 8.02020401 «Музичне мистецтво». Дрого-

бич : видавничий відділ Дрогобицького державного педагогічного 
університету імені Івані Франка. 58 с. 
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3. Ярко М. І. Психологія музичної діяльності : підручник. Дрогобич : 
Редакційно-видавничий відділ Дрогобицького державного педа-

гогічного університету імені Івана Франка, 2018. 279 с. 
Щоправда, пояснення концептуальної основи кожного із заяв-

лених видань – тема окремішньої розмови та дискусії, які планую 
передусім базувати на основі відпрацьованих робочих програм з 
таких навчальних дисциплін, як «Аналіз музичних творів» та «Пси-

хологія музичної діяльності» (електронні варіанти цих програм над-

силаю у фонд кафедри). Тому посилаюся на майбутню співпрацю. 
З повагою – Марія Ярко. 

  



185 

Ірина ЯРОШЕНКО 
канд. мист., доцент кафедри методики музичного виховання та 
диригування Навчально-наукового інституту мистецтв 
Прикарпатського національного університету ім. В. Стефаника 
(Івано-Франківськ, Україна) 

МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНИЙ АНАЛІЗ ХОРОВОЇ ТВОРЧОСТІ  
А. КУШНІРЕНКА В КОНТЕКСТІ САМОСТІЙНОГО ВИВЧЕННЯ  

У ЦИКЛІ ДИРИГЕНТСЬКИХ ДИСЦИПЛІН 

Сучасний етап мистецької освіти характеризується пошуками нових 
підходів до навчально-виховних завдань, що вимагає підготовки 
нової генерації виконавських кадрів. Навчальні диригентські дис-

ципліни займають вагоме місце в переліку спеціальних дисциплін, 
таких як музична етнопедагогіка, хорове сольфеджіо, хоровий клас, 
хорознавство, гармонія, а також інших дисциплін, що передбачені 
навчальним планом при підготовці майбутнього спеціаліста, оволо-

діння якими допомагає студентам на уроках якнайкраще опанувати 
свій фах.  

Основною метою самостійних занять є поглиблене опанування 
набутими знаннями як в теоретичному, так і практичному обсязі на-

вчального матеріалу, закріплення навичок аналізу мистецтвознавчої 
літератури в цьому напрямку, вивчення історичних характеристик, 
особливостей музично-теоретичного аналізу творчості відомих 
митців. Позитивний досвід у цьому ракурсі демонструє характерис-

тика хорової творчості Андрія Кушніренка, яка стала вагомим над-

банням для скарбниці української музики.  
Андрій Миколайович Кушніренко – Народний артист України, 

лауреат Національної премії імені Тараса Шевченка та літературно-

мистецької премії імені Сидора Воробкевича, член-кореспондент 
Академії мистецтв України, професор, визначний хоровий диригент, 
композитор, педагог, музично-громадський діяч, організатор профе-

сійного музичного життя на Буковині, продовжувач хорових тради-

цій львівської диригентської школи. Серед доробку композитора – 

одноактна народна опера «Буковинська весна», музика до героїко-

романтичної драми «Полумя» С. Снігура, кантата «Молюсь за тебе, 
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Україно», поема «Славен Хотин-град», ряд вокально-хореографіч-

них композицій та інструментальних творів. І це свідчить про тяжіння 
А. Кушніренка до великих форм. Одним із найпоширеніших видів 
творчості Андрія Миколайовича є обробки народних пісень (понад 
1000 записаних обробок народних пісень та інструментальних мело-

дій). Обробки буковинських народних пісень А. Кушніренко збагачує 
специфічною акордовою структурою, новими прийомами, звернен-

ням до поліфонії та колористичних ефектів. 
Митець плідно працює в жанрі хорової музики, де яскраво засто-

совувалася власна методика: різні типи хорових партитур за жан-

рами і тематикою, хори для однорідних жіночих та чоловічих скла-

дів, мішані хори. «Хори А. Кушніренка – це цікаві витончені темброві 
і гармонічні, художньо-образні картини. Стиль, в основному, гомо-

фонно-поліфонічний, засобами якого розкривається образний зміст 
твору» [1, с. 136]. До неординарних стильових форм хорових обро-

бок є використання підголоскової поліфонії, фактурна багатогран-

ність, структурно-композиційна нестандартність творів, цікава метро-

ритмічна структура. 
Найбільший вплив на А. Кушніренка мали буковинські народні 

пісні, які композитор збагатив новими прийомами, специфічною 
акордовою структурою, зверненням до поліфонії та досягає коло-

ристичних ефектів. До них належать обробки для мішаного хору: 
«Виглядала мати сина», «Чия то долина», де композитор надає 
перевагу ладо-гармонічним та поліфонічним засобам з використан-

ням варіювання; «Ой з-за гори з-за крутої» – цій хоровій композиції 
властивий своєрідний наскрізний розвиток, який простежується у 
поступовому збагаченні й видозміні хорової фактури від строфи до 
строфи, своєрідність голосоведення і гармонії пов’язана з тради-

ціями автентичного багатоголосного співу Наддніпрянщини; «Ой 
піду ж бо я», «Подоляночка», «Обжинкова» – обробка народної 
мелодії, записаної С. Воробкевичем; «Фрагмент з сучасного буковин-

ського весільного обряду»; «Щедрівки» – це поєднання відомих 
народних щедрівок, де мелодії цих пісень вступають почергово, ство-

рюючи ефект стереофонічного звучання, зміщення трьох хорів. 
«Щедрівки» мають своєрідну поліфонічну форму наскрізної будови, 
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гомофонно-поліфонічну фактуру, використані композитором елементи 
поліметрії, що передає емоційну різнобарвність народних щедрівок. 

У музичній мові А. Кушніренка вдало поєднані найкращі зразки 
фольклору та професійне мистецтво. Театральні співставлення, коло-

ристичні ефекти, застосування принципу монотематизму і характе-

ризують стильові ознаки хорових творів композитора. Великого зна-

чення він надавав засобам поліфонічного розвитку, збагаченню 
гармонії, варіаційності, вживанню збільшених та зменшених акор-

дів, модуляційним змінам. 
Таким чином, суттєвим шляхом до розуміння хорового твору є 

музично-теоретичний аналіз, важливою складовою якого є характе-

ристика творчості. Музично-теоретичний аналіз хорової творчості 
А. Кушніренка в контексті самостійного вивчення в циклі диригент-

ських дисциплін має не лише теоретичне, але й практичне значення 
для підготовки майбутніх спеціалістів. Особливості викладання дири-

гентських дисциплін характеризується специфічним та творчим під-

ходом педагога до навчального процесу. Сучасне українське хорове 
мистецтво опосередковане на національних традиціях і має виховне 
значення, яке впливає на формування духовного розвитку не лише 
особистості, але й усього суспільства. 
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